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AVANT-PROPOS :

La fin du vingtieme siécle a vu le répertoire du saxophone de culture classique augmenter de
maniére spectaculaire. De nombreux solistes et quatuors ont porté la maitrise et linvention
instrumentale a un niveau inégalé jusqu’a ce jour.

La premiere étape a sans doute été de faire du saxophone un instrument « comme les autres » c’est a
dire un instrument dont un apprentissage rigoureux permet d’'obtenir une réalisation technique
irréprochable, un complet contr6le par I'exécutant de tout ce qui est « paramétrable » : maitrise de
l'intonation, du timbre, de larticulation et des nuances ; ce dans tous les registres. Ce savoir-faire
regroupe I'ensemble des techniques dites « de base ».

Cette quéte d'objectivité a permis de «faire le ménage », en supprimant dans le jeu des
saxophonistes tout ce qui était du domaine du « tic »instrumental, de I'héritage non remis en cause,
des vérités prises pour argent comptant ou des caractéristiques acoustiques imposées ne relevant
pas d'un choix personnel (« on ne peux pas jouer piano dans le grave ! », « |'attaque est molle c’est
normal, c’est un phénomeéne acoustique ! », « c’est faux mais parce que l'instrument est imparfait! »
Etc).

Dans un second temps, I'évolution du répertoire et des langages musicaux a donné au saxophone un
éventail de nouvelles techniques révélant des possibilités qui lui sont propre. Les plus courantes de
ces techniques issues des langages contemporains sont communément nommées « techniques
avancées ». Notons que les saxophonistes, de par leur curiosité naturelle et également pour nourrir et
satisfaire des compositeurs regorgeant d’imagination, sont passés maitres dans I'enchainement
virtuose de ces nouvelles techniques. Leur pratique est de ce fait abordée dés les premiéres années
d’'étude et requiert, au fil des ans, une technicité de haut vol.

La pédagogie musicale n'échappe aujourd’hui pas au grand tyran de notre quotidien : la
rentabilité. La réalité du terrain comme les épreuves pédagogiques des concours de I'enseignement
sont symptomatiques : le temps consacré a chaque éléve se réduit en méme temps que la somme de
connaissances a digérer augmente. De ce fait, nombreux sont ceux qui, dans leur pratique
personnelle ou dans la transmission de leur savoir, recherchent une méthodologie performante alliant
rigueur, concision, exigence et efficacité. Aussi, Il n’est pas rare de rencontrer, dans nos classes, dans
les stages ou les master class, des étudiants qui dans un excés de bonne volonté, privilégient la
guantité de travail a la qualité. Un apprentissage basé sur la répétition conduit souvent au
conditionnement de réflexes instrumentaux. Or, si I'on recherche la maitrise du geste instrumental, il
est évident que nous ne pouvons nous contenter du réflexe, qui par nature n’est pas contrélé. Notre
posture est de proposer une analyse des techniques permettant de travailler en meilleure
connaissance de ce qui est en jeu, de ce qui est en mouvement pour un travail plus conscient. Nous
avons également souhaité détailler les moyens permettant de vivre sereinement la pratique
professionnelle d’'un instrument a la ville comme a la scéne. Le travail est pointilleux, souvent assez
intellectualisé et s’adresse en priorité aux éléves de troisieme cycle et aux futurs professeurs. L'objet
d’ Un Saxophone Contemporain est de proposer des outils susceptibles de servir le travail de chacun.

Notons que notre approche met délibérément de coté l'usage qui sera fait par la suite de ces
« outils », ce travail relevant de l'art musical et étant, par essence, subjectif. Si nous avons
parfaitement conscience que la technique est inséparable de la musique, nous pensons également
gue la musique ne s'apprend pas dans les livres, d'ou la limitation volontaire de notre champ
d’'investigation.

D’autre part, la pédagogie musicale ne peut évidemment pas se réduire a quelques « recettes de
cuisines » et nous ne cautionnons aucunement I'état d’esprit dans lequel certains viennent en cours
pour « consommer » un savoir-faire ! Cependant, nous pensons que vaincre au plus vite les soucis de
l'instrumentiste, c’est gagner du temps pour éduquer le musicien.

Notre démarche a d’abord été d’optimiser nos propres enseignements :
-perfectionner nos acquis « je sais le faire, je sais comment, je sais le transmettre mais y a-t-il d’autres
moyens... ».
-éclaircir certains points obscurs « je sais le faire, je sens comment, je peux le transmettre a certains,
y a-t-il un moyen plus systématique ».
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-solutionner des « je sais le faire mais je ne sais pas comment... ».
-y'a t-il des choses que je n’ai jamais chercher a faire ?

Aprés avoir dressé le bilan de nos pratiques, il est apparu comme une évidence que nous avions
quotidiennement recours a des domaines dépassant largement le champ de compétence dans lequel
nous avions été formés (posture, physiologie, terminologie anatomique etc)

L'équipe s’est donc peu a peu élargie (phoniatre, orthophoniste, biologiste) pour obtenir une somme
de compétences a méme de décortiquer I'acte instrumentale de la maniéere la plus rigoureuse et la
plus objective qui soit : la méthodologie scientifique. Bien que peu présentes dans cet ouvrage, la
naso-fibroscopie et les mesures cliniques de pressions ont grandement apporté a ce travail, tant sur la
forme que sur le fond. La partie « clinique » de ces analyses a été conduite sur les seuls auteurs
saxophonistes de I'ouvrage. Elle n’a donc aucune valeur d’ « étude scientifique ». L'ensemble des
observations est cependant le fruit de vingt années d’enseignement dans des structures allant de la
plus petite école associative jusqu’ au Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris.

Une expérience menée par des scientifiques sur un éléve violoniste de Sir Yehudi Menuhin
peut d'ailleurs justifier a elle seule le bien fondé de cet ouvrage et son approche :

L'imagerie par positons permet de visualiser en temps réel les aires ou réseaux de
neurones actifs du cerveau.

On commence par injecter dans la circulation générale du sujet des substances radioactives
(non nocives !) qui se répartiront dans les tissus proportionnellement au débit sanguin.

Plus une zone est active, plus son débit sanguin augmente et donc plus sa concentration en
substances radioactives augmentera.

Ces substances émettant des rayonnements, il sera donc possible de localiser précisément
les zones cérébrales actives lors d'un exercice donné (ici un trait de virtuosité), et d’en
suivre I'évolution dans le temps.

Les résultats sont éloquents :

L'état d’avancement dans la réussite du passage délicat est directement corrélée au
nombre de connections entre les neurones de la « zone pilote » :

-Dans le cas d'un travail répétitif et quotidien, le corps va créer de toute piéce des
connections neuronales supplémentaires, optimisant ainsi la vitesse et la précision de
l'information circulant dans le réseau.

-Dans le cas d’'un arrét de I'exercice, les connections se désagrégent progressivement.

Tout le monde peut raisonnablement détacher a 126 en double-croches ou triller efficacement avec
I'annulaire ou l'auriculaire ! N'ayant rencontré lors de notre étude aucune technique nécessitant une
prédisposition d’ordre génétique, on peut donc dire que tout (en ce qui concerne la maitrise purement
instrumentale) n’est qu’une question de travail, de rigueur et éventuellement d’intelligence analytique.

JD. MICHAT & G.VENTURI

« Plus I'art est contrélé, limité, travaillé, et plus il est libre »
Igor Stravinsky"

1. Poétique musicale Ill, 1945.
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AVERTISSEMENT :

La partie « apprentissage » de cette étude est historiquement liée au travail de Serge Bichon au sein
du C.N.R. Lyon en amont et a celui de Claude Delangle au C.N.S.M. de Paris en aval. Si la notion
d’école peut étre synonyme de guerre fratricide désastreuse, elle est d’abord symbole d'unité, de
cohérence, de rigueur, de respect et de hauteur de vue. Quoi de plus noble en effet qu'une école ?...
En aucun cas, les auteurs ne revendiquent leur travail comme « La » référence en matiére de jeu
instrumental, en encore moins comme la seule approche capable d’obtenir une maitrise parfaite dans
la haute technicité.

Il s’agit simplement d'une des nombreuses voies permettant de faire de la musique avec un
saxophone, d'ou le choix d «UN saxophone contemporain» plutdt que «LE saxophone
contemporain ».

Les fiches « problémes-solutions » n'ont pas pour but d’avoir réponse a tout. Chaque professeur
consciencieux compléetera naturellement I'ouvrage de ses expériences et recherches personnelles.
Nous proposons la de partager un acquis, puissent de nombreuses rééditions revues, corrigées et
enrichies voir le jour !
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Chapitre 1

Apprentissage
et Transmission
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Techniques
de base

Comment lire ce chapitre :

Pour toutes les techniques, on trouve :

1/ Définition:
Elle synthétise les caractéres essentiels de chaque technique.

2/Le point de controle:

Il est un révélateur du degré de maitrise de la technique, pour soi-méme ou pour I'étudiant.
-Dans le cas d'une absence totale de maitrise, la section ‘apprentissage’ pose les bases de
son assimilation.
-Dans le cas d’'une maitrise partielle, se référer au chapitre 2 « problémes solutions »

3/Apprentissage:
Il propose une progression étape par étape visant I'acquisition de la technique.
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LA POSTURE

Définition:

La posture est la combinaison de deux états :

-la position du corps (I'extérieur)

-les sensations (I'intérieur).

Elle doit optimiser efficacité de réalisation et lucidité de contrdle en équilibrant détente et énergie.

Points de contrdle :

- la posture répond a une symétrie gauche / droite.

- les pieds sont entierement en contact avec le sol.

- les bras doivent étre détendus et en position basse (vérifier point par point : épaules, bras,
avant-bras, mains, doigts).

- alignement du cou dans I'axe d’'une téte |Iégérement inclinée vers le bas et érigée vers le haut.

- les genoux ne sont jamais verrouillés.

- le masque ne présente pas de crispations (sourcils, nez).

Apprentissage :

Il se passe en trois phases :

1/Remettre corps et esprit en position neutre :

Calmer le rythme cardiaque :

-expirer profondément par la bouche, rester en position « vide » 3 secondes.
-inspirer profondément par la bouche, rester en position « plein » 3 secondes.
-expirer profondément par la bouche, rester en position « vide » 5 secondes.
-inspirer profondément par la bouche, rester en position « plein » 5 secondes.
-expirer naturellement et reprendre une respiration « normale. »

Evacuer les crispations:
Déverrouiller :

-la méchoire (les oreilles s’ouvrent)
-le cou (les épaules tombent)

-les fesses (le ventre se relache)

2/Réactiver les « bonnes » énergies:

Créer une image mentale :

Matérialiser I'état d’esprit lié a ce que l'on joue: cerveau transparent pour un andante
champétre, bouillonnant pour un presto, tout puissant pour un déclamé etc. (prendre
réellement le temps de « se faire son film » !).

Transférer cette sensation au corps :

Sans contracter les muscles, chercher a mobiliser et musicaliser le corps en concrétisant
l'image mentale via la respiration : fluide et lente pour un adagio, courte et tonique pour un
presto, ample et profonde pour un déclamé etc.

L'énergie doit véritablement inonder le corps.
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3/ Connecter esprit, corps et instrument :

Négoacier le passage a l'acte :

Jouer en veillant & ce que la_pensée et I'écoute gardent le contrble objectif de I'activité
physique. Pour se faire, garder les yeux grands ouverts et éventuellement jouer devant un
miroir.

Garder sa lucidité :

Profiter des respirations pour «remettre les compteurs a zéro », c'est-a-dire réaffirmer
'écoute comme une tour de contréle physiquement non participative, garante de non
crispation posturale. Le corps prendra alors naturellement sa place.

Le choix de la position dans la pratique instrumentale ne releve pas seulement d'une conformité
physiologique, ou encore d'un quelconque modele. La posture est souvent, pour linstrumentiste,
intimement lié a la recherche d'une sensation. Il s’agit vraiment ici de concevoir la pratique
instrumentale dans sa globalité dans le sens ou cette recherche de bien-étre dans le jeu ne laisse pas
l'instrument de c6té, mais en fait au contraire, une sorte de prolongement de soi avec lequel on est
bien. Il s’agit peut-étre finalement de « faire corps » avec son instrument.

Il est important que l'instrumentiste prenne conscience de son corps, de ses tensions, ou
encore de ses raideurs éventuelles dans sa pratique (une raideur n’est pas ici forcement une région
douloureuse). Il est capital dans cette perspective que l'instrumentiste ressente, expérimente sur lui-
méme, les vertus de la posture; il en verra ainsi d’autant mieux les effets, les tenants et les
aboutissants. Bien-étre, aisance, souplesse dépendent d'un équilibre physique, postural, mais ce sont
avant tout des états : on est bien, on est a l'aise, on est souple, etc. En ce sens, une position ne
s'impose pas a un éléve, mais elle se trouve avec lui, dans une démarche qui lui permettra de
s’essayer , pour finalement trouver sa posture et se sentir a son aise. On oublie trop souvent, dans
I'enseignement instrumental de centrer cette démarche sur I'éléve, sur ses sensations, sur son bien-
étre. Sous prétexte que toutes les « bonnes postures » se ressemblent et répondent toutes a des
criteres convenus, on en oublie qu'il s’agit a chaque fois du résultat d’'une recherche personnelle de
l'instrumentiste. N'oublions pas qu’un éléve ne doit pas se « tenir bien » par principe, ou pour faire
plaisir a I'enseignant, mais parce qu'il se sent bien dans cette position et parce qu'il y trouve « son
compte » physiquement, instrumentalement et musicalement.
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L'EMBOUCHURE

Définition:

C'est la maniére de mettre le bec dans la bouche pour produire un son.

Elle est déterminante car en amont de tout le jeu instrumental. Seule une embouchure parfaitement
stable et élastique permet la maitrise totale de toutes les techniques. Il ne faut jamais avoir peur de la
remettre en guestion.

Points de contrdle :

Quelque soit la morphologie du sujet, on observe trés souvent que I'embouchure donnant les
meilleurs résultats sonores est aussi la plus esthétique. Le bon geste est aussi le beau geste.
Controler :

-l'alignement vertical dents inférieures/dents supérieures qui doit étre proche de la position naturelle
bouche fermée (donc dents supérieures légérement en avant).

-la prise de bec horizontale modérée permettant une sensation simultanée de finesse (un peu moins
de bec) et d’ouverture (un peu plus de bec).

-le verrouillage doux des commissures vers l'avant (bannir l'effet « pince » révélé par des
commissures formant un trait).

-la position du menton qui doit garder le creux de la position naturelle (bannir le menton arrondi).

Vérifier également :

-que le bec ne bouge pas dans la bouche en tirant doucement le bocal vers I'avant.

-que les dents ne se lévent pas en inspirant afin de ne pas avoir a se replacer sur le bec a chaque
respiration.

Apprentissage :

1/ Ouvrir la bouche, comme pour dire "A".

2/ Déposer I'anche sur la levre inférieure, a environ 1/3 de la pointe du bec sans retrousser les lévres.

3/ Avancer légérement les dents supérieures et les poser sur le bec.
(Ce qui a pour effet de faire un peu rouler la levre inférieure vers l'intérieur, sur les dents)

4/ En conservant cette position, inspirer profondément par les c6tés en prononcant "I".

5/ Projeter les lévres vers l'avant comme pour donner un baiser et coller tout autour du bec en
pronongant "OU".

6/ Souffler longuement au centre du bec, sans gonfler les joues, en pronongant "FUUUU...."
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LA RESPIRATION

La formule populaire « faire quelque chose comme on respire » est éloquente. La respiration est par
excellence I'acte naturel. Le jeu d'un instrument a vent peut et doit s’assimiler a cet acte instinctif.
Définition:

Elle est un aller retour entre :
-L’inspiration qui se fait exclusivement par la bouche. Elle est amplifiée pour prendre un maximum
d’air en un minimum de temps. Elle comprend 2 phases de remplissage :

1- abdomen et fesses détendues, le ventre se gonfle.

2- épaules relachées, la cage thoracique compléte le remplissage pulmonaire.

-L’expiration de I'air qui mobilise les mémes zones suivant la méme chronologie.

Méme contrdlée et amplifiée dans le cas de la pratique instrumentale, la respiration doit conserver un
déroulement proche du schéma naturel de base.

Points de controle :

Maitriser le souffle, c’est maitriser un volume par rapport a une durée. L'important n’est pas
obligatoirement de souffler beaucoup mais de souffler régulierement (la simple pression d’'air n’est pas
un gage de qualité).

Un exercice attribué au célebre castrat Farinelli est trés révélateur :

Sans instrument, avec un métronome donnant noire=50, se vider totalement de son air (épaules
relachées, bras ballants)

1-Inspirer (se remplir complétement) pendant 5 temps en cherchant a répartir I'inspiration
uniformément dans la durée impartie (éviter absolument de se réserver pendant les temps 1,2 et 3
pour tout prendre dans les 4 et 5 ou, a contrario, de tout prendre au début puis de se retenir en fin de
course).

2-Rester en suspend pendant 5 temps, sans rien contracter, les voix respiratoires restant ouvertes et
la gorge décontractée.

3-Expirer (se vider complétement) régulierement sur 5 temps en répartissant uniformément comme en
1/

4-Enchainer I'exercice sur une base de 6 temps puis 7,8 jusqu’a 15 temps .

N.B: Plus la durée impartie s’allonge plus la respiration est lente puisque le volume d’air traité ne
change pas. Les « paliers » qui peuvent alors apparaitre sont le principal obstacle a vaincre. La
maitrise de cet exercice demande un travail quotidien difficile mais indispensable.

La mise en pratique rigoureuse de cet exercice dans le jeu instrumental signifie que I'instrumentiste va
systématiquement chercher a obtenir des respirations nécessaires et complétes. La conscience du
temps imparti sera dictée par la longueur de la phrase et le volume d’air inspiré par la nuance a fournir
dans ce temps donné.

Le but est que le corps soit réellement demandeur d’air au moment précis ou la musique indique une
respiration.
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Apprentissage :

1/Le meilleur volume d’air traité dépend de chaque individu.

Chacun arrive aisément a localiser la nuance personnelle correspondant a un état de facilité et de
bien-étre .C’est la nuance a laquelle on joue sans se fatiguer, sans se forcer ni se retenir, la nuance a
laguelle on parle.

Nous conseillons de baser la gestion de I'air sur cette nuance en la nommant mezzo-forté.

Il suffit alors de jouer les fortés et les pianos par rapport a elle.

Grace a cette approche, on évite aux personnes a grande capacité pulmonaire de s’essouffler a force
de jouer sur la réserve, et aux autres de s’épuiser a force de vouloir trop donner.

Le tout est de ventiler en trouvant son propre « régime moteur ».

2/Travailler I'exercice du « point de contrdle » en 'allongeant quotidiennement.
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LE SON

La notion de « beau son » est subjective.

« Avoir le son », c’est avant tout « avoir le son que I'on désire ».

Il est donc seulement possible de tester les moyens dont dispose I'instrumentiste pour faire ses choix.
Trois criteres de contr6le semblent se dégager : la stabilité, 'homogénéité, la pureté.

lls ne sont évidemment pas une fin en soi, mais qui les maitrise peut maitriser le reste.

1/La stabilité
Définition :

C’est savoir éviter le son qui tremble ou I'apparition de paliers indésirables dans la conduite d’'une
nuance.

Point de contrble :

Réussir les « sons envers » en veillant & ce que la mise en pression progressive de la lévre inférieure
ne déstabilise pas la transformation du souffle en son:

0
P’ A
{r~ o
Dj
g ----- —— mp
Apprentissage :

Travailler les sons filés droits et les sons filés avec vibrato sur toutes les notes ou au moins 1 note par
registre (jamais en début de cours mais plutdt au milieu, le travail a froid ne révélant rien).

AN

N

O
f>—p/
Prendre soin d’allonger la zone de contrfle extréme entre piano et rien. Méme si cette nuance n’est

pas toujours exploitable dans une grande salle de concert, elle confere a I'embouchure une souplesse
bénéfique a tout le jeu instrumental.

2/La pureté
Définition :

C’est savoir faire entendre un son issu de la vibration de I'anche sans bruits parasites additionnels
(principalement souffle et eau).

On parle volontiers d’un son « en bonne santé » !

Point de contrdle :
La maitrise du pianissimo subito est un révélateur tres efficace. La nuance pp et son placement idéal
doivent étre instantanées, sans souffle et sans réajustement d'intonation nécessaire :

té;’tb

0

L
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Apprentissage :

L’arrivée d'impureté dans le son est souvent liée a un mauvais réglage du volume buccal. Il convient,
comme pour l'intonation, de travailler la mémorisation du meilleur placement et ce, note par note.

Exercice :

Souffler sans son (pas de pression sur I'anche) et trés ouvert. Réduire le volume interne (rapprocher
la langue/machoire inférieure du palais) jusqu’a ce que le souffle disparaisse au profit du son.

Sur chaque note, on localise aisément une limite d’ouverture a ne pas franchir :

-Avant cette limite le son est encore impur.

-Apres cette limite le son est écrasé.

C’est de cette “empreinte” qu'il convient d’entretenir la mémoire par un travail quotidien du son.

3/L’homogénéité

Définition :

C’est savoir travailler les caractéristiques du timbre sur toute la tessiture afin de gommer les
changements de registre. Il faut idéalement pouvoir étendre I'identité acoustique d’une note a toute les

autres, quelle que soit cette « note-référence ».

Point de contrdle :

Arriver & éradiquer les sensations de changement de timbre ou de nuance sur:

doigté doigté
de coté plein
o)
p’ A - 1y ~ =
y 4t [ ¥l = =
[ fan ) I hulll | |
ANIV4 I | | |
[y} J ' '
Apprentissage :

Dans I'ambitus suivant, « élire » la note que I'on préfére.
Improviser alors trés lentement dans cet ambitus, legato, en cherchant a étendre la couleur de cette

===

note-référence aux notes voisines. La concentration pour garder le timbre en téte doit étre forte.

Exemple :
Si la note-référence est mi grave, travailler :
o)
p” A— —
Y 4% | | |
[ fan ) | [ | [
ANIY A | 7S !
J e be
(a remplir +) (a centrer +)

etc
Faire ensuite de méme sur les registres suivants :

=

Réitérer I'exercice avec des notes-référence plasamees (creuses ou fausses) pour une
recherche de contrdle réellement objectif.

4

e

e ba

TTT®

DG S
o
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LA POSE DE SON

Définition:

C'est le transitoire d'attaque, le moment précis ou I'on passe du silence au son.
L’embouchure étant parfaitement placée, la qualité de la pose de son dépend du placement:
-de la langue sur I'anche

-des volumes internes

-de la vitesse de l'air

Point de Contréle:

Le contrdle se fait sur :
1/ le mimétisme des registres entre eux :

Par exemple (avec la précision de I'aigu comme référence) :

o be 2 ba o
- 5

O 1T 1T TT . s . .

P’ 4 s b — N N

y 4% [ 7] [ 7] [ 7] [ 7] [ ] e yFe"Fey O N & N & K\ & | ]
@ Vi Vi Vi /i I'/ I'/V/ b}l ‘&\/L“H/ 1N 7 H/

) T ¢ e e e o

Prononcer. to to to to toooooO tu tu tu tu tuuuuu ta ta ta ta taaaaa
Pour obtenir; te te te te teeeeee te te te te teeeeee te te te te teeeee

Et non.... ti ti ottt memememe deeeeee fe fe fe fe feeeee

2/La vérification en paliers de nuances qui permet de cibler le lien étroit unissant placement et vitesse
d’air :

9 ,(obligée) .
y 4N y 2 4
O < f < f
J < == =
S mf P
Apprentissage :

1/ Emboucher, inspirer en prononcgant "I".

2/ Coller les levres autour du bec et placer les volumes internes comme pour chanter le note que I'on
va jouer.

3/ Placer la langue contre I'anche (le positionnement langue/anche est le méme que le positionnement
langue/dents supérieures dans la prononciation de "Tu").
Veiller éventuellement a ce que la pointe de la langue soit plaquée contre les dents inférieures.

4/ Mettre la pression d'air interne.
5/ Retirer la langue pour libérer I'air et donc le son.

L’image d’'une sarbacane imaginaire ou I'éléve place sa langue entre ses lévres, se met en pression
puis retire sa langue pour libérer I'air est souvent tres efficace.

18
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9 «TA»
& —
o b7
i Y

7 ad i - «TU »
(&5 1 A

Q) ud

/#Q

,? — >

r\:)yn EE— «TO»
Exercice de base :

(Souffle,

9 embouché) o o . .
”ﬂL\ I A I | |
ANIY.4 1 |AY 1 N | I
Jd o « o "z 4z 2

S--o -7 TA ~--"TA T TTA TA TA
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LE LEGATO

Définition:

Le "lié" ou "legato” (en italien) est la technique permettant d'enchainer plusieurs notes dans la méme
expiration sans les séparer. Son contraire est le staccato.

Point de contréle :

1/Etre capable de lier en pression active (air froid) pour mettre les nuances, le timbre et I'intonation « a
plat » :

mf e

2/ Etre capable de lier en régularité passive (air chaud) comme pour souffler dans le goulot d'une
bouteille :

=

Apprentissage :

La qualité du legato dépend avant tout de la régularité du débit de I'air.

1/ Tenir un son droit en inscrivant I'expiration dans une conscience du temps (un début, un milieu, une
fin).

2/ Abaisser les doigts lentement et de maniére totalement indépendante.

La concentration doit porter sur le fait que le mouvement des doigts n'implique en aucun cas un
mouvement paralléle du souffle.

o o o o O - Ao
° ° ° ° o ’\:)3 ~
L) L ) L) O
o ® e & e
O O o o O
O O O o O

Et non pas:

Al ——~

coceee
coeees
cesees
cosses
000\0eo

3/ Veiller a ce que les corrections ponctuelles (intonation et homogénéisation) ne hachent pas ce
mouvement initial
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LE DETACHE

Définition:

Le "détaché" ou "staccato” est la technique permettant d'enchainer et de séparer plusieurs notes dans
la méme expiration. Son contraire est le legato.

Point de contrble :

Accelerando progressif en veillant a localiser le passage d’'une pression note a note vers une pression
continue :

o
Dt
ot
Dt
ot
ot

14
s

o)

P’ 4
y 4N 11e¢ TV TV TV TV TV A
S o ' o' o' o' o o T
\Q‘j’ ————

(double -détaché éventut
................................ -VL
A " (Avec noire=120 en doubles-croches
rentissage comme palier minimum de validation)

1/ Tenir un son droit

2/ Insérer régulierement le "Te" de la pose de son (page 18) sans perdre la stabilité et I'unité de la
pression d'air:

S i i i

langue langue langue langue

>

3/Dans le détaché lent, c’est la longueur de I'air qui module la longueur des notes
(1 note = 1 bref coup de pression) :

ARCTT = el T N

Langue langue langue langue

|

)’ A

AIR B S - S A— — — a—
ANV AN ] 1 ]
Jr 4 ¥ 4

4/Dans le détaché rapide, c’est la durée du contact langue/anche qui module la longueur des notes (x
notes = 1 coup de pression continu) :

- - — ) S— ‘
Th u u U= e e e
Langue langue langue langue A

-
F
|
|
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L'INTONATION

Définition:

C’est la hauteur a laquelle on place un son par rapport a un autre.

Techniquement, c’est la recherche d’'une hauteur par rapport a un diapason fixé dans une
échelle donnée (actuellement I'octave divisée en douze demi-tons égaux avec le LA entre 440 a 442
Hertz).La marge de tolérance varie alors entre la « fausse note » (au pire) et le « zéro » de I'accordeur
(au mieux).Les critéres sont objectifs.

Musicalement, c’est la recherche d’'une hauteur qui se marie harmonieusement avec un ou
des autres sons. Les criteres sont subjectifs.

Point de contrdle :

Vérifier les classiques de la mémoire collective a partir de notes a priori « fausses » (par exemple do#
médium):

m : ALa Panthere Rose, Isn't she lovely (S.Wonder), Ne me quitte pas
m  V: La lettre a Elise, Habanera de Carmen

"N 4 Jai du Bon Tabac, Happy birthday

2"®M v: Yesterday, Kalinka

3cem 4 :ll Pleut Bergére, Georgia on my mind

3cem y : The girl from Ipanema

3ce M 4: La péche aux moules

3ce mv: L'eau vive, la 5°™ symphonie de Beethoven

4te juste A: La truite de Schubert, la marseillaise

4te juste ¥ : L’arlésienne de Bizet

4te aug. A : Maria de West side story

4te aug. v: Danse macabre (Saint Saens)

5te juste A: Colchiques dans les Prés, Dallas !

5te jsute w: Feelings

6te m A: Comme toi (Goldmann), le petit &ne

6te m v: Love story...

6te M A: Malbrough , Brindisi (La Travatia)

6te M v: Nobody knows

7°" m A: Maman les p’tits Bateaux

~m v: Watermelon man

7°™ M A: Lhiver, le froid

7°™ M y: La Cabane sur des Pattes de Poules (Tableaux d’une exposition)
8ve A: La haut sur la Montagne, Somewhere over the raimbow
8ve V: Concerto de Marcello, 1°" mouvement

2
2nde
2

7éme

Apprentissage :

Pour I'intonation dans I'absolu:

1/ Travailler les battements liés aux intervalles de quinte et/ou d'octave :

Exemple : le professeur (ou le synthétiseur, il faut une note tenue) joue un DO. L’éléve joue le
SOL supérieur en abaissant volontairement la machoire. Le SOL résultant étant trop bas, on percoit
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aisément des battements indésirables entre les deux sons. Le but est d’adapter 'intonation pour faire
disparaitre les battements au profit d'un intervalle parfaitement stable et lisse, gage de sa justesse.

2/ Travailler la « longueur » d’'un grand intervalle en controlant :
-son renversement :

Exemple :
o)
)’ A

y 4%

Fan
ANV

)
-la justesse des intervalles intermédiaires

£ réduita |
I
1

I
I
(7]

N

<

L)

£ décomposé en

Pour I'intonation musicale:

1/ Travailler le placement des tierces au sein d’'une quinte (jouée au piano par exemple)

Tierce majeure :

bo

Sur le saxophone alto, tester le SOL médium (ici tierce majeure) avec doigté de correction
(souvent +Tf). Il est juste a I'accordeur mais sonne agressif harmoniquement. Si on enléve Tf, le SOL
sonne juste alors qu’'a I'accordeur il est trop bas.

Transposer I'exercice a volonté.

joué au piano (en ut) :

Tierce mineure :

E joué au piano (en ut).

Sur le saxophone alto, tester le LA aigu (ici tierce mineure) avec doigté de correction (souvent
+6). Il est juste a I'accordeur mais sonne fade harmoniquement. Si on enléve 6, le LA sonne juste
alors qu’a I'accordeur il est trop haut.

Transposer I'exercice a volonté.
2/ Travailler la hauteur d’'une note pédale en fonction de ses différents éclairages harmoniques :

W e —o o o o 1
sax alto en mi b j%\\lu ‘\ I | f i
N

. - ] l I ] A
pino @y € e | o o 1

J 8 LS 8 o 8

Transposer I'exercice a volonté.
23
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LE VIBRATO:

Définition:

C'est une ondulation du son visant a lui donner une vie interne pour en augmenter I'expression.

Point de contrble :

Sans essayer de systématiser ce que pourrait étre une bonne utilisation du vibrato, il nous semble
possible de dégager 2 principes d’ordre acoustique et psycho acoustique pouvant servir a initier la
mise en pratique de la technique.

En réduisant le vibrato a 2 paramétres, amplitude et vitesse, on observe que :

-Plus la nuance est forte, plus 'amplitude doit &tre importante (pour que I'on entende)

-Plus la nuance est faible, plus I'amplitude doit étre faible (pour que le vibrato n’accapare pas toute
I'écoute)

-Plus on vibre rapidement, plus 'auditeur percoit un son animé

-Plus on vibre lentement, plus 'auditeur percoit un son calme (I'extréme calme étant le calme plat : le
son droit)

Vérifier la maitrise des combinaisons suivantes :

Piano & calme = peu d’amplitude et vitesse lente (sérénité) (voire pas de vibrato du tout=calme plat !)
Piano & animé = peu d’amplitude et vitesse rapide (nervosité)

Forte & calme =large amplitude et vitesse lente (noblesse)

Forte & animé =large amplitude et vitesse rapide (panache)

Apprentissage :

1/ Emettre un son droit

2/ En prenant appui sur les dents supérieures, abaisser lentement la méachoire.

3/Constatant la baisse de pression et l'arrivée de souffle indésirable liés a I'ouverture, accompagner
I'abaissement de la machoire d'une augmentation du volume d‘air expiré, afin d'obtenir une pression
constante.

4/ Aprés un temps de stabilisation en position "basse", ramener tout aussi lentement la machoire
inférieure au niveau initial.

5/ Accompagner le retour de la machoire d'une constante mise a niveau de la pression d’air.

6/ Accélérer progressivement les ondulations en conservant le plus longtemps possible la sensation :
1 ondulation =1mouvement vers le bas + 1 mouvement vers le haut (et non 1 seul mouvement global).

La notion d’aller et retour est primordiale
Une bonne maitrise de cette technique doit donc générer:

1/ une ondulation symétrique :

(Classique défaut
d’un retour de la
machoire baclé )

et non pas :
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2/ un « son ondulé » En ce sens le vibrato n'est
centré ni en dessous ni en
dessus du son, il elst son !

Hauteur du son

Et non pas:
Hauteur du son
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Techniques
avancees

Aux définitions, points de contrdle et apprentissages des techniques de base ont été
ajoutées ici les notations les plus courantes de la technique étudiée.
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LE FLATTERZUNGE

Définition:

C'est une sorte d'articulation intermédiaire entre le legato et le staccato sur une méme note.
Littéralement "roulement de langue" en allemand, on trouve également "tremolo dental" (M.Ravel,
I'Enfant et les sortiléges) ou "tremolo en roulant la langue” (D.Milhaud, la Création du monde). D'abord
utilisée a la flGte, I'utilisation en est rapidement étendue a tous les vents (A.Schdnberg, Erwartung).

Test de contrdle :

-Gamme chromatique sur toute la tessiture en flatterzunge (dans la nuance piano et forté)
-Poses de son avec flatterzunge immédiat.

Apprentissage :

1/Le flatterzunge se pratique en fait de deux manieres:

-en roulant la langue, comme pour le "rIrlrlrl* du "R" italien.

-en raclant le voile du palais, comme pour un gargarisme.

Les instrumentistes ont souvent une prédisposition naturelle pour I'une ou l'autre technique. Notons
que seule la technique "raclée" permet une utilisation libre et combinée de la langue donc du détaché.
2/ Sans instrument, stabiliser le mouvement "raclé” ou "roulé" dans la bouche.

(Choisir celui que I'on peut stabiliser le plus longtemps)

3/ Sans instrument, ajouter la pression d'air. Dans le cas de la technique «roulée » on veillera a
placer la pointe de la langue le plus haut possible sur le palais.

4/ Dans l'instrument et la leévre supérieure légerement retroussée pour montrer les dents supérieures,
reprendre I' étape n°3 mais en évacuant l'air a la fois a l'intérieur et a I'extérieur du bec (sorte de
fuites d’air volontaires).

5/ Reprendre I'étape n4 avec I'embouchure habituel le en fixant sa concentration sur la stabilité du

souffle (et non du roulement).

Notation :

flart.

f)
P’ A
V A7)

Sk

BER
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LE SLAPTONGUE

Définition:

C'est une technique de pose de son utilisant la langue comme une ventouse pour attirer I'anche vers
le bas, la faire claquer et produire ainsi une attaque percussive.
Le slap. « ouvert » consiste a prolonger cette technique jusqu'a I'ouverture totale de la bouche.

Test de contrdle:

Vérifier la maitrise du slap. en tant que technique de langue sans autre modification (embouchure,
posture, air etc.) :

1) le slaptongue sans son (bruit d’anche seul) de pianissimo a fortissimo.
2) le slaptongue avec son filé pur a la suite.

3) la dissociation (en terme de nuance) du bruit produit par I'anche et du son :

Son

o>

Bruit de 'anche

QQ§>ND

N }HHH

Xl
Xl
Xl
Xl
X
Xl
X
Xl
X

Apprentissage:

Exercice A:
1/ Prendre seulement bec et bocal.

2/ Boucher l'extrémité du bocal avec la paume de la main et "téter" I'anche pour créer un vide qui
plague I'anche contre la table du bec. L'étanchéité n'étant jamais parfaite, on observe un décollement
progressif de I'anche et, finalement, le retour de cette derniére a la position initiale avec un splendide
bruit de bouchon.

Outre I'expérience préalable de "l'aspiration interne", cet exercice permet de tester l'indispensable
qualité du tablage de I'anche et du bec.

Exercice B:
1/ Toujours avec bec et bocal mais cette fois tenus normalement, emboucher comme a I'habitude.

2/ Faire un son droit et couper violemment avec la langue (« son envers », Fuuuut’) en bloquant la
position finale (pression constante de l'air et de la langue sur I'anche).
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3/ Faire coulisser et aplatir la langue le long de l'anche pour augmenter la surface de contact
langue/anche (pression toujours constante de l'air et de la langue sur I'anche).

4/ Glisser jusqu'a bloquer la pointe de la langue entre I'anche et la lévre inférieure.

5/ Reproduire le phénomeéne de succion de l'exercice 1 pour faire le vide (la pression est toujours
bloguée).

6/Décoller le dos (et non la pointe) de la langue de maniére tonique et en soufflant (TAfuuuuu....)

e

Contact succion ventouse slap

Résumé:

NB : Une fois le slap « révélé » par cette exercice d’approche, il est primordial que la langue prenne
contact avec I'anche directement au milieu de I'anche (position ci-dessus « succion ») et non pas a la
pointe (position ci-dessus « contact ») sous peine de voir I'anche ou pire la langue (!) rapidement
s'effriter.

Notations :

slap
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LA RESPIRATION CIRCULAIRE

Définition:

La "respiration circulaire" ou "respiration continue" est une technique permettant de prolonger la durée
naturelle d'expiration. Elle utilise les joues comme un ballon de baudruche se vidant pour prendre le
relais de I'expiration pulmonaire. Pendant ce temps, une inspiration nasale (ou plusieurs) permet de
ravitailler les poumons de l'instrumentiste.

Point de contrble :

Etre capable d'utiliser la circulaire en modulant les seuls mouvements internes de la cavité buccale,
sans avoir recours a la déformation visible des joues.

Apprentissage :

Exercice 1:
(Sans instrument)

1/ Gonfler les joues avec beaucoup de pression interne.

2/ A l'aide de l'index, abaisser légérement la levre inférieure pour créer une petite ouverture.

3/ Vider le plus lentement et le plus régulierement possible I'air contenu dans la bouche par la seule
pression musculaire des joues (veiller a maintenir la pression interne pendant toute I'expérience).

4/ Travailler I'exercice sans l'aide de l'index en cherchant a augmenter la durée et a améliorer la
régularité du débit.

Exercice 2:
(Sans instrument)

1/ Gonfler les joues avec beaucoup de pression interne.

2/ Décontracter le nez puis expirer et inspirer calmement plusieurs fois (veiller a maintenir la pression
interne pendant toute I'expérience).

3/ Avec l'aide de l'index (puis sans), combiner la respiration nasale a I'exercice 1.

Exercice 3:
(Sans instrument)

1/ Souffler en prononcant "Fuuu".

2/ Gonfler les joues en continuant de souffler normalement.

3/ Fermer la trachée avec la langue (prononcer Gue") pour passer en "débit jugale” comme dans
I'exercice 1.

4/ Avant d'avoir les joues completement vides, délivrer le blocage "Gue" pour retrouver une expiration
naturelle.

5/ Travalller I'enchainement pour arriver a combiner plusieurs transitions "débit pulmonaire/débit
jugale" dans une méme expiration.

Exercice 4:
(Sans instrument)

Insérer calmement l'inspiration nasale pendant le débit jugal de I'exercice 3.
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Exercice 5

1/ Dans l'instrument, pratiquer I'exercice sur des notes mF du médium.

2/ Camoufler les imperfections de la technique naissante sur les trilles ou groupes de notes rapides.
3/ Travailler également I'expiration nasale pendant I'expiration jugale.

4/ Travailler également 2 inspirations nasales pour 1 expiration jugale.

5/ Travaliller I'expiration jugale avec une seule joue (en alternant).

1 2 3 4 5(3)
6 (2)

Schéma de base:

A 4

ll . >
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LE DOUBLE (et TRIPLE) DETACHE

Définition:

Le « double détaché » ou « double coup de langue » est une articulation utilisant un contact avec
I'anche en deux points différents de la langue. Si les flltistes utilisent le "T-K-T-K-T", la présence du
bec dans la bouche des saxophonistes les améne a devoir reculer légérement la position de langue,
ce qui engendre plutét un "D-G-D-G-D".

Point de contrdle:

Double détacher une gamme chromatique de maniere homogéne sur toute la tessiture sans altération
notable du son et/ou de I'intonation.

Apprentissage :

1/ Sur un si médium droit, travailler des séries de "D" et de “G” avec une pression d'air |égérement
supérieure a la normale:

Q
Q
Q
Q
Q
Q
Q

G G G etc..
T T T

CIC....

Il Il Il LI I I I\i qu‘ T

3 3

e
[
[

2/ Une fois une certaine souplesse acquise dans les enchainements de « G », le combiner au "D" en
accentuant fortement le "G" (ce dernier étant toujours le point faible du double détaché):

D D G DGDGDG etc...
>

G
> > >

i i

3 3 3 3

©©
3/ Travailler le méme exercice sur le registre % dans les nuances p, mF et F.

4/ Travailler la synchronisation avec les doigts:

G
>

QQ N>

pRrePlise o e
##:E ; ‘\JAAAHAAAA"

D oo 0 o0 06 o ¢

5/ Dans le registre grave, augmenter la pression d‘air et durcir I'articulation (tendre de plus en plus
vers "T-K-T-K-T"). Reprendre les étapes 1 a 4 pour aller jusqu'a:

32
2010 © jdmichat.com, tous droits réservés

Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.



Jﬂ/m[ahﬁt com

6/ Dans le registre aigu, un trop grand mouvement de langue risque de déstabiliser le son.

-Adoucir l'articulation pour tendre vers "D-Ye-D-Ye-D". Le "Ye" ne touche pas l'anche, mais vient
couper l'arrivée d'air en amont, provoquant acoustiquement la sensation du détaché. Reprendre les
étapes 1 a 4 pour aller jusqu'a:

pepteptep LR B Ll e oo 0 .
&i==ﬁ:ﬁ==:==ﬁ:===:l:

D)

D YeD YeD Ye D Ye D etc..

-Travailler le double coup de langue avec le bec uniquement, en veillant bien a ce que la méachoire
inférieure ne baisse pas au moment du "Gue".

Appliguer avec linstrument en prenant soin de rechercher des sensations de maintient du bec, de
pression d'air, et de mouvement de la langue similaires a celles que I'on aura trouvées en travaillant
"au bec".

Exercices de base:

Reprendre les gammes et arpéges de Marcel Mule ,1* cahier, (Ed.Leduc) en double détachant une
gamme sur deux:

n —_— =

o T—
A C = g [
(O [ g0® 94
\\S A—— 1

T T TKDGDG... DKTK...

NB : le triple détaché s’applique aux formules rythmiques impaires : e

En terme de placement de la langue, il suit le méme procédé que le double, soit du grave a l'aigu :
T-KTTe, D-GDDe ; D-YeDDe.

Pour combiner avec bonheur I'apprentissage des 2 techniques, on travaillera particulierement le
répertoire « musette » de I'accordéon ou du cornet, type polka, tango, marches etc.
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LE SUBTONE

(ou jeu détimbré)

Définition :

Technique consistant a filtrer les partiels aigus d’un son pour en adoucir le timbre et/ou la nuance.

Elle s’applique particulierement au registre suivant: §

Points de controle :

1/ Maitriser le passage du jeu normal au jeu subtone (de langue) sur des notes tenues en son filés.
Veiller a obtenir un diminuendo le plus régulier possible et un timbre homogéne du début a la fin du
son.

Ex:
Jeu normal Passage en jeu subtone Jeu subtone
L= e

o)

)’ A
(e
ANV

J o

v/ S mf’ mp P »p pp

2/ Maitriser la pose de son en subtone de langue (la pointe de la langue reste sur I'anche et 'arriere
détache).

3/Maitriser le subtone d’embouchure au point d'obtenir le son fendu suivant en toute pureté (sans
changement de doigté) :

N>

|

eg

Apprentissage :

Le subtone s’obtient de deux maniéres :

1/ Avec la langue :
Cette technique consiste a étouffer une partie des vibrations de I'anche en posant la langue sur celle-
ci. Le changement de timbre est le principal attrait.

1) jouer un mi grave tenu.
2) Sans arréter de souffler, appliquer la pointe de la langue le plus loin possible sous l'anche, (ne
pas hésiter au début a se placer sous la levre inférieure ou a prendre plus de bec)
3) En glissant, faire lentement remonter la pointe de la langue vers le biseau
4) Doser alors :
-'emplacement idéal
-la pression de la langue,
-la surface de langue appliquée
-la pression d'air en fonction de la nuance recherchée.
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La langue est appliquée sur la partie
hachurée de l'anche.

Reproduire ensuite I'exercice en descendant chromatiquement et d'un méme souffle jusqu'au si bémol
grave.

2/ En roulant la lévre inférieure

Cette technique agit sur l'allegement de la pression qu'exerce la méachoire sur l'anche.

Le jeu a la limite du son dans le registre grave en est le principal attrait (a la différence du subtone de
langue, elle altére peu le timbre).

1/ Jouer un mi grave forte et diminuer au maximum.

A partir du moment ou diminuer devient difficile, ou le souffle risque de parasiter le son :

2/ prendre un appui ferme sur le bec avec les dents supérieures afin de libérer la méachoire et la lévre
inférieure.

3/ Dans le méme temps, exercer un trés léger mouvement de bascule obligeant les dents inférieures a
s'abaisser et reculer Iégerement en roulant sous la lévre inférieure

/2

position initiale position secondaire

-la levre inférieure est dés lors appliquée sous I'anche sans pression des dents.

4/ Etendre I'exercice en descendant vers l'extréme grave.
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LE CHANTE-JOUE

Définition:

C'est I'émission simultanée d’'un son chanté et d'un son joué dans l'instrument.

Il permet une relative polyphonie.

Le « growl » issu du jazz est exactement la méme technique mais sans souci de polyphonie. La partie
chantée est alors prise comme altération du timbre sans hauteur pré-établie.

Points de controle :

#* * 4 !
\ | | | A Il Il |
LGRS TR R INE . % : : : : |
!) I I
#h fg !I as #.! “f hd f ! n ﬁ | as hd K 3 @ | T ﬁel C| ‘ I ]
V I I 1 * il IP rl' g}l J:
Y] T T T I | T

Apprentissage :

1/ Emboucher normalement puis chanter un son dans l'instrument le plus fort possible, sans mettre
I'anche en vibration (méachoire détendue et absence de pression).

2/ Préparer un doigté de do médium, chanter dans le tube un fa médium.

Pendant le chant, ajouter un souffle d’air chaud et remonter progressivement la machoire pour mettre
I'anche en vibration avec de l'air froid.

Veiller a bien soutenir la nuance de la voix alors que le son du saxophone apparait, le tube offrant a
ce moment précis, une certaine résistance.

3/ Attaquer simultanément les deux notes (voix et saxophone) en veillant toujours a équilibrer
l'intensité des deux sons.

4/Mettre en pratique dans des exercices variés tels que :

Note pédale :
f) 'f | | | | | J | | | |
b’ 4 ] 1 M | o & K 3 o | | 1 ]
& P — e — i T
D ——
V4
Mouvement paralléle :
o) , | | | | | | | | | | | >
2 o e
v o
| 1 1 | | b4 O
N S A ] ]
Retards :
0 4 A 4 J | | | | P
| 1 | = [~ H =
Y 4V | | —— [ K 3 | dP h (7] IR he |
[ fan Y I | | | [ | —F— Ll 4 K 3 | & Ll ol |
ANV 4 i | | | I | 1 | | ~—1 I [ |
Py} s i T ] T T I |
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LES OVERTONES

Définition :

Les overtones sont les harmoniques naturelles d’un son. On peut les isoler en modulant les volumes
internes de la cavité buccale.
La série des harmoniques est, en terme d’intervalles, identique pour toutes les notes :

4 3m. M. —m
f — — " M ) " ) etc.
)’ A ] P
{7 — )
A3V Py o
') >y b [ [
L — | 3m. 2M 2M.
octave 3M
| — |
o) L - -
7 &
o 5

Fondamentale

Points de contrdle :

1/ Soustraire la hauteur a I'influence des doigtés en créant un nceud d'air (en surpression) en haut du
palais mou, prés de l'orifice nasal.

Par exemple: jouer un sol suraigu avec le doigté habituel, puis maintenir la hauteur du sol tout en
bougeant rapidement les doigts (au hasard), sur le méme souffle.

2/Attaquer les harmoniques en face, un par un.

Apprentissage :

1/ Faire le doigté standard de la hauteur que I'on souhaite obtenir.

2/ Surtimbrer la note et saturer la pression d’air nasale.

3/ Basculer sur le doigté de la note fondamentale sans que la hauteur bouge (quasiment pas en fait,
les harmoniques n’étant pas parfaitement tempérées).

Ex:
_———0
~—— o o o Etc
[) ) o o — —
D’ A | |
gL O O | |
[fanY | |
ANIV4 1 |
oJ o (e) OK (©) OK (©)
4 ° ° 0o °
® ° ®
o o H H e H
[ - ® - [
° ® °
c® c® c®
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4/ Réitérer I'exercice mais sans surtimbrer, juste en placant judicieusement la préparation des
volumes internes.

5/ Travailler des arpéges d’harmoniques en veillant & assurer un legato continu :

NB : pour plus de facilité, partir d'abord du suraigu en mouvement descendant pour ensuite
homogénéiser le mouvement ascendant.

6 / Reprendre les étapes 1/ a 5/ sur:

o

o

Notation:

JEN S8
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LES SURAIGUS

Définition:
Ce sont les notes dépassant la limite supérieure de la tessiture standard.

Point de contrdle :

1/Les cavités buccales « placées » sur une note suraigué, bouger les doigts de maniére aléatoire en
forcant le son a rester sur la hauteur de départ.

2/Arpéges liés (en véritable tension) et sans changement de couleur :

e«

[

x
e
-

[

e
9
[TTe

9 IF_
y AN [
[ an I
A1V J

3/ Détacher en continu sur chague note suraigué

Apprentissage :

Aprés avoir longuement travaillé les overtones, c’est le choix des doigtés qui va orienter la chronologie
du travail :

1/Prolonger l'aigu avec les doigtés de suraigus « fins ».
Idéaux pour débuter, ils ne demandent pas de placement particulier quand ils arrivent
chromatiquement a la suite de l'aigu.

2/Prolonger 'aigu avec les doigtés de suraigus « de fourche ».
lls demandent un placement trés Iégerement nasal mais leur équivalence a partir du mi aigu
permet de négocier tous les passages « a cheval » sur les deux registres.

3/Les doigtés « clairs » :
Faciles d’émission et se stabilisant aisément, ils sont propices a un travail d’articulations.

4/Prolonger I'aigu avec les doigtés de suraigus « pleins ».
Puissants et chauds, ils demandent une bonne maitrise pour allier stabilité, finesse et qualité
d’intonation.

(cf. planche page suivante)
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Enchainements SURAIGUS
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doigté fermé

C5 est pris avec I'annulaire ; Ta ou Tc sont pris avec le majeur ; C3 est pris avec I'index

doigté ouvert

O

'Dans tous les cas,
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LE GLISSANDO

Définition:

C’est le balayage d’un intervalle sans palier intermédiaire. Sur le saxophone, la présence des plateaux
implique une combinaison subtile du travail des doigts et de 'embouchure.

Point de contrdle :

1/Au bec seul, pouvoir jouer une gamme majeure.

2/A partir du ré aigu, pouvoir descendre chromatiquement jusqu’au fa# médium sans changer de
doigté.

3/Glisser dans le grave en camouflant les paliers de nuance et les changements de timbre dus aux
plateaux:

[0 I

A I 1 i — T
Oo—F—Ft7—fF—F+_1—F+—
PY) ~— 7z
Apprentissage :

Glissando de « gorge »

Exercice 1 :

1/Avec le bec seul, tenter d'infléchir la note haute.

Observer que I'abaissement de la méachoire permet de gagner tout au plus 1 ton en salissant
considérablement le son.

2/ Toujours avec le bec seul et a partir de la note haute bien timbrée, prononcé un double détaché
(trop) dur : Te-KE-Te.

Sauf sujet naturellement doué pour le double ('), on obtient alors un effet de dérapage : Te-KiiiiE-Te.
3/Obtenir le méme phénomeéne avec I'instrument sur un ré aigu.

d’une sorte de « nceud d’air » interne.

Exercice 2 :

1/En sifflant et sans gonfler les joues, balayer un ambitus le plus large possible.
Prendre conscience du mouvement combiné langue/machoire.

2/Dans l'instrument, se replacer sur le KiiiiE du ré aigu et appliquer le méme balayage.

Si le glissando trouve sa source dans le déplacement des mouvements internes, on ne peut nier que
la machoire se déplace bel et bien vers le bas. Cependant, I'ouverture progressive en sera
systématiquement compensée par une pression adaptée du « nceud d’air », garantissant un son pur
et homogeéne.

Glissando « au plateau »
1/Travailler avec une extréme lenteur :

f) surpression (gliss.+5)
A
u —
— >surpression

2/Appliquer a d'autres glissandi du registre grave.
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LES MICRO INTERVALLES

Définition :

Les micro-intervalles représentent tous les intervalles inférieurs au demi ton (1/3 de ton, 1/4 de ton,
1/5, 1/6 etc....) En référence a notre tempérament, leur utilisation constitue I'élaboration d'échelles
dites détempérées. Les micro-intervalles sont trés largement employés dans nombre de musiques
extra européennes et sont d’'un usage fréquent dans la musique contemporaine.

Points de controle :

1/Pour vérifier la maitrise des doigtés :

Gamme conjointe en ¥4 de tons, ascendante et descendante a noire=100 (en double-croches)
2/ Pour vérifier la maitrise de I'intonation :

Gammes par ton un quart de ton au dessus.

Apprentissage :

Le ¥ de ton:

1/Charte:
o) . . . . | | |

|
b’ 4 ) ! I | | I | | | | | N | | |
y 4N y I I I I | | | A | | | | [ N | | 1
{ey —— i | 1 ! J_J_q_t#tiltf:
T N 1 I
ot 9 ®
&

2/ il s’agit tout d’abord de former l'oreille a repérer cet intervalle avec précision. Il convient donc de
placer le ¥ de ton en filiation avec le systéme tempéré en considérant :
Le Yade ton & «a mi-chemin » a I'intérieur du Y2 ton, lui-méme «a mi-chemin » a l'intérieur du ton.

42

2010 © jdmichat.com, tous droits réservés
Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.



Jb/m[ahﬁt com

En ajustant doigté et volumes buccaux, travailler (d’abord en chantant puis en jouant) :

™ o
QL

%

|

N>

-
>
4

ey
4
b

4
4
>

é,

Réitérer I'exercice sur chaque note (sans oublier de jouer le retour descendant a chaque fois).
En juxtaposant les cellules, tendre progressivement vers la gamme en % de tons.

3/ affiner I'intonation a I'accordeur.
Mesure des micro-intervalles par I'accordeur :

Le ¥ de ton : -50/ +50
Le 1/3 de ton : ~-66 / ~+66
Le 1/5 de ton : -40/ +40
Le 1/6 de ton : -33/+33
Le 1/8 de ton : -25/+25

Les autres micro-intervalles :

-Une démarche de travail proche de celle du quart de ton peut étre imaginée pour le 1/8. (on se
confrontera d’autant plus aux limites de I'instrument quant a la transposition de cet intervalle).

-Pour les autres micro-intervalles, la mémorisation du rapport est plus délicate. Il s’agira peut-étre
davantage de mémoriser « affectivement », ou encore par rapport au timbre, la place d’'un 1/3 de ton
dans un multiphonique, ou dans une échelle.

Notations :

+ Y de ton: ﬁ

+ 3% de ton:

-Ydeton: ﬁ
-%deton: ﬁ
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Chapitre 2

Problemes &
Solutions
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Probleme

Cause probable

Solutions

La posture :
-Le visage est crispé

-Les épaules sont bloquées en
haut

-Le bras gauche fait des cercles

-Les pieds bougent sans cesse

-Les doigts de la main droite
sont plats.

-Les genoux sont verrouillés

Substitution de concentration.

Substitution de sécurité

La respiration est incompléte

Substitution de phrasé

La pulsation se disperse

Inconscience du plaisir digital

Le centre de gravité n’est pas
percu

-Vider un peu d'air par le nez
juste avant 'attaque. Conserver
la détente sourcils -oreilles
pendant le jeu.

-Penser a tirer la téte vers le
haut, comme pendu au bout
d'un fil imaginaire.

-Cultiver I'écoute pour
désolidariser l'action mentale
de 'action physique.

-Laisser du vide sous les
aisselles. (décoller les bras du
tronc).

-cf. fiche « respiration »
Rechercher  I'équilibre  des
forces complémentaires :
-pouce main droite poussant a
gauche/devant

-pouce gauche poussant a
droite/devant.

-cordeliere centrale retenue au
cou

1/Jouer en marchant en rond
(type défilé)

2/Jouer en marchant sur place
3/Intégrer le mouvement en
interne sans décoller les pieds.

-Travailler avec une balle de
ping-pong dans la paume de la
main.

-Travailler le «son» des
percussions de clefs en
cherchant précision et rondeur.

-Placer la pulpe des doigts sur
les nacres.

-Travailler avec le pied gauche
Iégérement en avant pour sentir
la fonction d'amorti des
membres inférieurs.
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Probleme

Cause probable

Solutions

L’embouchure:
-Le menton remonte

-Les commissures pincent

-Les joues se gonflent

-L’embouchure est raide

-La levre
retournée

inférieure  trop

-Le serrage est exclusivement
vertical

Les sensations internes sont
molles

La position de base est
verrouillée

Sans instrument, faire rouler la
lévre inférieure sur les dents a
l'aide de lindex. Localiser le
point de bascule entre lévre
posée (bonne position) et lévre
tendue (mauvaise position).
Appliquer a I'embouchure.

Vérifier la présence continue
d'un creux (devant la glace ou
avec le doigt).

-Sans l'instrument, chanter une
valeur longue en modulant les
voyelles
AaaOooOuouUuuliiEééAaa...
Reproduire dans l'instrument en
nhésitant pas a amplifier les
mouvements internes (langue,
palais) et externes (méachoire,
levre, dents).

-Choisir un matériel plus souple
avec pour repére d’exigence :
« pouvoir attaquer un ré grave
piano sans octavation »
Solidariser  les  sensations
internes en :

-se mordant la langue

-se mordant les joues

Garder cette proximité pendant
le jeu.

Travailler avec un vibrato
continu type chevrotement
méme sur les valeurs courtes et
les articulations.

46

2010 © jdmichat.com, tous droits réservés

Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.




Jb/m[ahﬁt com

Probléme Cause probable Solutions
La respiration :
Le souffle manque Matériel inadapté Favoriser un équilibore bec

fermé/anche tenue.

Inspiration incompléte Prendre conscience de son dos :
Sans linstrument, inspirer en
levant les bras sur les cotés et
expirer en les abaissant. Inspirer
ensuite sans lever les bras: le
travail du dos est évident.
Reproduire ce type de
« remplissage » avec
linstrument.

-Pratiquer dos au mur en
cherchant a s’éloigner du mur
lors de linspiration.

Prendre conscience de son
ventre :

Allongé au sol sur le dos,
respirer calmement avec une
main sur le ventre. Chercher a
localiser et a amplifier le
mouvement.

-Prendre 1 semaine (ou plus) en
jouant exclusivement forté pour
développer la puissance
respiratoire.

-Faire du sport type endurance
(natation, course a pied...)

Il'y a toujours trop d’air Matériel inadapté -Favoriser un équilibre bec
ouvert/anche facile.

Le cycle respiratoire est|-Jouer la premiére phrase,
contrarié chanter la deuxiéme, jouer la
troisieme, chanter la quatrieme
etc. L'alternance doit permettre
de retrouver une ventilation
naturelle donc adaptée aux
volumes respiratoires de chaque
individu. (cet exercice favorise
en outre une interprétation fluide
et inventive).

-Calibrer les nuances en prenant
comme repére : mezzo-
forté=voix parlée.

a7
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Probleme

Cause probable

Solutions

Le son:
-Le son a un parasite du type
“souffle”

-Le son devient trop
« gros » dans le grave

large,

-Le son se ferme a l'aigu

-le son a un parasite du type
“eau

-L’anche est trop forte

-La levre inférieure ne “sert” pas
assez

-Manque de centrage

-L’anche est trop faible

- Un manque de centrage de
air et un mauvais placement
sont compensés par une pince
trop forte.

-Choisir une anche qui donne la
sensation de facilité avec pour
repére d’exigence: «sans la
langue et sans changer la
pince », pouvoir jouer :

(sans l'octave a 1'émission)

P

O
g = mf

-Pour doser la pince :

1) souffler sans produire de son
(embouchure positionnée mais
pince complétement desserrée)
2)tout en soufflant, remonter
progressivement la machoire
jusqu’ & obtenir un son pur.

3) expérimenter en serrant +ou -
Pince trop relachée = souffle
dans le son

Pince trop serrée = son parasité/
métallique

-Sans  saxophone, prendre
conscience de la modification
des volumes buccaux dans le
passage du souffle chaud au
souffle froid en prononcant:
Aaaa-0Oo00-Uuuu

-Reproduire dans I'instrument

-Penser a souffler de l'air froid
dans le tube.

-Choisir une anche qui donne la
sensation de résister un peu
avec pour repére d'exigence :
« sans changer la pince, pouvoir
jouer : »

&

i

-Reprendre I'embouchure a la
base en plagant le menton plus
bas. Jouer uniquement forté

pour asseoir ce nouveau repere.
-Vérifier et travailler 'intonation.
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Le son (suite)

-Le son tremble

-Le son manque de rondeur

-Anche gorgée d’'eau

-Souffle trop large de type « air
chaud »

-Chaud / froid de la
salle=condensation

-Langue ramenant les
impuretés vers I'avant

-Mouvement d’ouverture de la
machoire dans les articulations.

-La colonne d’air
stable.

n'‘est pas

-L’instrumentiste n'a pas de
repére de timbre

(un aigu fermé est tres souvent
un aigu trop haut !

-Jouer les anches au moins 15
jours avant la prestation pour en
obstruer les pores qui retiennent
l'eau.

-centrer (cf. ci-dessus « manque
de centrage »)

En concert: ne pas essayer de
camoufler le probleme, mais

penser au contraire a souffler
pour évacuer I'eau.

-Minimiser la  course en
travaillant la lenteur du
déplacement avant pose de son.

-Travailler des séries de
détachés avec le bec seul. Si
lintonation fluctue lors de
I'action de la langue c’est que la
machoire remonte ou s’abaisse.
Corriger le probleme avec le bec
seul, puis reprendre I'instrument.

-Travaliller les sons filés

L=

f —— ¢

- Dans les pianos, souffler
comme dans un goulot de
bouteille : se concentrer sur la
régularité du débit et non sur la
pression.

-Proscrire  toute  contraction
faciale inutile...sourire avec les
yeux !

-Prendre fa# avec Tf pour
référence du grave et chercher a
“étendre” cette couleur sur tout
le registre concerné.

-Prendre ré médium
référence du médium.

pour

49

2010 © jdmichat.com, tous droits réservés

Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.




Jb/m[ahﬁt com

Le son (suite)

-Le son a un parasite du type | -L'anche

“métallique”

détablée

est mauvaise

-La méchoire serre trop

ou

-Prendre do aigu de coté (avec
Tc) pour référence de l'aigu.

tf ce

-Faire des essais d'anches, les
numéroter en fonction de leur
qualité.

-Penser que le son s'élargit
apres le bec.

-Ramener les commissures des
levres sur le bec (contribue a
détendre la pince)

-Prendre un appui ferme sur le
bec, afin d'alléger la pression de
la méchoire sur I'anche

Pour doser la pince :

1) souffler sans produire de son
(embouchure positionnée mais
pince complétement desserrée)
2) tout en soufflant, remonter
progressivement la machoire
jusqu’ a obtenir un son.

3) expérimenter en serrant + ou -

Pince trop relachée = souffle
dans le son

Pince trop serrée = son parasité/
métallique
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Probleme

Cause probable

Solutions

La pose de son:

-L’attaque est difficile dans le
grave

(on entend d’abord l'octave ou
la douziéme)

-L’écoute est inactive

-La méchoire serre trop

-Le volume interne n’est pas
leaCéH

-La méachoire fausse I'émission
en accompagnant la langue
dans son mouvement vers le
haut

-Des tensions génent
'adaptation et les mouvements
de la musculature laryngée

-Allonger le temps mort entre le
“0 et le “tfu”. (cf. Techniques de
base, pose de son)

-Chanter la note, I'entendre
intérieurement puis la jouer.

-Chanter le note un demi-ton en
dessous de la note souhaitée,
'entendre intérieurement puis
jouer le note originale (ex:se
chanter un si grave pour
attaquer un do)

-Se donner [limpression de
souffler vers le bas du bec.

-Ramener les commissures des
levres sur le bec (contribue a
détendre la pince)

-Prendre un appui ferme sur le
bec, afin dalléger la pression
de la méchoire sur I'anche.

- Souffler sans son (pas de
pression sur l'anche) et trés
ouvert. Réduire le volume
interne (rapprocher la
langue/machoire inférieure du
palais) jusqu’a ce que le souffle
disparaisse au profit du son.

Garder “l'empreinte” et
attaquer.

-Penser plus “ta” que “tu”

1) prendre une profonde

inspiration par la bouche en
sentant l'air passer dans sa

gorge.
2) recommencer jusqu'a
ressentir une sensation de

fraicheur et d'ouverture lors du
passage de l'air.
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La pose de son (suite)

-L’émission n’est pas nette

-La pose de son est trop dure
ou trop molle

-La langue n’est pas assez
tonique et ne permet pas une

mise en pression de [lair
suffisante.

(dans le registre grave, dans
lequel Tlair doit effectuer

plusieurs « aller retour » dans le
tube avant de produire le son)

-L’air arrive trop lentement

-Le “coller” et le “souffler” se
font presque en méme temps

-L’équilibre air / langue est mal
dosé

3) inspirer de la sorte avant
d’émettre le son en veillant a
garder «[l'ouverture » lors de
I'expiration.

- Prendre conscience que c’est
la pression et la vitesse d’air qui
vont mettre en route la
turbulence. (cf. « Ma Voix est
un  Saxophone »  E.Ferron
ed.IMD, pour acquérir une
connaissance sur les
turbulences dans le tube)

-souffler sans son (pas de
pression sur l'anche) pour
mettre la vitesse de lair a
niveau.

Enchainer avec une pose de
son normale.

Supprimer progressivement le
souffle & vide :

ANV A I

D) FuuuuuuuuTuuu
[o) .

2. (zFBE 3

1 1
FuuuuTuuu

> O

)
%

%

> L

JIE SSRJIE

Tuuuu

Bien décomposer “I-U-Tfu”

1) Accélérer l'air et propulser la
langue contre l'anche. Le son
est arrété par la langue (son
envers). Maintenir la position
obtenue, qui est en fait celle
“juste avant l'attaque”, dans la
pose de son normale.

2) Maintenir la pression d’air et
retirer soudainement la langue.
3) Réduire peu a peu
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La pose de son (suite)

-Le son est écrasé a l'attaque

-On entend le bruit de la langue
a l'attaque.

-L'instrument dicte ses lois

acoustiques

-Le visage est tendu (sourcils
froncés = oreilles fermées!)

-Le rythme cardiaque est trop
élevé

-La langue se retire trop loin

'amplitude du mouvement de la
langue en lui conservant sa
tonicité.

4) Supprimer le son envers.

-Pour des graves précis, se
donner I'exemple de la méme
note a l'aigu. Pour des aigus
plus ronds, se donner I'exemple
de la méme note & dans le
grave.

1) Rester en position “juste
avant l'attaque” (pression d’air
en attente et langue sur
I'anche).

2) Vider un peu d’air en ouvrant
le nez (ce qui décontracte le
reste du visage).

3) Enchainer avec une pose de
son normale en veillant a rester
“ouvert »

1) Expirer calmement a fond,
rester bloqué en bas 4s.
2) Inspirer calmement a fond,
rester bloqué en haut 6s.
3) Expirer calmement a fond,
rester bloqué en bas 8s.
Répéter I'exercice plusieurs
fois, puis inspirer profondément

et reprendre la respiration
normale.
-Réduire l'amplitude de Ia

course en ne travaillant qu'avec
la pointe de la langue et non le
dos.
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Probleme

Cause probable

Solutions

Le legato:
-Les grands intervalles médium
/ aigu craquent

-Les intervalles qui sollicitent la
fermeture de 3 (sol) craquent.

-Le passage de registre n'est
pas préparé (notion de
placement)

-L’annulaire main gauche a du
retard

Pour un intervalle donné :

%
1 2

1) Jouer la deuxieme note,
chercher la beauté du son, la
sensation d’un bon placement.

2) Jouer la deuxiéme note en
conservant le placement trouver

au point 1, et effectuer le
passage.
3) Jouer la premiére note,

positionner les volumes
internes comme pour chanter la
deuxieme (quitte a déformer
légérement le son pour le
travail) puis la jouer.

-Basculer la main vers le bas de
linstrument
exercice spécifique :

1) travailler lintervalle en
abaissant I'annulaire (3)
avant les autres doigts

2) réduire petit a petit le
décalage entre les
doigts, jusqu'a ce que
tous ferment ensembile.

efc.

Jusqu'a
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-Dans un passage rapide,
I'octavation n’est pas franche

-Les passages dans le grave
manquent d’agilité

-Les passages dans

manquent d’agilité

I'aigu

-Le legato sonne creux, il n'est
pas assez tendu ni assez

-L'intervalle est naturellement
mou

-L’ergonomie est mauvaise

-Le contact digital est
déconnecté de I'appui sur I'air

-Les intervalles ne sont pas
remplis

-La position de la main n’est
pas adaptée

-La pression d’air est

insuffisante

-Anticiper la levée de la clé
d’'octave.

Pour plus de précision, choisir
l'instant de levée
rythmiquement :

Pour entendre:

el el g
e
- -

Mo

Lever la clef d'octave:

o o g

1 1
T T

Q:S*b

-Vérifier I'équilibre des clefs
entre si et do#, le minimum de
course sur le sib.

-Cultiver le sentiment d
“adhérence” au son en
travaillant l'intervalle en

glissando lent, uniguement par
la lenteur douverture ou
fermeture du /des plateaux.
(veiller  particulierement a
compenser le refus de
l'instrument par la pression d’air
et la souplesse d’embouchure
prés du point de rupture du
son).

-Penser a souffler plus fort sur
la note qui précéde la note
grave.

-Gagner de la marge en
baissant: épaule /coude [/
poignet / auriculaire.

C4 doit étre pris avec le majeur.

-Veiller a ce que pour:

e C3, lindex reste le plus prés
possible de 4.

e C1/C2, lindex reste le plus
prées possible de 1.

e C4, le majeur reste le plus
prées possible de 2.

garder les doigts arrondis et
non tendus.

-Vérifier la souplesse du clétage
en prenant C3 pour référence.
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“habité”
le legato sonne creux (suite)

-Le legato est techniquement
réussi mais ne donne pas une
sensation musicale de liberté.

-Le phrasé est pensé “a court
terme”

-La colonne d’air se “fragmente”
en fonction du nombre de notes
jouées

-La pulsation empéche Ila
phrase de s’épanouir dans un
temps plus long.

-Souffler d'un seul bloc et
condenser les notes de la
phrase en un seul «paquet »
sans rythme. Redéployer
ensuite avec le rythme mais en
conservant l'unité du geste.
-penser a souffler “entre” les
notes.

Pour exercice:

jouer la premiére note avec une
pression d’air normale, amener
la pression a saturation, passer
la deuxieme note “en
force”.Adoucir progressivement
le sentiment de passage en
force.

-Avoir la sensation que le tube
« est plein d'air »

-Imaginer l'air qui « frotte » les
parois intérieures du
saxophone, au point de les
repousser.

-Penser la phrase comme une
grande levée de la note
d'arrivée, qui devient un
véritable point de visée.

-Souffler d'un bloc a coté du
bec en faisant les doigtés sur
linstrument. Conserver ['unité
du souffle et lindépendance
doigts/colonne d’air dans le jeu
normal.

-Changer d'unité de temps:pour
une phrase en noires, la
travailler a la noire, puis a la
blanche, puis a la ronde...puis “
a la phrase”.

Prendre d’'abord un tempo plus
rapide (pour la clarté des
sensations) et le ralentir
progressivement en conservant
'impression d’'un temps dilaté.
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Probleme

Cause probable

Solutions

Le détaché
-Le détaché est trop lent

-Le détaché est trop lent (suite)

-La colonne d'air se place “ a la
note”

-La langue travaille seule

-Jouer le passage legato en
“appuyant sur l'air”, rejouer le
passage staccato en gardant la
concentration uniquement sur la
conduite de I'air.

-Phraser en visant une
note/point d'appui en fin de
phrase.

-Exercice n°l :

1) jouer un “son envers” en
propulsant la langue contre
I'anche.

A fuuuuuuuuuuuuuu T
b A

y 4N
o

~

ANIVAN ¢ )
J s —mf

2) rejouer et doubler l'arrivée en
retirant la langue pour débloquer
immédiatement la pression d’air

A fuuuuuuuuuuuuuuuuuuuuuuuuu Tuuuu
(s L
VAR S ) I d

g —— mf

e

3) rejouer et doubler en veillant
a ce que lair renvoie toujours
énergiquement la langue contre
I'anche.

A fuuuuuuuuuuuuuuuuuuuu TuTuuu
b’ A KT
& =

AVAN ¢ ) T

& <mf

e

4) Tripler, quadrupler etc.
-exercice n?2 :
Sur une note facile d’émission :

1) produire une attaque en
ne se concentrant que
sur le _mouvement de
recul de la langue.

2) Redoubler trés
rapidement cette note,
(tu-tu), en ne pensant

57

2010 © jdmichat.com, tous droits réservés
Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.




Jb/m[ahﬁt com

-Le son craque dans le détaché
aigu

-Le menton remonte ou baisse
a chaque coup de langue

-La langue attaque I'anche par
la pointe

toujours qu'a ce
mouvement de recul.

3) Tripler le  détaché,
toujours dans le méme
souci. (vitesse rapide,
« la langue recule »). Le
mouvement qui consiste
a ramener la langue sur
'anche n’est pas pensé,

il est de lordre du
réflexe.

4) Quadrupler, quintupler
etc.

5) Chercher ensuite les

méme sensations sur :

-Mettre des accents sur le
contretemps pour créer une
motricité de la phrase et ainsi
dynamiser et motiver la langue.
(cf. l'ouverture de “Guillaume
Tell"l...).

ex:

-Travailler au bec seul. Travailler
des séries de détachés avec le
bec seul. Si l'intonation fluctue
lors de I'action de la langue c’est
que la méchoire s’abaisse ou
monte a chaque coup de
langue. Corriger le probleme
avec le bec seul, puis reprendre
l'instrument.

-A vide, prononcer “TE” en
veillant a ce que la langue bute
contre les dents supérieures et
non contre le palais.

Embouché, reproduire le méme
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-Le détaché est irrégulier

-Il'y a un trou entre noire=100 et
noire=120 (en doubles croches)

-La qualité est différente suivant
les registres

-Le coup de langue parasite le
son

-La langue est trop a plat au
fond de la bouche

-La langue en

“automatique™

passe

-Langue et doigts ne sont plus
coordonnés

-L’instrument dicte ses lois
acoustiques
-La langue “n’attaque” pas

'anche au bon endroit

placement en remplagant “dents
supérieures” par “anche”.

-A vide, coincer fortement la
pointe de la langue derriere les
dents inférieures. Prononcer
“Te” sans changer de position.
embouché, reproduire le méme
placement.

-Sur une seule note, travailler un
accelerando  continue  sans
appui. Commencer trés lent et
chercher a “subir” linertie du
mouvement sans le provoquer.
Repousser sans cesse le
moment ou I'accélération perd
son “naturel”.

ot i i it i i i

e

-Se donner la sensation de
“détacher avec les doigts” en
veillant a placer le gras du/des
doigts sur les nacres.

-Toujours prendre la précision
de laigu pour exemple et
octavier en imitant les
caractéristiques d’incise et de
tonicité:

N>
e

EEE ‘
I C———=— =

I - 1

A
N

-A vide, prononcer le “TE” en
voix de téte. embouché,
reproduire le méme placement.
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Probléme Cause probable Solutions
L’intonation:
-La notion d’intonation est floue | -L’instrumentiste laisse | -Transposer régulierement les

-L’accord manque de finesse

'instrument “faire la note”

-L’instrumentiste  manque de
reperes

-Les intervalles sont difficiles

-L’écoute est superficielle, elle

ne crée pas de lien avec la note
repére

phrases pour ne pas s’habituer
a étre victime de I'instrument.

-Toujours travailler un intervalle

avec son renversement.
Pour :

Travailler :

==

-Ramener toutes les notes d'une
phrase dans un ambitus d'une

octave. Une fois la bonne
intonation fixée, développer a
nouveau cette phrase en

gardant dans l'oreille la version
“réduite”.

Ex:

>3

A3V 4

1
T T T T

-Exercice:une source extérieure
tient la note repére (piano,
professeur, accordeur etc.).

1) jouer la méme note puis,
comme les cordes,
baisser le son a
'embouchure d’'un demi
ton au moins.

2) concentrer I'écoute sur
les battements créés par
la seconde mineure puis

redresser lentement
lintonation jusqu'a la
stabilisation des deux
sons.
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Intonation (suite)

-Un trait sonne faux ou terne

-L’intonation n’est pas assez
vécue physiquement

-Le diapason du piano n’est pas
assez bien entendu

-Les appuis harmoniques ou
pbles mélodiques sont faussés

3) si la position ainsi
obtenue est plus ouverte
gue la normale, tirer le
bec. Si la position ainsi
obtenue est plus serrée
que la normale,
enfoncer le bec.

1) Ecouter la note repére
en projetant l'oreille au
coeur du son, pendant
sonore du “zoom” visuel.

2) La chanter dans sa téte
avec exactitude. Placer

les volumes comme
pour la chanter
réellement.

3) La jouer une demi
seconde, « sans
violence », droit dans le
tube”.

4) Dans la résonance qui
suit, on ressent

aisément une sensation
de tristesse (trop bas)
ou de tension (trop
haut).

-Alterner rapidement le jeu de la

note daccord entre piano et
saxophone.

Pane | R

etc.

-Jouer lentement avec tous les
doigtés de correction possibles.
intégrer cette “couleur ». Tenter
de la retrouver dans la vitesse
sans les doigtés de corrections.
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Probleme

Cause probable

Solutions

Le vibrato :

-Le vibrato semble contraint, il
ne « sonne » pas libre ni naturel

-Hache le son

-Raideur

vibrato (suite)

-Il est pensé en fonction du
tempo,
(par exemple 4 ondulations par
temps)

- Il est pensé « a la note »

- L'instrumentiste dissocie trop
les passages vibrés de ceux qui
ne le sont pas : le vibrato parait
ainsi « déclenché », comme un
effet ponctuel.

- Le vibrato est trop creusé

- Le mouvement descendant de
la machoire n’est pas
suffisamment accompagné par
I'air

-La méchoire remonte trop haut

-Varier le tempo dans le travall
de I'ceuvre.

-Prendre conscience des
différentes fonction du vibrato :
(renforcement de [lintensité
dramatique, allegement,
apaisement, fonction d'aération
du discours, ornementation,
etc....)

-Varier le vibrato (vitesse et
amplitude) selon la fonction que
'on lui attribue pour tel ou tel
passage.

-S’enregistrer pour vérifier.

-Travailler lentement des
gammes en n'arrétant pas de
vibrer entre les sons

-Travailler lentement en
considérant le vibrato comme
étant toujours présent. Les
passages vibrés seront
simplement des moments ol on
laisse apparaitre le vibrato. On
ne le « démarre pas » mais on
le laisse simplement prendre de
'amplitude.

-Plus le son est piano, plus
lamplitude est faible et
inversement.

-Afin de maintenir une pression
d’air suffisante, le débit dair
doit étre renforcé au moment de
« 'aller descendant »

-Faire un son droit et pur en
mémorisant la place et la force
de l'appui de la levre inférieure
sur l'anche. Jouer I'ondulation
en veilant a ce que le
mouvement de retour se
stabilise a la place initiale et
non au dessus.
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-L'ondulation est vécue en | -Travailler sur une méme note
dehors du son 'alternance « son droit / son
vibré » sans influence de l'un
sur l'autre et en veillant a la
facilité de passage de l'un a
l'autre.

-Le retour n’est pas suivi -Penser mélodiquement et non
rythmiquement.

-Travailler le retour comme la
symétrie exacte de l'allé :

-Dans le cadre dans travail de
plus en plus rapide, conserver
le plus longtemps possible 1
ondulation=2 mouvements (1
aller descendant et 1 retour

ascendant)
-Parasites de type | -Manque de souplesse -Utiliser tout le contour de la
« métallique » bouche, lévre  supérieure,

inférieure et cOtés pour répartir
le mouvement et supprimer les
points durs.

-Veiller a ce que la machoire ne
remonte pas plus haut que son
point de départ (cf. ci-dessus
« raideur »)
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Probleme

Cause probable

Solution

Le double détaché:

-se "ramolli" sur de longs
passages:

-empéche I'émission de l'aigu:

-n'est pas assez tonique dans le
grave, ou ne s'entend quasiment
pas

-n’est pas synchrone avec les
doigts

-manque de résistance
musculaire

-la langue opére un trop grand
mouvement

-la machoire se relache sur le
Ilkell

-le "ke" n'est pas assez incisif

-La langue et/ou les doigts sont
en automatique.

-travailler le double détaché "a
petites doses souvent
renouvelées, en ayant soin
d'augmenter chaque jour le
temps de travail.

-arréter le travail quand la
fatigue musculaire de la langue
se fait sentir, puis reprendre
quelques minutes plus tard.

-dans l'aigu il convient souvent
d'adoucir la prononciation du
"ke", on articulera plutét "gue" ou

ye".

-veiller au maintient de
I'embouchure en travaillant le
double coup de langue avec le
bec seulement, la hauteur du
son ne devant jamais varier.

-travailler en accentuant le "ke".

-travailler tres lentement en se
servant de l'articulation "ke" pour
bloquer l'air:

Te K[---]e Te K[---]e (etc...)
augmenter ensuite la vitesse en
conservant cette sensation de
blocage de I'air sur "Ke".

Travailler des rythmes irréguliers
et non des doubles-croches
réguliéres.
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Probleme

Cause probable

Solution

Le chanté joué:

-la voix ne s'entend pas assez

-le contréle de la justesse du
chant est trés aléatoire

-les battements dérangent

-avec l'arrivée de la voix tout se
blogue

-le chant cede a la résistance
gu'offre le tube

-l'oreille n'a pas mémorisé
précisément l'intervalle entre le
chant et la voix.

-la relation acoustique entre les
deux parties (chantée et jouée)
n'est pas assimilée.

-la gorge est nouée par une
pression interne se faisant trop
haut, sans appui sur le ventre.

-emboucher et chanter un son le
plus fort possible dans le bec
sans jouer, puis faire apparaitre
le son du saxophone en
crescendo en ayant soin de
soutenir la nuance du chant
indépendamment de celle du
son joué.

-se référer au « chansons-
reperes » (cf. intonation)
-réduire les grands intervalles a
I'intérieur de l'octave pour le
travail.

-travailler chant et saxophone a
l'unisson puis développer
l'intervalle en intervertissant tour
a tour, la voix et le son du
saxophone.

-jouer une note en chantant sa
quinte supérieure. Descendre la
voix lentement en glissando pour
rejoindre la note fondamentale.
La vitesse de battements est
aisément maitrisable en
modulant l'intervalle note
chantée-note jouée (cf.intonation
absolue)

-Bailler et conserver de cette
position I'extréme décontraction
finale et sensation d’ouverture.
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Probleme

Cause probable

Solution

Le Flatterzunge:
-le son refuse

-la langue s’arréte de rouler
quand le son arrive

-la langue ne roule pas quand le
bec est dans la bouche

-a I'attaque, le flatt. vient apres
le son

-dans le grave, le flatt. est
inaudible

-dans les aigus, le son se brise

- ne tient pas sur la longueur

-empéche I'émission de l'aigu

-Les volumes internes sont trop
serrés

le mouvement de la langue ou
de la luette est trop statique

-la langue est trop sur l'avant

-la langue se trouve trop
éloignée du palais a cause de
'ouverture

-la technique est vécue comme

une ornementation du son et
non comme un tout.

-le son est naturellement plus
granuleux que la technique

-la langue déstabilise trop la
colonne d’air.

-manque de résistance
musculaire

-'embouchure est relachée

-souffler de I'air chaud et non de
I'air froid

-donner une direction musicale
au son, une levée par exemple :

-Prendre pour repere le
placement de la langue sur le
palais comme pour dire « L ».
Le placement de la langue
pendant la technique doit étre
plutdt en arriére de ce point et
jamais en avant.

-Veiller a ne pas baisser la
machoire inférieure. Penser plus
ririririré que rirlrirla.

-Travailler la tonicité de mise en
route de la technique sans air.
Inverser ensuite la concentration
en pensant une pose de son
avec la langue roulé ou raclée
pour base et I'air en étape
secondaire.

-Fermer les volumes internes
pour recentrer le son. Un son
centré étant plus lisse, le grain
de la technique reprendra alors
le dessus.

-Ouvrir les volumes internes
pour laisser 'air s’exprimer.
Localiser le battement de la
langue vers la pointe pour
réduire le mouvement. Penser
plus rrri que rrrru.

-travailler cette technique a
petites doses renouvelées
souvent, afin de tonifier la
musculature.

-"au bec", jouer un son droit qui
deviendra la référence de
hauteur. Ajouter le flatt.

en veillant a maintenir la hauteur
du son stable.
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Probleme

Cause probable

Solution

Le Subtone
1) subtone de langue:

-parasite le son
a) salive dans le son

b) souffle dans le son

2) subtone de lévre:
- souffle dans le son

-la vitesse d'air est insuffisante
pour chasser la salive

-la langue se place trop prés de
la pointe de I'anche et favorise
ainsi le passage de la salive

-la pression d'air est insuffisante

-la pression de la lévre inférieure
est insuffisante

-s'entrainer a passer du jeu
normal au jeu subtone en se
donnant la sensation débit d'air
constant et rapide. L'air doit
"passer vite" dans le tube.

- éveiller les sensations tactiles
de la langue afin de bien sentir
le contact anche-langue. Placer
la langue bien au centre de la
partie grattée de I'anche (cf.
schéma p.33).

-sur un fa grave, passer du jeu
normal au jeu subtone en
prenant soin d'augmenter la
pression d'air progressivement,
au moment du contact anche-
langue. La langue freinant a se
moment |3, la vibration de
l'anche, seul un bon soutient de
la pression d'air pourra
compenser.

-pour maintenir un son pur, la
levre doit étre appliquée sur
I'anche avec tonicité, un
relachement trop important de la
levre inférieure rend tout
contrdle sur le son quasiment
impossible.
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Probleme

Cause probable

Solution

Respiration circulaire:
- Le débit d'air est coupé

-le son se casse lors de
l'inspiration nasale

-le son trembile lors de
I'inspiration nasale

-la technique est impraticable
dans les graves

-le relais entre le débit d'air
"jugal" et le souffle traditionnel
n'est pas assuré assez vite.

-I'expiration buccale suit le
mouvement de recul de
l'inspiration nasale.

-’'embouchure bouge trop

-la pression est insuffisante

-travailler la respiration circulaire
sans l'instrument avec un verre
d'eau et une palille:

1) choisir une paille de petit
diamétre, afin de retrouver la
sensation de résistance au
passage de l'air qu'offre
l'instrument. Avec une paille
de large diametre, il faudra
en pincer I'extrémité.

2) Placer la paille dans le verre
d'eau et souffler d'un souffle
continu en utilisant la
respiration circulaire

3) Vérifier constamment la
régularité du débit d'air en
observant les bulles dans le
verre.

-penser a prendre le relais avec
le souffle pulmonaire avant que
les joues ne soient vides. On
pourra méme, afin d'assurer le
passage, faire chevaucher trés
largement le souffle jugal sur le
souffle pulmonaire.

-faire précéder I'expiration jugale
d’une véritable mise en pression
interne, forte et autonome.
-sentir la combinaison du
mouvement contraire : traction
par le nez vers I'arriére contre
poussée de la bouche vers
l'avant

-Intérioriser la technique en
utilisant la langue comme le
poussoir d’'une seringue pour
chasser I'air sans gonfler les
joues.

-Limiter 'ouverture de l'orifice
buccale au strict minimum pour
éviter une baisse de pression.

-travailler des « inspirations-
éclair » pour pouvoir lacher tout
I'air en un minimum de temps.
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Probleme

Cause probable

Solution

Slap :

-les anches se cassent

-les anches s’effritent

-le son se parasite

-on perd le son a I'aigu

-le slap est lent

-la technique s’applique trop a la
pointe

-la langue s’applique contre le
biseau de 'anche et non « le
long » de I'anche.

-La méchoire s’abaisse pendant
la technique.

-Les volumes sont trop ouverts

-Le son n’est pas assez épais.
-L’air est trop centré
-L’anche n’a pas le temps de

vibrer

-Le mouvement de langue est
trop ample

-Avancer la ventouse le plus loin
possible en direction de la
ligature jusqu’a sentir un réel
effort musculaire de la langue.

-Faire le contact langue-anche
avec la pointe et non avec le
plat.

-Garder l'intonation placée «en
haut ».

-Centrer d’abord le son, garder
I'empreinte et slaper sans
changer de volume ( ni interne ni
d’embouchure)

-Favoriser les doigtés pleins
-Penser air-chaud et slap large.

-Réduire au maximum le temps
d’écrasement de I'anche contre
le bec

-Travailler avec la pointe de la
langue bloquée antre levre
inférieure et anche, slaper avec
I'arriére uniquement.
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Chapitre 3 :

La technique au quotidien

Le travail personnel requiert incontestablement une organisation, ou plus exactement une
méthodologie. C'est srement par I'élaboration de méthodes de travail adaptées a chacun qu'il sera le
plus prolifique. Cependant, il est possible de dégager des grandes lignes qui aideront chacun dans

cette démarche solitaire.
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1. Commencer une séance

Dans quel type de salle travailler?

Prescrire une acoustique précise pour le travail quotidien n'est pas forcement utile, nous savons tous
d'expérience que le travail est plus confortable dans un grande salle qui ne soit pas excessivement
réverbérée. En revanche, il peut étre intéressant de savoir s'accommoder ou encore profiter de
différentes acoustiques dans le travail instrumental.

Une salle trop réverbérée: on aura souvent tendance a moins soutenir et a "laisser faire" au
niveau de la qualité du son.

-s'en accommoder: travailler dans un coin, le saxophone face a l'angle permettra de mieux
s'entendre.

-en profiter: le travail de la justesse harmonique des intervalles peut se révéler intéressant.

Une salle séche, ou matte: c'est trés souvent le cas des box de travail des conservatoires. Ce
type de salle a l'avantage de nous contraindre a former le son de facon globale, dans la mesure ou la
salle ne lui donnera aucune ampleur ni rondeur. En revanche un travail quotidien dans ce type
d'acoustique revét un coété déprimant, de plus une telle acoustique est bien lointaine de celle d'une
salle de concert.

-S'en accommoder: travailler dos a un coin de la salle, pour profiter au maximum de I'espace.

-En profiter: pour travailler la pureté du son (sons filés, gammes...), la salle permettra peut
étre la correction de défauts qu'une acoustique plus flatteuse aurait camouflé.

Dans tout les cas, il est capital de savoir adapter son jeu a la salle, méme en concert, l'acoustique
n'est pas toujours idéale. Il semble donc conseillé de changer régulierement de salle de travail.

Travailler assis ou debout ?

Une tradition voudrait, parait-il, qu'un soliste joue debout et que les quatuors s‘assoient. Cependant,
gue les exceptions confirment ou non "la regle", il en existe tant que I'on se gardera bien de tirer toute
conclusion hormis celle qu’il s'agit bien d'un choix qui ne peut qu'étre fait par chague musicien. Bien
s(r, il est des cas ou I'on ne choisi pas (I'orchestre, une mise en scéne qui exige d'étre debout
etc.).Quoi qu'il en soit, il parait clair qu'il faut expérimenter les deux positions et les pratiquer
équitablement dans le travail quotidien.

Quelques conseils dans les deux cas:

Dans le jeu debout :

Le poids du corps doit étre réparti équitablement sur les deux jambes légerement écartées, les
genoux sont déverrouillés et trés légerement fléchis.

Les épaules sont relachées, détendues et demeurent a la méme hauteur.

Le réglage de la hauteur du saxophone (capitale pour la mobilité laryngée) doit permettre d'incliner
trés légerement la téte vers le bas. (C’est aussi la position idéale des chanteurs)
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Dans le jeu assis :

Le jeu du saxophone entre les jambes, pour l'alto et le ténor en tous cas, a I'avantage d'éviter une
torsion de la colonne vertébrale (source de bien des maux), et respecte mieux la précieuse symétrie
axiale du corps. Cette position épargne aussi la nuque d'une flexion latérale, entravant largement la
souplesse laryngée. Nous déconseillons par conséquent, dans la mesure du possible, le jeu "sur le
coté".

S'asseoir au bord de la chaise et éviter I'appui du dos sur le dossier.

Ne pas croiser les jambes sous le siége, mais conserver au contraire I'appui sur les deux pieds

(source de stabilité).

La mise en train, 'échauffement :

Il est essentiel de se chauffer avant de commencer le travail. Cette étape est importante puisqu’elle va
conditionner la qualité de la séance toute entiere.

Le choix du support (gammes, improvisation, patterns...) est libre a chacun mais la chronologie des
différentes phases d’échauffement est immuable. Chaque phase doit étre parfaitement ressentie
avant de passer a la suivante :

1. L'échauffement du souffle, réveil musculaire et détente physique

But : permettre I'endurance, le travail en souplesse, trouver un second souffle.

Moyen : concentrer I'attention uniquement sur le souffle. Passer progressivement d’'une expiration
« normale » a une expiration « amplifiée » dans l'instrument. Par « vagues », le souffle sera de plus
en plus long et le son de plus en plus puissant.

2. L'échauffement de I'embouchure

But : accéder a un confort de jeu, a une mise en confiance par rapport a l'instrument et a ses
réactions. Ce point devant mener a une sensation de maitrise instrumentale.

Moyen : introduire le vibrato en [I'amplifiant progressivement. Adjoindre un rubato excessif
(accelerando- ralentendo) et des nuances en « soufflet » en concentrant I'attention sur la mobilité des

mécanismes buccaux (internes et externes).

3. L’échauffement des doigts, la mise en appétit

But : réduire le temps de réponse entre volonté, sensation et exécution. Stimuler I'envie de jouer, de
se dépasser, de progresser.

Moyen : introduire les articulations et répéter en boucle avec le souci de jouer de plus en plus
« pointu » (vitesse et précision). Associer la tonicité des doigts a cette montée en énergie.

4. | 'échauffement de 'écoute, I'accés au calme mental

But : optimiser la concentration qui passe par le fait « d’étre a ce que I'on fait » de part le soin qu'on y
apporte.

Moyen : écouter le silence. Enfin, le travail des sons filés peut étre abordé a partir du moment ou
l'instrumentiste c'est mis en train. C'est en effet un exercice qui ne prend aucun sens lorsqu'il est
abordé a froid, en raison de sa grande difficulté. Il s'agit de balayer sur une note toute la palette de
nuances, du fortissimo au pianissimo, jusqu'a I'extinction progressive du son, sans souffle.
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2. Gérer une séance :

-Les gammes

Pourguoi les travailler?

L’apprentissage des gammes est au départ congu pour intégrer les formules courantes de la littérature
tonale. En accélérant progressivement les tempi et en introduisant les articulations, on accede a la
virtuosité instrumentale :

-Gammes et Arpeges de Marcel Mule, ed.Leduc.
-Gammes pour tous de Serge Bichon, ed.Choudens.
-Gammes par intervalles de Jean-Marie Londeix, ed.Leduc.:

Une fois ces trois cahiers « incontournables » digérés, I'usage veut que les gammes ne deviennent
gu’une répétition par ceceur, plus vite, avec suraigus ou autre des formules précédemment proposées,
sorte d’hygiene de base de I' instrumentiste sainement formé.

Le travail des gammes est pourtant bien plus qu’'une simple assimilation de formules mélodiques : Il
ne prend toute sa dimension que lorsqu'’il implique une réelle gymnastique cérébrale de transposition
mettant en relation la conception d’une formule, son écoute interne et sa réalisation digitale.

Deés lors que le travail des gammes devient un simple exercice de contrdle réflexe, dés lors qu’il
n'engendre plus une saine contrariété intellectuelle (rappelez-vous de I'effort conceptuel que nous
demandaient les gammes de Mule : on redescend comment ?on s’arréte quand ?...), ce travail devient
stérile.

Comment les travailler ? :

Soucieux de proposer aux étudiants de quoi nourrir leur appétit, nous proposons ci-aprés des
tableaux de combinaisons permettant d’engendrer une multitude de tournures transposables a
souhait.

Le principe est simple et effrayant de possibilités...

1/Choisir une échelle (gamme majeure/mineure, modes, gammes par ton, chromatique, diminuée,
andalouse, blues etc.)

2/Appliquer cette échelle dans une des planches A, B ou C (cf. pages suivantes)

3/Transposer
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A Gammes
Travail d'intervalles

Balayage conjoint standard

seeefflres.,

W

q%___

Balayage conjoint sur tierce 3 3 Balayage conjoint sur quarte Etc
o) 3 &) s
b 4 T T 17 I
 [— T ] ] 1 1
I 1
o L < = & o e =
Combinaison conjoint-intervalle tierce Combinaison conjoint-intervalle 4 Etc

Tierces doublées Quartes doublées Etc

Tierces triplées ¢ Tierces triplées ¢ 6 Etc
6 6
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Gammes
Travail harmonique
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C Gammes
Travail combine

Combinaison intervalle sur échelle

Exemple:Combinaison tierces majeures sur gamme majeure . -

‘e Etc
Combinaison accord sur échelle 3
Exemple:Combinaison accord 6 sur échelle majeure 3 3 3 3
3 3 3 J J
. | | | iy . | ¢ Etc

y 4 | = " %i . = & -
D — go— ® £ —
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Combinaison accord -mélodie sur échelle:
Exemple:Combinaison accord 7-gamme conjointe sur échelle majeure

= :Jélﬁ/%
LGS ' - =
Joe S e o e

Combinaison accord -mélodie sur échelle (modulante):
Exemple:Combinaison accord 7-gamme conjointe sur échelle majeure

o I + I
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Combinaison libre sur échelle

Exemple:Pattern sur échelle majeure o
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-Les études

Pourguoi les travailler ?

Leur apprentissage est le témoin précieux d'un rythme de travail. Elles sont la preuve objective du
sérieux et de la régularité.

Bien adaptées au niveau de I'étudiant, elles doivent permettre de satisfaire a quelques régles
fondamentales:

-1 étude (ou plusieurs !) doit correspondre a 1 semaine de travail.

-L’étude doit étre jouable au cours sans faute a un tempo prémédité d’une semaine sur l'autre.
-L’étude doit donner lieu a un plan de travail avec métronome sur 7 jours (ne jamais hésiter a vérifier
les connaissances de I'éleve sur le « comment travailler »).

-Les éventuels passages non jouables au tempo seront redonnés la semaine suivante sans que la
chaine d’'études soit changée.

A titre indicatif, la progression suivante est trés académique mais parfaitement efficace :

Année 5 Klosé :25 exercices journaliers (Ed. Leduc)
18 exercices ou études d’aprés Berbiguier (Ed. Leduc)
Exercices journaliers d'aprés Terschak (Ed. Leduc)
53 études d’apres Boehm, Terschak, Furstenau, cahiers 1&2 (Ed. Leduc)
Etudes variées M. Mule (Ed. Leduc)
Année 10 Nouvelles études variées J.M. Londeix (Ed. Leduc)

Comment les travailler? :

1-Se donner un plan :
-Diviser I'étude en 6 sections (en taille et/ou en difficulté).
Exemple : 6 fois 3 lignes
-Diviser le tempo final par 3 (changer d'unité de temps si celui-ci est modéré).
Exemple : noire=120 devient noire=40 ou croche=80
-Elaborer une progression en 6 paliers de ce tempo vers le tempo final
Exemple : 40-58-76-94-112-120

2-Appliguer cette progression :
Jour nL :
Travailler la mesure 1 plus une note au tempo 1
Travailler la mesure 2 plus une note au tempo 1
Enchainer les mesures 1&2 au tempo 1
Travailler la mesure 3 plus une note au tempo 1 ETC...
jusqu’a enchainer toute la section 1 au tempo 1.

Recommencer au tempo 2 ...
Jusqu’a enchainer toute la section 1 au tempo 5.

Journ?2:

Monter la section 1 au tempo final.
Appliquer le travail du jour 1 a la section 2.
Enchainer les sections 1 & 2 au tempo 5

...Le jour n% doit permettre de monter la section 6 au tempo final et de travailler
'enchainement complet de I'étude.
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3- Travailler I'enchainement en recommencant du début de I'étude a chaque erreur rencontrée. Cette
derniere sera entourée afin que I'obstacle fasse I'objet d'une attention particuliére a I'essai suivant. Le
but est d'aiguiser la concentration pour, in fine, aller au bout sans faute.

Cette approche quelque peu militaire est en fait trés constructive. Elle révéle concretement la
rentabilité d’une rigueur sur le long terme. Un cahier de 18 études terminé en 18 semaines est
toujours trés gratifiant. En outre, cette réussite est objectivement « mesurable » ce qui pour
I'enseignant comme pour I'enseigné est une denrée rare.

-La mémorisation

Pourquoi jouer sans partition ?

Le texte musical tente de retranscrire plus ou moins fidelement une matiere sonore créée dans I'esprit
du compositeur. Ce texte n’est donc qu’'un vecteur, un outil de transmission. Une fois le message
passé a l'interpréte via la partition, cette derniére n'a en soi plus de raison d'étre.

Jouer « par coeur » est donc la derniére étape d’appropriation d’'une ceuvre musicale.

Ne pas étre capable de jouer par cceur, c’est n'avoir pas complétement assimilé et digéré une ceuvre.
Par analogie, on voit mal un comédien incarner parfaitement son personnage s'il doit entrer en scéne
avec son texte a la main !

Cependant, certain diront que 'aspect scénique n’est pas non plus une finalité pour tous les artistes-
musiciens. L'idée que le spectateur de concert vient d’abord pour entendre et non pour voir est tout
aussi défendable (bien que je ne la partage pas).

Jouer « de mémoire » est donc une question de choix.

Apprendre a jouer par cceur, c’est donner les moyens (a soi ou a I'éleve) de faire ce choix en
connaissance de cause.

Ces choix sont vraiment personnels et non figés : pour exemple, je joue depuis longtemps tous mes
récitals par coeur (je m'y trouve plus vivant et inspiré) mais suis récemment revenu a la partition pour
mes enregistrements que je trouve plus précis et efficaces ainsi.

Comment travailler? :

a) Une technique infaillible est, comme a I'école (!) de passer par I'écrit. Savoir une partition c’est
savoir la réécrire de mémaoire.

La mémoire mélodique fonctionnant souvent comme un chemin a suivre, il convient dans un premier
temps de recopier le texte dans son intégralité.

Il suffit ensuite d’écrire de nouvelles partitions avec de simples débuts de phrases. Ces courts extraits
auront été choisis comme des « aiguillages » stratégiques a ne pas rater.

En n’en supprimant petit a petit, on arrive progressivement au chemin final ;: du début a la fin.

Schématiquement

Texte Intégral : AaaaBbbbCcccDdddEeeeFfffG
Extraits repeéres: A....B..... C....D..... E...F..G
Aiguillage espacé : A, Covvvnnn, E........ G
Par coeur Intégral : P €

Notons que l'apprentissage d’'une ceuvre par cceur est aussi enrichissant que le par cceur lui-méme.
Le travail permet en effet d'entrer dans les moindres recoins d’'une partition. Il oblige I'interpréte a se
forger une image mentale de la musique, a en trouver les tenants et les aboutissants pour fixer la
structure dans son esprit. La logique qui va permettre de retenir le discours est propre a chaque
individu : Mémoriser c’est donc déja interpréter.

78

2010 © jdmichat.com, tous droits réservés
Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.



Jﬂ/m[ahﬁt com

b) Pour de multiples raisons il n’est pas toujours possible d’assimiler par coeur en temps voulu (timing
trop serré pour des ceuvres complexes etc.). Une technique permet, a I'instar des hommes politiques,
de mémoriser en direct, sans préparation. Elle consiste en un aller-retour entre lecture/mémorisation
rapide et déclamation lente.

Ce compromis qui permet de lever la téte et de se détacher du texte requiert cependant un
entrainement préalable. (Travail aisé au quotidien sur les études Ferling par exemple)

Schématiquement :
Lecture/mémorisation:ABCD.......................‘EFGH.........................."IJKL ..............................
Déclamation : A B C |..D...y_E F G |..H.¥_1 J K LT

c) Enfin, il est important de ne pas sous-estimer I'importance des filages par cceur. lls réservent trop
souvent des surprises a ceux qui n‘auraient pris soin de les multiplier, une fois la mémorisation
proprement dite effectuée.

La saisie informatique de I'accompagnement via un logiciel d’édition musical permet un play-back trés
appréciable. La non humanité de cet outil n’entame en rien son efficacité : il révéle en effet des
défauts trés objectifs: mise en place, intonation, stabilité du tempo etc.

-Les sons filés
A jouer droits et vibrés, au moins un par registre, en veillant a I'hygiéne de base :
-Pose de son
-Intonation
-Pureté
-Stabilité
-Homogénéité

Notons qu’une bonne « cure » de sons filés est le meilleur reméde a un probléme de son, quel que
soit le niveau de l'instrumentiste !

-Les nouvelles technigues
Elles arrivent en fin de séance technique afin de ne pas déstabiliser I'apprentissage de base.

3. L'autonomie

Ce chapitre est une démonstration ultra paramétrée d’'une pratique idéale donc totalement utopique. Il
conviendra par conséquent non pas de I'appliquer (les auteurs en seraient eux-mémes incapables !)
mais d’en assimiler la logique, la rigueur et I'esprit.

Le sens critique, 'auto-analyse et la capacité a créer I'outil de ses propres progrés sont les clefs d’'un
apprentissage efficace.

Le meilleur professeur, a terme, c’est toujours I'éléve lui-méme.

La répartition du travail doit se planifier et se réguler en fonction :
- des objectifs a atteindre.
- de bilans journaliers de chaque séance, permettant de réorienter le travail par I'autoévaluation.

Cerner les objectifs a atteindre

Il convient de connaitre la nature des objectifs :
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-a court terme, il peut s’agir de monter une étude pour le prochain cours.
-a moyen terme ce sera un programme de récital.

-a long terme,

capable de jouer par cceur en public.

2 questions auxquelles répondre :

- quel est I'objectif ?

sur plusieurs mois, la maitrise du registre suraigu par exemple ou encore d'étre

- quelles difficultés dois-je surmonter pour y parvenir ?

Court terme Moyen terme Long terme
Objectif Objectif Objectif

- sous objectifs - sous objectifs - sous objectifs
Par exemple... Par exemple... Par exemple...

- telle étude a tel tempo
pour le lendemain :

- régler le probléeme
d’intervalles mes 16 a 19

-Le  programme  du
prochain cours

Une piéce saxophone
seul pour l'audition de
la semaine prochaine...
faculté d’enchainer
quoiqu’il arrive

consolider les passages
difficiles techniquement
savoir rester concentré
en jouant

Un concert en soliste dans 3 mois :
régler un probléme d’essoufflement
(travail de la respiration, de
'endurance)

apprendre par ceceur les pieces.

Travail a la table pour une bonne
connaissance de la partie de piano.

Etc....

- Apprendre les techniques
avancées (slap, flatt, growl
etc....) encore jamais
abordées, et ce en fonction
d'un projet portant sur un
répertoire contemporain.

Abord d’'un autre
instrument (soprano, alto
ou baryton...)

travalil de piéces
techniquement assez
abordables

travail de l'intonation sur ces
piéces

élargissement de la palette
de timbres
etc..

Afin de situer la nature de ses propres objectifs, il est bon de dresser ce tableau et de le remplir. Il
peut d'ailleurs étre fort intéressant et constructif que professeur et éléve le remplissent ensemble. Il
s'agira alors de « contractualiser » les objectifs, de se mettre d’accord sur la direction du travail.

Comment évaluer son travail quotidiennement, I'étab

lissement de critéres :

Définir I'objectif est une condition sine qua non a la possibilité d’évaluation du travail :

Objectifs flous ou absence

d’objectif

impossibilité de définir des

= critéres d’évaluation | =
pertinents par rapport a
I'objectif.

impossibilité de réguler,
d'orienter ou de ré axer le
travail personnel.

Aprés avoir répondu a aux questions « quel est I'objectif ? » et « quelles difficulté dois-je surmonter
pour y parvenir ? » en remplissant le tableau, il faut maintenant se donner des repéres fiables pour
pouvoir évaluer le travail quotidiennement, hebdomadairement, mensuellement etc....
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Il s’agit donc de définir des critéres d'évaluation. Il est important de prendre conscience que
I'évaluation n’intervient pas seulement sur le résultat final mais qu’elle est au contraire un moyen de
réguler, de planifier et d’orienter tout le travail.

De I'objectif découlent les sous objectifs et les criteres d'évaluation.

Un exemple : Reprenons un objectif du tableau ci-dessus
Objectif : « Une piéce saxophone seul pour I'audition de la semaine prochaine »

Sous objectifs :
savoir enchainer quoi qu'il arrive

Critéres d’évaluation : - suis-je capable d’enchainer tout de suite aprés I'échauffement, sans
préparation particuliere sur la piece ?

suis-je capable d’enchainer avec n'importe quelle anche ?

suis-je capable d’enchainer en fin de séance de travail malgré la fatigue ?

Consolider les passages difficiles techniguement
suis-je capable de jouer ces passages a différents Tempi ?
suis-je capable d’en changer l'articulation ou le rythme sans compromettre leur exécution ?
puis-je les jouer en pensant le nom des notes ?
puis-je les jouer « digitalement » sans le saxophone ?
puis-je les jouer de mémoire ?
suis-je capable de les jouer en dessus du tempo ?

savoir rester concentré en jouant
tout d’abord, sais-je sur quoi me concentrer ?
ai-je suffisamment analysé la piece pour n'en pas perdre le sens du début a la fin, pour rester
« dedans » ?
puis-je décrire la forme de la piece de mémoire ? les grandes parties ? (ex : ABA') Les tonalités ?
tous les passages ont-ils une fonction et un sens pour moi ? (sont-ils une variation du précédent, une
élaboration, une diminution, un développement ? etc...)

Le bilan, ou I'évaluation comme moyen de réqulation , d’'orientation et de planification du
travail :

Le bilan est le dernier maillon de la chaine. Il n'est possible qu'a condition que I'objectif, les sous
objectifs et les critéres d’évaluation soient préalablement établis.

a) I'évaluation :

Reprenons quelques points de I'exemple analysé au précédent paragraphe :

« Une piéce saxophone seul pour I'audition de la semaine prochaine »

Bilan de la premiere séance de travail portant sur un des sous objectif :
« Consolider les passages difficiles techniquement »
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Evaluation du travail selon les critéres d’évaluation :

Critéres d’évaluation Evaluation de la séance
1 suis-je capable de jouer ces passages a différents Tempi ? | Oui, lentement ou au tempo.
2 suis-je capable d’en changer larticulation ou le rythme | Pas au tempo, mais ce travail
sans compromettre leur exécution ? m’'a aidé a consolider ces
passages.
Oui, mais lentement. Plus vite il
3 puis-je les jouer en pensant le nom des notes ? m’arrive de « perdre le fil » ou de

penser d’autres noms de notes.

4 puis-je les jouer « digitalement » sans le saxophone ? Oui, avec quelques difficultés

Oui, mais a un tempo inférieur a
5 puis-je les jouer de mémoire ? celui de la piece, et avec
guelgues hésitations.

6 suis-je capable de les jouer en dessus du tempo ? Non

Bien sdr, il n’est pas forcement nécessaire d’'établir un tableau pour évaluer son travail, mais dans le
cadre de cet ouvrage, cette présentation nous parait plus claire.

b) le bilan de la séance :

Le bilan de la séance, est I'analyse du tableau :

Point 2 : - continuer de changer rythmes et articulations jusqu'a y parvenir au tempo. Cet outil
se montre efficace.

Point 3 : - ce point induit un autre travail a aborder : si je ne suis pas capable d’entendre le nom
des notes au tempo c’est que mon oreille n’entend pas ce passage.

Donc, pour la prochaine séance :
Nouveau sous objectifs : savoir chanter (juste) le passage en question

Point4: - Sans linstrument, je suis déstabilisé. Je ne peux plus faire confiance a mes
automatismes. Donc : Il me faut étre plus conscient de ce que font mes doigts. Il faut travailler les
commander, les maitriser et non plus les laisser faire:

Un outil : le travail lent en pensant et anticipant tout les gestes.

Point5: - Comme pour le point 3, ces hésitations sur les notes révelent le fait que I'oreille n’'a

pas intégré le passage.
Sous objectif : - savoir chanter le passage de mém  oire, avec le nom des notes.

¢) l'orientation du travail pour la séance suivante:
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Du bilan découle ainsi de nouveaux sous objectifs et par conséquent, de nouveaux criteres pour
pouvoir les évaluer. Pour prolonger notre exemple, la séance suivante portera alors entre autres sur

les sous objectifs suivants :

- Savoir chanter (juste) les passages en question
- Savoir chanter les passages de mémoire, avec len  om des notes
- savoir jouer les passages de mémoire sans hésitat  ion

Ainsi s’oriente le travail au quotidien. L'évaluation devient un moyen de régulation du travail en
fonction des difficultés rencontrée. Il s'agit alors de se centrer sur le « comment travailler ?» et plus

seulement sur le « combien ? »...
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Chapitre 4

Preparation
Avant examen
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Tous les concertistes s’accordent a reconnaitre que les épreuves instrumentales imposées aux
étudiants dans le cadre des concours et examens demandent, en terme de préparation, des
exigences tres particulieres et extrémement complexes.

La prestation d'un concertiste professionnel présente en effets deux parametres lui garantissant un
certain confort :

Le temps de prestation sur sceéne est long. Il a donc le temps de créer une écoute pour lui-méme et
pour son public. Il a également le temps de gérer sa propre fatigue et la conduite émotionnelle de son
spectacle.

La prestation n'a pas de caractére exceptionnel. Le répertoire est déja maitrisé ou aura plusieurs
occasions de le devenir. Par conséquent, la réussite pour l'artiste se joue, a ses propres yeux ainsi
gue pour le public pris dans sa globalité, sur 'ensemble de sa saison voire de sa carriéere.

A contrario, I'étudiant prépare souvent un programme court (entre 10 et 30 minutes) en vue d'une
échéance unique. Sa préparation doit donc I'amener progressivement jusqu'a I'épreuve visée en lui
garantissant d’'étre au meilleur de lui-méme le jour J a I'heure H. Deés lors, il est important de planifier
sa préparation en établissant, a I'instar des sportifs, une véritable programmation du travail :

*Principes généraux :

La programmation est la maniére de gérer conjointement dans un temps donné :
-I' évolution technique des ceuvres.

-le marissement musical des ceuvres.

-la motivation et la forme générale du candidat.

Une préparation compléte se divise en plusieurs périodes :

Le travail foncier = 3/6 du temps total

Il constitue la base de la préparation et consiste a accumuler les heures avec une exigence sans faille
exclusivement dans des tempi lents a modéré. Le travail technique est le centre des préoccupations.

Le travail pré-compétitif = 2/6 du temps total

Il assure la mise en pratique de la qualité obtenue par le travail foncier mais dans des tempi se
rapprochant progressivement du résultat final.

Le mdrissement musical est le centre des préoccupations.
L’afftage = 1/6 du temps total
Il inteégre la préparation dans la réalité de I'épreuve a venir.

La forme et la motivation du candidat sont le centre des préoccupations.

La durée de chacune de ces périodes dépend naturellement de la durée totale de la
préparation mais les proportions entre elles sont immuables.
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Par exemple, la durée moyenne d’'une préparation a un examen du type « Conservatoire » est de 6
semaines (soit 3 semaines de travail foncier + 2 semaines de travail pré-compétitif + 1 semaine
d’affGtage), 4 mois pour I'entrée au CNSM de Paris et plus d’'un an pour un concours international.

Chaque période, qui fait évidemment I'objet d'un travail quotidien, comportera au moins une séance
bilan par semaine (le cours dans le cas d’'un travail avec professeur). Ce travail a long terme implique
impérativement la tenue d’'un carnet de bord, sorte de mémoire objective, qui garantira la lucidité de
vue sur le travail accompli (tenu par le professeur ou le candidat lors de chaque séance bhilan).

Notons que cette méthode est parfaitement applicable dés les petits niveaux, relancant ainsi la
motivation des éléves en leur donnant une maitrise sur leur progression. Le calendrier scolaire divisé
en sections de 5 semaines + vacances s'y préte fort bien pour un planning de 5 préparations sur
'année.

e travail foncier

Comme son nom l'indique, cette zone de travail est la plus importante de toutes et, malheureusement,
souvent la plus négligée. Elle vise, dans le travail lent, a se construire une image mentale et sonore
proche de la perfection.

Ainsi, les passages rapides devront arriver progressivement a 80% du tempo final maximum. lls
devront étre travaillés en tant que mouvements lents (souplesse, beauté, pureté). Les passages lents
seront quant a eux travaillés en tant que mouvements rapides (esprit, tonicité, élan). De la qualité de
cette premiére étape dépend I'évolution future de la préparation.

Notons que les progressions techniques et musicales peuvent encore étre dissociées.

L’évolution technique des ceuvres : elle est dominante dans cette premiére phase. Les séances de
travail peuvent s’effectuer en lecture linéaire (du début a la fin) avec arrét et travail de correction du
moindre défaut. (Cette lecture linéaire peut bien évidemment étre répartie sur plusieurs semaines
suivant la longueur de I'ceuvre).

Les passages délicats seront quant a eux localisés avec précision et feront I'objet d’un suivi
journalier particulier. (cf. techniques de « travail au quotidien »)

L'apprentissage du texte proprement dit doit étre minutieux et approfondi :
-les hauteurs...sans fausses notes (remarque malheureusement utile méme a haut niveau...)
-les rythmes...avec leur décomposition exacte
-les nuances...en surveillant leur relativité suivant la tessiture
-les articulations...en surveillant leur efficacité acoustique suivant les registres
-l'intonation...avec puis sans accordeur
-I homogénéité...quels que soient les intervalles
-la souplesse...d’embouchure, des doigts, du corps

-la quéte éternelle « du » son.

86

2010 © jdmichat.com, tous droits réservés
Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.



Jﬂ/m[ahﬁt com

Seuls les tempi susnommeés permettent d’adopter cette utopique (mais nécessaire) tolérance zéro :
« Tout ce qui est écrit doit étre entendu »

A ce stade, on ne saurait trop conseiller un usage boulimique du métronome et de I'accordeur.

Il est primordial durant cette période de continuer le travail technique indépendant (gammes,
sons filés, intonation, poses de son, exercices rapides...) afin d’'améliorer encore et toujours les
qualités purement saxophonistiques.

Le mdrissement musical des ceuvres : le développement des qualités expressives est un parcours de
longue haleine. La situation d’examen n’est qu’'un prétexte a une expérience supplémentaire. Elle doit
toujours s’inscrire dans une dimension humaine dépassant largement le cadre mesuré de la
programmation.

Le chant semble étre la clef d'une approche globale saine.
Peu importe la qualité de la voix, I'important est de trouver :
-la bonne intonation harmonique, celle qui colore la note et la fait vibrer
(Travailler avec une lenteur extréme)
-le bon « geste » musical, la motricité de la phrase et ses appuis
(Peu importe l'intonation dans cet exercice, il reléve de I'élan physique et non du contrdle)

-la bonne respiration, permettant seule un phrasé cohérent (les tempi « inversés » sont encore une
fois la condition sine qua non a réussite de ce challenge).

La direction chorale d'un soliste imaginaire jouant précisément I'ceuvre en cours de travail est
également un travail efficace.

Doivent commencer :
-L’ apprentissage du « par coeur » (cf. chapitre X)

-La lecture et I'écoute interne de I'accompagnement, son chant et sa décomposition au piano, (méme
lente a deux doigts !...).

-L’ analyse de la piéce

-La découverte du compositeur, érudition pure mais surtout écoute de ses ceuvres enregistrés (sauf
I'ceuvre en cours de travail) et des concerts l'incluant.

-L’ apprentissage intuitif (culturel) et rigoureux (techniques d’écriture) du style (tel compositeur
national, telle musique improvisée, tel art de scene etc...).

Il est également primordial durant cette période de continuer le travail des études et du
déchiffrage afin d ‘entretenir la « fraicheur » de lecture et éviter la sclérose musicale.
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La motivation et la forme générale du candidat: certains douteront de I'utilité d'un tel chapitre.
Pourtant, un grand nombre de candidats se présentent aux concours fatigués physiquement, parce
gue victimes d'un travail acharné de derniére minute ou mentalement, parce que lassés d’'une ceuvre
gu'ils trainent depuis trop longtemps.

Se préparer correctement consiste aussi a s'aiguiser I'appétit pour programmer un « pic » de
motivation et d’énergie a une date imposée.

La ligne conductrice pendant la période d’entrainement foncier est de s’obliger a ne pas brdler les
étapes en respectant le calendrier. L’erreur communément admise est de partir trop vite.

Il est autant néfaste d’étre prés trop tot que d’étre prés trop tard...

Le début d'une programmation est le moment idéal pour travailler sur sa propre personne et choisir
son rythme de vie. N'oublions pas que les étudiants (entre 15 et 25 ans) sont précisément dans la
période de leur existence qui leur demande de faire des choix décisifs pour leur avenir.

Gérer la fatigue d’'une année, éviter les dangers de morosité voire de maladie durant I'hiver, garder la
concentration au retour des beaux jours, c’'est déja penser a long terme. Penser a long terme, c’est
déja étre adulte.

Il convient donc de:
-Faire un bilan de son parcours, de ses acquis et lacunes techniques et musicales.

-Faire un bilan de sa vie sur le plan personnel. Eclaircir ainsi la place des objectifs fixés et en
relativiser les enjeux.

-Veiller a s’alimenter correctement
-Trouver son poids de forme
-Arréter de fumer

-Prendre soin de soi

-Avoir une pratique sportive

-Aller vers les autres
Plus que de bonnes résolutions, nous parlons ici de bonnes habitudes.

Pour anecdote, une période de ma pratique instrumentale a vu I'apparition génante et systématique
d'eau dans le bec. Mes fins de concert révélaient également une sensation d'essoufflement (avec
sudation accrue) et une crispation visible au niveau du front (veines saillantes). Le recul m'a permis
d’'observer la corrélation avec une année sans activité sportive et une surcharge pondérale de 10 kgs !
Le retour a mon poids de forme a réglé tous les problémes.

Gageons que ces éléments extramusicaux porteront déja leurs fruits dans la deuxieme phase du
programme : le travail pré-compétitif.
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Le travail pré-compétitif

Pour un trop grand nombre, I'intégralité d'une préparation se résume précisément a cette seule zone
de travail. Elle correspond a une évolution comprise entre 80 et 110% du tempo final (entre 116 et
160 bpm pour une piéce a 144 bpm). Cette période va donc vers une inversion progressive des
tempi : accélération progressive des mouvements rapides et ralentissement des mouvements lents.

Notons qu’évolutions techniques et musicales sont ici totalement imbriquées.

Rappelons également que sans travail foncier préalable et sans aff(itage final, le candidat bloquera
inévitablement a un moment donné, par manque de bases en amont ou baisse de motivation en aval
(tant sur le plan technique que musical).

L'évolution technique des ceuvres : les séances de travail doivent s’effectuer par sections (légitimées
par une homogénéité sur le plan des exigences techniques ou musicales). Ces sections doivent
commencer a faire I'objet d’enchainements.

Les passages délicats, jusqu'alors étudiés séparément, devront étre insérés dans ces
sections en veillant & ne pas les singulariser (maintien de la colonne d’air, du tempo, de la nuance, de
I'élan etc...). Le but est de les incorporer dans I'enchainement « quoi qu'il arrive ». L’acceptation d'un
échec éventuel sur un trait difficile permet paradoxalement souvent de le réussir ou, du moins, de ne
pas polluer son environnement immédiat.

Outre la continuation logique du travail journalier dans la plus petite décomposition rythmique,
il est tres efficace de changer les unités de temps :
Certains passages fonctionnent mieux a la blanche voire a la ronde, d’autres a la croches, et ce, sans
changement de tempo. Cette relation tempo/unité de temps est a la frontiere des préoccupations
technigues et musicales et cette quéte ne doit pas faire I'objet d’'un choix arbitrairement arrété mais
d’'une véritable recherche qui s’installe « a tatons ».
Le but est de trouver La solution, passage par passage, garantissant la réussite combinée d’'un
maximum de points techniques décortiqués dans le travail foncier.

L'abus de 'accordeur et du métronome en période fonciere ont théoriquement aiguisé l'oreille
et la pulsation internes. Il est temps de s’en délivrer progressivement jusqu’a une assimilation totale.

Il est temps de constituer un stock d’anches indépendant des anches de travail, que I'on
jouera réguliérement.

Le travail technique annexe peut étre délaissé au profit d’'une application directe dans le texte
du concours.

Le mlrissement musical des ceuvres : il est I'enjeu dominant de cette deuxieme phase de travail. A ce
stade de la préparation, I'apprentissage du « par cceur » doit étre terminé.

Les idées musicales doivent maintenant se concrétiser en avangant d’'un pas supplémentaire vers la
réalisation finale.

Pour les pieces accompagnées, le travail avec piano doit commencer.

Ces séances doivent véritablement faire I'objet d’un travail et non d’'une simple répétition. Le temps
accordé étant souvent réduit donc précieux, il convient d'optimiser cette séance en la préparant avec
soin :
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A la maison, délimiter méthodiquement les passages nécessitant :

- un travail de répliques

- un travail de mise en place (purement rythmique ou réglage de rubato, ralentendo etc.)
- un travail d’intonation

- un travail d’équilibre (balance acoustique suivant les registres)

- une prise de décision sur « qui suit qui ? »

- une prise de décision sur « qui doit on entendre ? »

- une recherche de timbre, d’attaque ou de phrasé

Sur place, se chauffer au moins une demi-heure avant afin de débuter avec un accord stabilisé.
S'accorder et régler les points susnommeés. La séance se terminera par un enchainement partiel dans
le tempo en cours.

La partition utilisée par la pianiste doit étre votre partition sur laquelle seront reportés les choix qui
vous sont propres (a vous de recopier ses doigtés si elle souhaite les avoir).

Pour les pieces solos, l'idée d'une confrontation avec un partenaire fictif (réalisation d'une image
mentale d’accompagnement) fonctionne également. Les questionnements énoncés dans le travail
avec piano sont identiques.

Les enregistrements audio doivent commencer. lls permettent une réelle objectivité d’écoute et
guideront l'étudiant sur la voie de l'autonomie. Leur aide est inestimable et l'arrivée des
enregistrements numeériques bon marché a véritablement bouleversé les techniques de travail.

La motivation et la forme générale du candidat : quand I'énergie du début est déja loin et que
I'échéance finale n’est pas encore assez proche, la démotivation instrumentale guéte.

Si le travail foncier et le calendrier des tempi lents ont été respectés, le passage au travail rapide est
souvent vécu comme une renaissance. Il est donc primordial de I'enclencher le plus tard possible.

Si les étapes ont été brilées :

-commencer un travail de transposition. Il éclaire la piéce d’'un jour nouveau, casse les habitudes et
relance donc l'intérét du travail.

-se filmer. Face a sa propre image, la réaction est souvent forte et la prise de conscience permet de
raviver la flamme.

-programmer une date avancée d’échéance en public pour mettre le feu aux poudres.

Cette période, outre la continuation des bonnes habitudes prises en début de préparation, doit
faire I'objet d’'une étude spécifique de ses propres réaction en situation exceptionnelle (réaction aux
différents aliments, période de sommeil etc...). Ces tests revétent une importance capitale dans le bon
déroulement de la phase finale d'affitage.

-Que et quand manger afin de se sentir fort sans se sentir lourd ?
-Que et quand manger afin de sentir Iéger sans se sentir faible ?

Nous avons tous régulierement dans nos séances de travail, un (trop) court « état de grace » pendant
lequel tout va bien (inspiration, son, doigts, énergie...) : le fameux pic de qualité tant recherché.
Quand celui-ci arrive, notez tout :

-Depuis combien de temps jouez vous ? (Ce sera votre temps de chauffe)
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-Depuis quand avez vous terminé votre dernier repas ?
-Qu’aviez vous mangeé ?

-Depuis combien de temps étes vous levé ?

-A quelle heure vous étes vous couché la veille ? Etc

Quand cet état de réussite arrive en concert, notez en plus la maniére dont vous vous étes concentré,
le choix du programme, votre tenue vestimentaire etc...

Recréez ensuite la méme situation pour voir si le miracle se produit a nouveau ! En multipliant les
essais et en notant tout a chaque fois, vous arriverez finalement a des recoupements qui vous
permettront d’ajuster avec précision le « rituel » qui vous réussit le mieux.

Notons que la méme ligne de conduite peut étre adoptée en ce qui concerne les échecs et donc les
parcours a éviter.

L 'afftage

C’est l'ultime période de préparation. Elle va optimiser les efforts consentis précédemment et pourrait
s’apparenter a une répétition générale répartie sur 1 semaine (ou plus suivant le type d’échéance).

Le but est de visualiser I'examen et de le vivre dans ses moindres détails pour que I'’échéance réelle
ne soit pas vécue comme une « premiére fois ».

L'évolution technique des ceuvres : les enchainements complets du programme seront revues dans
des tempi extrémes (par exemple en juxtaposition lent/2fois plus vite ou inversement).

Cette technique permet la mémorisation absolue du meilleur tempo final : celui qui donne le meilleur
rapport virtuosité/sécurité dans les mouvements rapides et le meilleur rapport expression/intérét dans
les mouvements lents. Ce travail doit se faire a I'échelle d'un mouvement mais également sur
I'enchainement des mouvements entre eux (a I'image d'un enchainement baroque ou le mouvement
rapide est le « double » exact du mouvement lent).

Les traits seront revus lentement en exagérant démesurément les informations du texte. Nuances,
appuis, rubato et accentuations doivent faire I'objet d'une véritable caricature. La vitesse réelle des
filages fera le ménage et gardera I'essentiel.

L'accordeur et le métronome peuvent faire leur grand retour pour se rassurer « avec béquilles ». Un
programme léger de techniques de base est souvent appréciable. Une vérification objective de la
maitrise technique permet notamment de relativiser 'aspect aléatoire du matériel (anches, salle etc).

Si l'affitage dure 1 semaine, il est recommandé de tourner exclusivement sur les « anches de
concours ». Le choix s'impose souvent de lui-méme.

Notons que de menus problemes peuvent encore étre réglés jusqu’au dernier moment: je me
souviens avoir personnellement eu le déclic pour un multiphonique quelques heures avant un
concours !

Le mdrissement musical des ceuvres : I'enchainement chanté du programme doit permettre une

extériorisation totale du « phantasme » de la scéne. Il est extrémement bénéfique de « se faire son
film » en visualisant son propre passage avec une profonde inspiration musicale doublée d'une
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réussite technique absolue. Cette image mentale aiguise fortement la sensibilité et la perméabilité
émotionnelle permettant d’oser se mettre a nu le jour J.

L'écoute (enfin!) des enregistrements existants peut intervenir. Elle doit simplement permettre
d’'observer la maniére dont des artistes plus avancés ont résolus les problemes imposés par une
ceuvre (équilibre formel, style, tempo etc). Elle ne doit aucunement remettre en cause les choix
personnels qui ont été fait.

La mativation et la forme générale du candidat : c’est la la clef de cette troisieme et derniére phase. La
préparation physique et psychologique doit faire I'objet de toutes les attentions.

La semaine précédant votre échéance doit vous permettre a la fois de vous reposer et de vous
concentrer.

Se reposer ne signifie pas ne rien faire ! Il faut progressivement délaisser le travail pointilleux
au profit d’'une approche plus globale : enchainer le programme et porter un regard critique sur I'effet
musical, visuel, émotionnel de la prestation en tant que spectacle total. L'idéal est de faire des
séances filmées. Votre démarche sera ensuite celle d’un metteur en scene et d'un directeur artistique
qui cherche a habiller et a présenter le texte dans sa plus belle robe sans pour autant le changer!

Le sommeil est réparateur et les meilleures heures en terme de qualité sont celle avant minuit...une
grasse matinée est en fait assez peu efficace.

L'alimentation durant la derniére semaine doit vous permettre d'allier énergie, Iégéreté et bien-étre.

Les tests accumulés en période pré-compétitive vous auront théoriguement amené a savoir quoi et
quand manger. Cette recherche est naturellement personnelle mais nous donnerons quelques regles
communes dans le chapitre « Prestation scénique ».

Se concentrer signifie « étre » dans sa prestation bien avant la date fatidique. La
concentration avant de renter sur scéne est bien s(r importante mais sans commune mesure avec le
feu sacré qui doit positivement monter en vous dans la derniere semaine.

Dans vos derniers enchainements, faites des simulations se rapprochant le plus possible de
la réalité a venir (heure de passage si connue, habits de concert, présentation du programme siily a
lieu, entrée et sortie de scéne...).Ne laissez rien au hasard. Pour le jury comme pour vous, de petits
détails peuvent faire la différence : a vous d’en régler le plus grand nombre.

La derniére semaine peut s’apparenter a une reprise résumée de toute votre préparation.

Séances

J-7 | Enchainements dans les conditions réelles (dont 1 filmé)

J-6 | Travail foncier. Tempo lent a modéré

J-5 | Travail foncier. Tempo lent a modéré

J-4 | Enchainements dans les conditions réelles (dont 1 filmé)

J-3 | Travail pré-compétitif. Tempo modéré a vite.

J-2 | Repos complet.

J-1 | Affitage. Tempi extrémes. Mémorisation des tempi définitifs

J Examen, concours, concert

Il est temps enfin de faire (comme au début du travail foncier) un bilan du chemin parcouru. Quel que
soit votre niveau, la tenue d’'une programmation est déja une réussite. Assurément, I'entreprise d’'une
progression a moyen/long terme est une aventure gratifiante et la conscience des efforts consentis et
surtout des progrés accomplis doit vous apporter une Iégitime satisfaction personnelle.

92

2010 © jdmichat.com, tous droits réservés
Merci de ne pas « partager » votre exemplaire.



Jb/m[ahﬁt com

Ce bilan positif, vous pourrez le mesurer noir sur blanc a la relecture (émue...) de votre carnet de
bord. La sensation d’avoir construit quelque chose et de vous présenter en ayant fait le maximum est
l'ultime bienfait de cette préparation. Elle vous permettra de vous présenter dans les meilleures
conditions possibles.

TABLEAU RECAPITULATIF

Travail foncier
(3/6°™¢ de la
préparation)

Travail pré-
compétitif
(2/6°™° de la
préparation)

Affatage
(1/6°™° de la
préparation

Ligne «Tout ce qui est écrit |«Avancer quoi qu’il « Asseoir les
T |conductrice doit étre entendu» arrive» techniques de
E base »
c |Mode de travail Linéaire Sections par sections |Mixte
H [Enchainements Non Partiels Qui
N | Tempi Jusqu’a 80% du Entre 80 et 110% du |Tempi extrémes.
| tempo final. tempo final.
Q Traits Isolés Isolés et insérés Isolés et insérés
U |Programme Oui Non Possible
E |complémentaire
E |Ligne «Le chant est la clef «Evoluer en musique |«Se faire son film»
X |conductrice d'une approche de chambre»
P musicale saine»
R |Approche du Neutre Personnelle Mixte
E |texte
S |Tempi Rapide=Lent Rapide=rapide Mémoriser les tempi
S Lent=rapide Lent=lent
I |Travail avec A la table Réel Oui !
O |piano
N [Erudition Curiosité globale Recherche autour du|Ecoute

texte

Ligne «Prendre de bonnes «Apprendre a se «Se reposer et se
F |conductrice habitudes» connaitre» concentrer»
O |Motivation Mesurer I'enjeu Relancer I'intérét Bilan de progression
R [Alimentation Trouver son poids de |Tests Energie et |légéreté
M forme
E
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Chapitre 5

La prestation scénique
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La générale

La répétition se fait idéalement la veille a I'heure du concert. Pour des raisons pratiques, elle a
pourtant souvent lieu le jour méme dans I'aprés-midi. Plus que jamais, cette ultime répétition doit étre
optimisée dans le but de vous rassurer et de clore votre préparation avec sérénité.

Chacun doit créer sa propre « check-list » qu'il prendra soin de vérifier méthodiquement point par
point. Etre professionnel, c’est avant tout ne rien laisser au hasard :

L'essai de salle se pratique toujours avec une personne de confiance dans le public. Vous devez
avoir prévu des extraits « cible » vous permettant de vérifier :

-jusqu’ou on peut aller dans les nuances piano ?

-jusqu’ou on peut aller dans les nuances forté ?

-s'il faut articuler plus que d’habitude (salle réverbérante) ou moins (salle séche)

-I'équilibre avec le piano (en terme de nuances et d'articulations).

- la meilleure ouverture du piano.

-le meilleur placement sur scéne au plan acoustique et technique (a marquer au sol avec de I'adhésif
de couleur).Attention aux planchers qui craquent !

-la directionnalité du son (s'il faut « arroser » la salle ou, au contraire, ne pas bouger)

-le meilleur angle de projection du son (dans le cas d’'un examen, le 3/4 face masque bien des
impuretés...)

Renseignez vous en outre, auprés des « locaux », de la différence entre cette méme salle vide et
pleine.

La préméditation de I'aspect scénique doit vous décharger en amont de tout ce qui est prévisible. La
prestation scénique doit en effet étre un instant entierement dévoué aux sensations et non a la
réflexion. Pour ce faire, réglez a I'avance :

-le timing des entrées et sorties de scene. La vitesse de marche dépend de la distance qui sépare
votre apparition aux yeux du public (ou du jury) de votre emplacement de jeu. Il est toujours
désagréable d’avoir a saluer alors que les applaudissements s’essoufflent...

-I'effet de votre allure (lente et concentrée ou rapide et énergique) par rapport a la musique qui ouvre
votre récital et donc le type d’écoute que vous souhaitez créer.

-les saluts qui donnent un aspect « fignolé » a une prestation. En général juste un salut de la téte
avant de jouer puis une inclinaison du tronc (téte vers le bas et non en regardant le public !...) a la fin.
Réglez la synchronisation avec votre partenaire (lvers le bas,2-3 dans la téte,4 vers le haut). En
musique de chambre, il faut donc sélectionner un « décideur » que I'on suit colite que co(te.

-les moments ou vous choisirez de vous ré accorder et sur quelles notes (votre pianiste doit le savoir).
-la disposition des éventuelles bouteilles d'eau, des stands pour les changements de saxophones
etc...

Ces détails peuvent paraitre futiles mais le concert se doit d'étre un moment d'exception, un réve
gu’aucun ennui matériel ne doit venir troubler. Dans cet esprit, j'ai méme pris I'habitude de me mettre
dos au public pour nettoyer mon bec, m’hydrater, m’accorder ou me concentrer. Le but est de dévoiler
uniguement ce qui reléve du domaine artistique.

Le réglage des outils s’apparente a un contréle mécanique, rien de plus.

-1l concerne d’abord vos saxophones. Votre luthier aura pris soin (avec votre collaboration) de régler
les bruits de clef, les levées pour lintonation, la dureté du clétage. Il aura vérifié I'étanchéité et la
bonne tenue des tampons. Pour avoir un temps d’accoutumance et de recul, ce réglage doit intervenir
plusieurs jours avant I'échéance et non le jour méme !
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-Vos anches doivent avant tout contenter votre bien-étre. Pour les parasites éventuels, faites une fois
encore confiance a I'écoute d'un tiers. Prévoyez toujours une anche de rechange dans votre poche.
Sachez qu'avec I'énergie du concert, une anche parait souvent plus faible sur scéne que dans les
coulisses.

-N’hésitez pas a faire changer les lumiéres... de direction si elles vous géne ou de style si 'ambiance
ne vous conviens pas. Cela peut apporter beaucoup et c’est souvent bien peu de choses a mettre en
ceuvre. Ca ne colte rien de demander !

-Prenez l'accord du piano a I'accordeur, il servira de base lors de vos échauffements en coulisse.
Pour ce, tenez également compte des éventuels changements de température entre les piéces. Avec
I'habitude, il est courant de ne plus s’accorder en début de récital.

L’avant concert

Chez vous ou a I'hbtel, vous devez déja étre dans votre concert. La conscience d'une vie saine est le
premier facteur de réussite. Etre heureux se construit tous les jours et pour étre en forme, il suffit bien
souvent de simplement s’en persuader !

La derniére lecture du programme gagnera a se faire dans la téte, au calme. Nous conseillons
simplement de faire un enchainement en chantonnant, les yeux fermés, avec une visualisation
mentale précise mais non agressive de votre prestation future.

Douche ou bain ? : « Prenez toujours une douche avant un concert, ¢a tonifie ! Surtout pas de bain,
¢a ramolli ». L’observation est juste mais I'application est fausse. Tout dépend de ce dont votre corps
a besoin : de vous motiver ou de vous calmer ?...faites les essais avant !

Nourriture : Les programmes appliqués aux sportifs sont tres efficaces. Quelques régles sont
communes a tout un chacun car elles ne relevent pas des individus mais du fonctionnement de I'étre
humain :

-Le dernier repas doit avoir lieu au moins trois heures avant la prestation « afin d'éviter les
interférences entre la circulation cardio-cérébro-musculaire liée a I'effort et la circulation digestive ».
-Le dernier repas doit favoriser les sources importantes de glucides lents (pates, riz ou autres
féculents). Il doit également favoriser les éléments facilement assimilables pour éviter les lourdeurs
digestives, inconforts ou flatulences...

-1l est impératif de boire beaucoup, mais par petites gorgées tous les quart d’heure. L’hydratation
jusqu’a I'épreuve doit étre le premier souci.

Je ne saurai trop conseiller la lecture passionnante, et totalement applicable a nos préoccupations,
du merveilleux ouvrage de Damien Galtier: « Comment gagner sans se doper, programmes
diététiques personnalisés pour sportifs de haut niveau »collection « sport pratique »-éditions Chiron.
17,99 euros. Il y développe la fonction et I'application de tous les aliments, excitants ou calmants, la
durée de leurs effets etc...

Les étirements permettent d’augmenter la température interne des muscles. Qu'ils soient statiques
(position type yoga) ou dynamiques (rotation de la téte par exemple), ils sont un préalable global trés
bénéfique au futur travail de chauffe pratiqué en coulisses. Outre la sensation de souplesse générale
qui en découle, ils mobilisent également la conscience de la respiration. Nous conseillons d'étirer tous
le corps en favorisant notamment le cou (trés sollicité par notre instrument) et les jambes (bases de
« assise » scénique).

S’habiller en coulisse ou bien avant dépend des golts de chacun. Pensez dans tous les cas au bien-
étre de I'aprés concert, a I'aspect salissant de la deuxiéme solution etc. Evitez les chaussures neuves
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qui blessent les pieds, source importante de notre vitalité et de notre bien-étre. Prévoyez un mouchoir.
Choisissez des vétements gratifiants pour votre ego et pratiques pour votre confort.

Dans les coulisses

-Le rituel de chauffe doit reprendre celui pratiqué dans le travail quotidien. Nous conseillons en plus
de terminer par une lecture du programme en sens inverse :

-dernier mouvement (a lintérieur: derniére section, avant-derniére section............... premiére
section)

-avant-dernier mouvement (a l'intérieur : derniére section, avant-derniére section............... premiére
section)...........

-jusqu’au premier mouvement (a I'intérieur : derniére section, avant-derniére section............... début).

Il ne reste plus qu’a monter sur scene et a « dérouler » dans le bon sens.

Les massages des doigts peuvent étre trés appréciables, notamment I'hiver. A titre d’exemples, nous
proposons:

-Placer le doigt a étirer entre le majeur et I'annulaire de la main opposée (coté dos de cette
derniere). Elle sert de pince que vous ferez glisser jusqu’ a I'extrémité du doigt & masser. Appliquer
lentement a chaque doigt.

-A l'aide de l'ongle du majeur, appliquer une pression sur le bout d’'un doigt de la main
opposeée (juste sous l'ongle). Masser fortement
en basculant a droite et & gauche jusqu’a avoir la sensation d’écraser du sucre a I'intérieur du doigt a
masser. Appliquer lentement a chaque doigt.

-Shiatsu : c’est une technique orientale qui vise a faire circuler les énergies en appliquant des
pressions a des endroits bien définis. Une pression sur le milieu de la paume de la main ou au centre
de la plante des pieds (juste sous la base de orteils) fait d’abord un peu mal puis diffuse ensuite une
chaleur tonifiante dans touts le reste du corps. Une balle de tennis a faire rouler sous les pieds fait le
méme effet.

La relaxation passe par la respiration. A titre d’exemples, nous proposons:
-Sentir I'air qui s’engouffre
-La position du cocher

-Baisser son rythme cardiaque :
-expirer profondément par la bouche, rester en position « vide » 3 secondes.
-inspirer profondément par la bouche, rester en position « plein » 3 secondes.
-expirer profondément par la bouche, rester en position « vide » 5 secondes.
-inspirer profondément par la bouche, rester en position « plein » 5 secondes.
-expirer naturellement et reprendre une respiration « normale. »

Sur scene

L'entrée sur scéne doit se faire dans l'esprit de la musique qui va suivre. N'optez pas
systématiquement pour le « smiley » a 'américaine. Le but n’est pas de faire LE show mais UN show,
le votre. Votre apparition sur scéne influence fortement le public, elle doit donc générer une écoute
favorable a I'expression de votre programme et a I'épanouissement de vos qualités que nécessite
votre programme.
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Se concentrer oui, mais sur quoi ?

-pour un programme nouveau ou souffrant d’'une préparation hative, nous conseillons le chant
lent dans la téte des premiéres mesures. Si la piece nécessite une mise une prise immédiate de
tempo et d’énergie, il est efficace de répéter ces premiéres mesures en boucle comme suit :

® mesures 1a2

mesures 1a2

mesure 1

Dans la téte mesure 1

2 premiers temps

2 premiers temps

départ réel >

inspiration v
Pour un programme bien rodé, jadopte plutdét une technique paradoxale pronée par les gens de
théatre : se concentrer = faire le vide donc ne pas se concentrer en fait, mais se laisser envahir par les
sensations, devenir simplement perméable au temps, a I'espace, au son etc. Le calme et la qualité
d’écoute qui en découle favorisent des prestations « inspirées ».

Le regard peut étre une source d’embarras. Les débuts du « par cceur » voient souvent ce type de
questionnement : « ou, qui, quoi regarder ?». Plusieurs techniques sont a disposition, retenons :
-L’inévitable « yeux fermés », trés favorable aux mouvements lents.

-Le balayage du regard sans la conscience visuelle. Cette technique difficile a acquérir est pratiquée
par les chefs d'orchestres et les orateurs professionnels. Tout le monde se sent regardé
personnellement alors que celui qui regarde ne voit en fait personne ! Le truc est de dissocier I'action
sensorielle (de I'ceil) de la pensée qui se force a demeurer la plus forte.

-La visée d'un point au fond de la salle, preés du plafond. Vu du public, cela donne de I'ampleur a votre
occupation de la scéne et permet donc de concerner le plus grand nombre. De plus, ce choix favorise
le redressement du buste et donc la qualité du son.

La salive, en quantité inhabituelle, peut devenir génante. Il existe plusieurs faits:

-Pour un probléme de salivation excessive, la solution doit étre anticipée, les causes connues étant :
un repas pris trop rapidement, un manque de mastication des aliments (obligeant les sucs salivaires a
aider les sucs gastriques) ou le mauvais état de la dentition.

La prise d’aliments astringents peut étre une aide ponctuelle (le coin par exemple)

-Pour un probléme de bouche seche, une alimentation trop riche en sel peut étre incriminée (attention
aux eaux gazeuses a la teneur en sodium souvent élevée). Sur scene, on peut en dernier recours se
mordiller la pointe de la langue ou avoir pris soin de déposer sur le dos de la main quelques gouttes
de jus de citron afin d’exciter le moment venu les glandes salivaires.

L'hydratation  pendant le concert s’avére souvent indispensable. L’'eau minérale plate est
naturellement la base (pour le confort digestif). Les eaux gazeuses sont plutdt conseillées pour la
récupération aprés concert. L'addition de sucre pur provoque un réel «coup de fouet ».
Malheureusement, son action est trées éphémere. Le miel, en revanche (également diluée dans I'eau)
posséde les mémes vertus mais bénéficie d’'une absorption intestinale plus lente.

Esthétiguement, le verre est bien sir plus élégant que la bouteille...

La baisse de mental peut malgré tout arriver. Sachez que le sourire, (outre ses qualités
esthétiques !), peut étre également utilisé pour votre bien-étre personnelle : on sait effectivement que
la tension artificielle des muscles zygomatiques (sourire forcé) va littéralement « bluffer » le cerveau
qui, en réaction, générera des endorphines (hormones de plaisir).
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L’attitude scénique enfin, a simultanément des influences concrétes et d'autres plus intérieures.

La tenue du corps, nous l'avons vu, agit fortement sur la projection du son. Il est intéressant
d’'observer qu’elle agit également sur la motivation de votre auditoire a vous écouter... Tout comme le
baillement engendre le baillement, une position avachie générera par mimétisme une baisse de
motivation de la part des spectateurs. Pensez aux bienfaits de I'énergie communicatrice que
dispensent de célébres « bétes de scénes » !

Les petits bobos :

« Mieux vaut prévenir que guérir ».

Le vieil adage est bien sir le meilleur des conseils et toutes les précautions sont bonnes a prendre
afin d’éviter rhumes et moult petits incidents de santé bénins mais grandement préjudiciables au jeu
aisé d'un artiste en exercice. Les quelques informations suivantes relévent principalement du bon
sens mais poseront pour les plus jeunes les bases d’un quotidien sans soucis.

Dans tous les cas, demandez conseil a votre pharmacien ou a votre médecin.

...Dans l'urgence donc... :

Lévres gercées :

Il faut :

-Eviter de se lécher constamment les lévres.

-Eviter de gratter, d'arracher les peaux ou de toucher ses lévres.
-Appliquer un corps gras.

-Eviter les boissons chaudes et les aliments acides.

Les aphtes:

Méme si leurs causes restent encore inconnues, elles sont a mettre en relation avec certains
aliments : noix, raisins secs, amandes, gruyére.

Si vous étes sujets, veillez dans tous les cas a votre hygiéne bucco-dentaire.

L’herpés (ou bouton de fiévre) :

Le classique bouton de fievre est di a la réapparition de ce virus a la suite d’'un traumatisme
psychique ou physique :

- infection dentaire ;

- regles ;

- émotion forte ;

- exposition au soleil.

Traitement :

Les individus qui en sont souvent atteints, connaissent les signes avant coureurs de I'apparition de ce
bouton de fiévre (sensation de brillure locale) et les causes qui entrainent son apparition. Dans ce cas
et seulement avant I'apparition des lésions, ils utilisent des produits de type Zovirax, Acyclovir qui
arrétent le développement du virus.

Pour les artistes, la premiére des solutions reste une régulation préventive de notre stress quotidien.

Tendinite (poignet) :

Elle est douloureuse a I'extension des doigts et soulagées par la flexion.
Il faut :

-Se reposer

-Attendre la disparition de la douleur

-Reprendre I'entrailnement avec douceur

-Refroidir les tendinites.
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Enrouement :

Il faut :

-Eviter de se racler la gorge ou de cracher constamment.
-Eviter les aliments épicés, la gomme & macher a la cannelle ou a la menthe.
-Inhaler de la vapeur.

-Faire des vaporisations d'eau et d'eucalyptus.

-Faire des inhalations de camphre.

-Se gargariser a l'eau salée.

-Maintenir 40 % d'humidité dans la maison..

-Boire souvent.

-Avaler lentement.

Transpiration excessive :

Il faut :

-Avoir une bonne hygiene corporelle.

-Se sécher correctement.

-S'abstenir de consommer certains aliments : les mets épicés, le poisson, le café, le thé, le cola ou le
chocolat.

-Un bain d'eau froide. Pris pendant 30 minutes, il ralentira le processus de transpiration durant environ
trois heures. Cette méthode peut étre utile dans les périodes de stress.

-Eviter le stress. Si le stress vous fait transpirer, apprenez a le gérer par des techniques de relaxation
ou des moments de repos.

-Les vétements. Sachez que le coton absorbe mieux la sueur que les matiéres synthétiques.

Ampoule :

Il faut :

-Faire attention aux zones de frottement les plus fragiles (clefs de coté)

-Protéger les zones sensibles avec du sparadrap ou du papier adhésif

-Laisser de préférence I'ampoule cicatriser a I'air

Il ne faut pas :

-Percer une ampoule.

Si vous étes obligé de percer une ampoule, désinfectez bien 'ampoule ainsi que l'aiguille, soit a la
flamme, soit avec de l'alcool a 70°C.

Percez I'ampoule de deux trous et appliquez une compresse stérile imbibée d’'une solution
antiseptique.

Rhume :

Il faut :

-Recourir aux décongestionnants. Les vaporisateurs nasaux sont efficaces pour le rhume pendant une
courte période.

-Prendre une longue douche a I'eau chaude, respirer de la vapeur d’eau bouillante, boire des
boissons chaudes ; I'humidité ainsi créée dégagera les voies respiratoires.

-Manger légérement.

-Protéger son nez. A force de se moucher, on peut meurtrir le nez. Lubrifiez-le avec un peu de créme
hydratante ou de vaseline.

-Respirer la vapeur d'une douche chaude.

-Sentir un oignon

-Assurer un bon sommeil. Soulever la téte du lit. Cela diminuera la pression des fluides dans votre nez
et aidera a drainer les sécrétions durant votre sommeil.

-Se passer de la créme type « Vicks » sur le torse avant le coucher.
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