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Préface  

 

Ce livre est un manuel condensé mais détaillé de ce que vous devez savoir pour apprendre le piano aussi 
rapidement que possible. Vous ne devez pas débuter par des ensembles d'exercices et de morceaux 
techniques car cela fait perdre beaucoup trop de temps : vous devez débuter en apprenant ce que vous 
souhaitez jouer car la plupart des pianistes en devenir savent déjà ce qu'ils souhaitent jouer. Si ce n'est pas 
votre cas, il y a une section contenant une suggestion de pièces pour débutants (1.3 - Commencer une 
pièce). 

J'ai pris des cours de piano pendant sept ans dès l'âge de dix ans, pratiquant jusqu'à huit heures le week-
end. Mes réalisations et mon dévouement au piano tout au long de ma vie (cf. À propos de l'auteur) m'ont 
donné toutes les raisons de croire que je devais avoir du succès au piano. Bien que je sois devenu 
accompagÎÁÔÅÕÒ ÄÅ ÃÈĞÕÒÓ ÅÔ ÏÒÇÁÎÉÓÔÅ Û Ì΄église, je bataillais avec les sonates de Beethoven ɀ les passages 
difficiles restaient insurmontables, quel que soit le temps que je consacrais à leur pratique. Cela n'avait 
aucun sens, car des milliers de pianistes compétents ont traversé les époques ɀ comment ont-ils tous appris 
? Il m'avait été dit que les talents musicaux et la persévérance étaient les seuls responsables, mais j'ai 
soupçonné que certains professeurs savaient comment enseigner. Ils devaient avoir écrit des livres. Aussi, 
j'ai lu des livres, mais ils enseignent tous la même chose : travailler des gammes, des arpèges, des exercices, 
démarrer avec des morceaux faciles, etc., ce que je faisais déjà. Même des interviews publiques de pianistes 
renommés ne donnaient aucune clé sur la manière dont ils avaient appris, excepté promouvoir sans cesse 
leurs talents exceptionnels, une matière évidemment personnelle, sans valeur pédagogique. Est-ce que se 
consacrer totalement au piano et quotidiennement tout au long de sa vie, à l'exclusion de toute autre chose, 
est le seul moyen d'y arriver ? 

Ce livre a pris ses origines en 1978 lorsque j'ai accompagné notre fille à son cours de piano avec Mlle Yvonne 
Combe. Après quelques années de cours, nos deux filles progressaient à une vitesse incroyable, ce que nous 
attribuions à leurs « talents musicaux exceptionnels ». Pendant un de leurs cours, le professeur a sorti un 
livre avec des leçons organisées par difficulté, afin de choisir une nouvelle ĞÕÖÒÅ à étudier. Combe dit alors 
« Choisis ce que tu veux !!! » et ma fille a parcouru le livre, pendant que Combe jouait des extraits de 
différents morceaux. Je n'ai pas pu m'empêcher de demander « Ne devrait-elle pas s'en tenir à son niveau 
de difficulté ? ». Combe sourit de manière entendue avec ma fille et répondit « La difficulté n'est pas notre 
problème, n'est-ce pas ? ». J'étais tellement sidéré des implications de ce qu'elle venait de dire que j'ai 
décidé d'enquêter sur sa méthode d'enseignement. Il m'a fallu 15 années supplémentaires de recherche et 
d'expérimentations au piano pour me rendre compte que les méthodes de travail efficaces étaient la clé 
du succès, et non le talent !!! Et 10 années supplémentaires pour rassembler toute cette matière.  

J'ai lu environ une cinquantaine de livres sur le piano, parmi les plus populaires, et les ai revus ici et ils 
démontrent que pratiquement toute les méthodes d'apprentissage du piano consistent à expliquer aux 
étudiants ce qu'ils doivent travailler et quels sont les types de techniques nécessaires (gammes, arpèges, 
legato, staccato, trilles, etc.). Il existe peu d'instructions sur la manière de travailler afin de pouvoir les jouer, 
ce qui est largement laissé à l'appréciation de l'étudiant et à ses répétitions sans fin. Ces genres de livres 
représentent la manière dont les professeurs enseignent, car ils ont été écrits par des professeurs respectés. 

La plupart des méthodes connues sur la manière de travailler l'acquisition de la technique ont été 
rassemblées dans ce livre (cf. 1.50 - Synthèse de la méthode). Les nouveaux morceaux sont appris 
rapidement en utilisant ces méthodes car il existe des solutions à toutes les problématiques techniques et 
des morceaux auparavant « impossibles » deviennent à portée de main. La différence dans le taux 
d'apprentissage entre les méthodes de travail efficaces et les autres est identique à celle qui existe entre 
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une expérience musicale enrichissante et une vie entière d'exercices, de morceaux techniques, de faibles 
progrès pour finalement arriver à ne rien interpréter. J'ai également recherché des centaines de ressources 
internet (cf. Références) et ai ajouté dans ce livre des informations sur les méthodes de travail de toutes ces 
sources. Les livres avec des informations utiles importantes ont été signalés par l'étiquette « A LIRE » dans 
les revues (cf. Revues de livres : commentaires généraux). 

En tant que scientifique, je savais que l'organisation de toute cette matière dans une structure logique et 
scientifiquement rationnelle était la seule manière d'écrire un manuel utile, qui ne contiendrait pas de failles 
fatales telles que de fausses hypothèses, un défaut habituel dans la plupart de la littérature concernant le 
piano. Ma carrière en tant que chercheur scientifique, associée au traitement le plus complet des méthodes 
de travail, a été déterminante dans la création de ce livre, le distinguant de tous les autres livres sur le piano 
(cf. 2.6 - Pourquoi les grands pianistes ne peuvent pas enseigner, 2.8 - Approche scientifique de la pratique 
du piano, Revues de livres : commentaires généraux). L'élimination de quelques méthodes largement 
acceptées, s'appuyant sur des hypothèses incorrectes, libère suffisamment de temps, pas uniquement pour 
apprendre le piano, mais également pour poursuivre l'éducation nécessaire pour naviguer dans le monde 
actuel ou même pour avoir une carrière distincte. L'enseignement supérieur est nécessaire pour la 
compréhension et l'enseignement du piano ! Je suis convaincu du potentiel de ce livre pour aider les 
étudiants et les professeurs et, depuis 1999, l'ai rendu gratuitement disponible au téléchargement sur 
internet ɀ il est impossible de mettre un prix sur la capacité d'un enfant à faire de la musique.  

Je ne suis pas à l'origine de la plupart des idées de base des méthodes de travail. Elles ont été réinventées 
de nombreuses fois dans les 200 dernières années écoulées depuis Bach, par tous les pianistes à succès, 
sinon, ils n'auraient pas connu un tel succès. J'ai débuté l'écriture de ce livre en utilisant l'enseignement de 
Combe, le professeur de nos deux filles qui sont devenues des pianistes accomplies : elles ont remporté de 
nombreux premiers prix dans des concours de piano et ont présenté en moyenne 10 récitals par an, chacune, 
pendant dix ans. Les deux possèdent l'oreille absolue, apprécient la composition musicale et font carrière 
dans le domaine informatique.  

Trop d'étudiants perdaient 100% de leur temps à apprendre de nouvelles compositions et, ce processus 
étant si long dans les anciens systèmes d'enseignement, n'avaient plus de temps pour pratiquer l'art de faire 
de la musique et pour acquérir une éducation générale, nécessaire en dehors de la musique. L'objectif est 
ici de rendre le processus d'apprentissage si rapide qu'il soit possible d'allouer 10% du temps de pratique au 
travail technique et 90% pour faire de la musique, un objectif qui m'a été énoncé en premier par Combe.  

L'Age des Exercices (1900 ɀ 2000), symbolisé par les exercices du Hanon et le livre Cortot (Alfred Cortot), 
est finalement révolu, car nous connaissons de bien meilleures méthodes pour le développement 
technique. L'âge de « Tu ne pourras pas jouer ça avant dix ans car c'est trop difficile » est également 
dépassé. Nous pouvons tous commencer à faire de la musique dès le premier jour de nos cours de piano et 
aspirer à acquérir des répertoires musicaux importants, mémorisés et interprétables, dans un calendrier 
défini.  

Je ne m'étais pas rendu compte à quel point cette méthode était efficace avant que je ne termine ma 
première édition du livre en 1995. Ces méthodes étaient meilleures que ce que j'avais utilisé auparavant et, 
depuis des années, je les appliquais avec de bons résultats. J'ai fait l'expérience de ma première révélation 
après la finalisation de ce livre, lorsque que j'ai lu mon propre livre et que j'ai systématiquement suivi les 
méthodes ɀ et fait l'expérience de leur incroyable efficacité ! Aussi, quelle différence entre la connaissance 
de certaines parties de la méthode et la lecture d'un livre ? En l'écrivant, je devais en reprendre les 
différentes parties et les arranger dans une structure organisée servant un objectif spécifique, sans 
composants essentiels manquants ou erreurs fatales. C'était comme si j'avais la plupart des parties d'une 
voiture sans mécanisme permettant de les assembler, ayant trouvé les parties manquantes et les ayant 
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réglées, ces parties n'étant pas très bonnes pour le transport. C'est un avantage majeur des livres : tout peut 
être soigneusement pensé et organisé, rien n'est oublié. Un professeur enseignant à un étudiant en temps 
réel ne possède pas ce luxe. Je me souviens encore de choses importantes que j'aurais dû enseigner (en 
science, piano, etc.) après que les cours étaient terminés. Sans un bon manuel, il est impossible de 
transmettre les informations d'un bon livre en quelques heures de cours par semaine.  

Les professeurs sont meilleurs que les livres car ils peuvent modifier leur enseignement pour s'adapter à 
chaque étudiant, mais les bons livres peuvent fournir plus d'informations que tout excellent professeur peut 
espérer connaître, sont toujours disponibles pour tous et économiquement abordables. Tout le monde 
s'accorde sur le fait que le meilleur système consiste à avoir un bon professeur et de bons livres, comme cela 
se fait dans toutes les écoles et universités. Pouvez-vous imaginer votre école ou université enseignant sans 
manuel ? Sans manuel authentique, l'enseignement du piano s'est égaré depuis longtemps car il était basé 
sur le talent et non sur la connaissance. Où en serait notre civilisation aujourd'hui, si toutes les institutions 
d'enseignement s'appuyaient sur le talent des étudiants et non sur le savoir, où chaque étudiant devrait 
redécouvrir l'algèbre, la science, l'histoire, etc., de lui-même sans livre et avec la seule mémoire de 
l'enseignant comme source d'information ? 

Ce livre n'est pas un ensemble dogmatique de règles pratiques : c'est une collection d'outils pour résoudre 
des problèmes techniques. Il permet aux étudiants de créer leurs propres routines de travail car chaque 
individu est différent. Il s'agit de progresser en tant qu'individus indépendants, autonomes, matures et 
musiciens, plutôt qu'en étudiants de carrière en attente dȭinstructions. 

La musique, la capacité de mémorisation d'un grand répertoire et le QI sont liés. Ce livre traite de ce lien (cf. 
2.7 - Création de génies). L'apprentissage du piano peut abaisser le QI (par des répétitions d'exercices 
stupides et en cultivant un esprit paresseux) ou accroître le QI en apprenant comment mémoriser, en 
conversant avec les plus grands génies qui ont déjà vécu par leur musique, en augmentant l'endurance et la 
rapidité du cerveau et en apprenant les quatre « compétences de génie » : méthodes de travail efficaces 
(ce livre), jeu mental (cf. 1.15 - Jeu Mental (JM)), oreille absolue (cf. 1.17 - Oreille absolue et relative) et jeu 
à l'oreille (cf. 1.18 - Jeu à l'Oreille (JO), composition), que nous pouvons tous apprendre. Il est étonnant 
que la majorité des professeurs n'aient jamais enseigné ces compétences de génie : pas surprenant que le 
génie soit d'une telle rareté.  

Afin de comprendre la théorie musicale et d'apprendre le piano, il est utile de comprendre la gamme 
chromatique (cf. 3.2 - Gamme chromatique) et le réglage du piano (cf. Chapitre 3 - Accordage de votre 
piano). Les pianistes ont besoin de ce type de connaissance pour communiquer intelligemment avec leur 
accordeur de piano. Tout accordeur est familier de ces sujets, mais il rencontre des problèmes 
insurmontables lorsque les pianistes n'en sont pas informés, car c'est l'accordeur qui doit décider ce qui est 
le mieux pour le pianiste. Bach et Beethoven ont utilisé des tempéraments spécifiques et certains 
tempéraments sont problématiques avec la musique de Chopin. Aujourd'hui, il vous est possible de modifier 
les tempéraments par un simple bouton sur un piano numérique et de faire l'expérience de l'incroyable 
sonorité de la sonate Waldstein de Beethoven ou de la couleur de tonalité avec le Clavier Bien Tempéré de 
Bach, ce qui est impossible même avec le piano à queue de concert le plus coûteux, accordé sur le 
tempérament standard d'aujourd'hui (Égal). 

Ce livre n'est qu'un début : les recherches futures révèleront de meilleures méthodes d'apprentissage avec 
des possibilités sans limite. Aujourd'hui, l'audition des bébés est testée dès la naissance. Demain, les parents 
qui souhaiteront des enfants musiciens leur enseigneront l'oreille absolue avant qu'ils n'apprennent 
l'alphabet (cf. 1.17 - Oreille absolue et relative et 2.7 - Création de génies). 

Ne vous inquiétez pas si vous vous retrouvez à relire plusieurs fois les mêmes paragraphes : ceci est normal 
car la densité d'informations est très élevée. Les pianistes d'aujourd'hui peuvent apprendre tellement de 



Fondamentaux de la Pratique du Piano 

13 

compétences si rapidement qu'aucune quantité de « talent inné » ne peut espérer rivaliser avec un 
pianiste formé de manière adéquate. 

Remerciements : je dois remercier le Dr. Robert B. Marcus, mon responsable chez Bell Laboratories, Murray 
Hill, NJ qui nous a mis en relation avec Mlle Yvonne Combes, les volontaires, dont certains ont passé des 
années à traduire mon livre, et les lecteurs réfléchis qui ont apporté des commentaires.  

Voici des témoignages (en anglais) éclairés : ce que les enseignants pensent de ce livre et la manière dont il 
a affecté chaque pianiste. Ce qui compte, c'est ce que disent les lecteurs.   

http://www.pianopractice.org/testimonials.pdf
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Chapitre 1  
Méthodes de base de la pratique 

du piano  

 

1.1  Routines de travail , méthode intuitive  

De nombreux étudiants utilisent la routine de travail suivante : 

1. D'abord ils travaillent des gammes ou des exercices techniques jusqu'à ce que les doigts soient 

assouplis. Ils les exécutent pendant 30 minutes ou plus s'ils ont du temps, afin d'améliorer la 

technique en utilisant plus particulièrement des exercices tels que ceux du Hanon. C'est à ce 

moment-là qu'ils peuvent réellement travailler ardemment pour renforcer les doigts. 

2. Ils prennent ensuite un nouveau morceau de musique et le lisent lentement sur une page ou 

deux, en jouant attentivement les deux mains ensemble, en commençant par le début. Ce jeu 

lent est répété jusqu'à ce qu'il puisse être exécuté de manière relativement correcte puis il est 

progressivement accéléré jusqu'à atteindre la vitesse finale. Un métronome pourrait être utilisé 

pour cette accélération progressive.  

3. Après deux heures de travail, les doigts s'envolent, de telle sorte que les étudiants peuvent jouer 

aussi rapidement qu'ils le souhaitent et apprécier l'expérience avant de s'arrêter. Après tout, ils 

sont fatigués d'avoir travaillé et peuvent se détendreȟ ÊÏÕÅÒ ÄÅ ÔÏÕÔ ÃĞÕÒ Û ÐÌÅÉÎÅ ÖÉÔÅÓÓÅ ȡ Ã΄ÅÓÔ 

le moment d'apprécier la musique.  

4. Lorsque le nouveau morceau peut être joué de manière satisfaisante, ils le mémorisent et 

poursuivent le travail « jusqu'à ce que la musique soit dans leurs mains » : c'est ainsi qu'ils 

s'assurent que le morceau a été mémorisé.  

5. Le jour du récital ou du cours, ils jouent le morceau à l'allure correcte (ou plus rapidement !) 

autant de fois que possible pour s'assurer qu'il se trouve dans les meilleures conditions. C'est la 

dernière chance : évidemment, plus il est travaillé, meilleur il est.  

Chacune des étapes de cette procédure engendre des problèmes, s'appuie sur des croyances erronées et 
limite la progression à un niveau intermédiaire même si l'étudiant travaille plusieurs heures par jour. Cette 
méthode n'enseigne rien aux étudiants de ce qu'ils doivent faire lorsqu'ils rencontrent un passage 
impossible à jouer, mis à part de continuer à répéter, parfois une vie entière, sans aucune idée de quand ou 
comment la technique nécessaire sera acquise. Un enseignant qui pourrait ne même pas savoir jouer du 
piano peut enseigner cette méthode ! Elle laisse à l'étudiant la charge de découvrir la technique : la méthode 
n'enseigne rien. Pire encore, la musique deviendra plate lors du récital et des erreurs inattendues seront 
presque inévitables, comme expliqué dans ce livre. Tous ces problèmes sont résolus par l'utilisation de 
« méthodes de travail efficaces ». 

La routine de travail ci-dessus semble si intuitivement logique ! Bien que l'intuition humaine nous aide à 
résoudre des problèmes simples, lorsqu'il s'agit de domaines hautement développés tels que 
l'apprentissage du piano, l'intuition n'est pas en mesure de rivaliser avec les astuces d'apprentissages qui 
ont été découvertes par les génies du passé. Sans ces astuces d'apprentissage, les étudiants sont coincés 
avec ce que nous appellerons les « méthodes intuitives », qui ne s'appuient pas sur les méthodes de travail 
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les plus efficaces. Il s'avère que les étudiants « talentueux » possèdent des enseignants, tels que Combe, qui 
connaissent certaines des pratiques efficaces, où bien les ont découvertes pendant une vie entièrement 
consacrée au piano, et peuvent apprendre incroyablement rapidement. Bien que l'intuition désigne 
généralement quelque chose de positif, j'ai choisi la terminologie « méthodes intuitives » pour désigner les 
méthodes d'enseignement anciennes et discréditées car, comme nous le verrons, les meilleures méthodes 
sont généralement contre-intuitives .  

Il existe un grand nombre de livres sur le piano (cf. Références) : ils vous enseignent tous ce que vous devez 
jouer, tel que les gammes, les trilles, une sonate de Mozart, etc., mais ils enseignent rarement la manière 
d'acquérir une technique permettant de les jouer. Ce livre est une compilation de méthodes de travail pour 
l'acquisition de la technique avec des explications des raisons pour lesquelles certaines méthodes 
fonctionnent et d'autres non. Sans ces explications, il n'y a aucune manière de savoir si une méthode 
fonctionne ou pas. Le fait qu'un enseignant ait simplement utilisé une méthode pendant 30 ans n'est pas 
une explication valable car nombre d'entre elles se sont avérées erronées. Les manuels libèreront les 
professeurs de l'enseignement des mécaniques de travail, leur permettant ainsi de se concentrer sur la 
musique, là où leur enseignement est nécessaire. 

Les professeurs de piano savent que les étudiants doivent avoir une approche musicale afin d'acquérir la 
technique. La musicalité et la technique exigent précision et contrôle. En pratique, tout défaut technique 
peut être détecté dans la musique. Néanmoins, de nombreux étudiants ont tendance à pratiquer la 
musicalité avec négligence, préférant « travailler » lorsque personne n'est à côté pour écouter. Leur 
raisonnement est le suivant : « je vais pratiquer non musicalement (ce qui est plus simple car cela permet de 
faire reposer son cerveau) jusqu'à ce que je puisse jouer correctement, et alors j'ajouterai la musicalité ». 
Cela ne fonctionne jamais car l'apprentissage du piano consiste justement à former le cerveau et non à la 
callisthénie des doigts. Ce type de méthode produit des « pianistes de chambre » qui aiment jouer mais ne 
peuvent pas interpréter (cf. 1.42 - Musicalité, toucher, tonalité, couleur). 

En utilisant les méthodes efficaces, vous pouvez apprendre en moins de cinq ans ce que vous pourriez 
mettre cinquante ans à acquérir en utilisant l'approche « travail, travail, travail » (intuitive). Ce livre ne 
prétend pas qu'il fera de vous un Mozart, un Beethoven ou un Chopin, bien que cela ne soit pas exclu. Il 
prétend simplement que vous pouvez apprendre à jouer leur musique avec facilité. 

1.2  Hauteur du banc, distance au piano, posture  

La hauteur du banc doit être réglée de sorte que la position des coudes soit légèrement inférieure au niveau 
des touches lorsque les bras sont le long du corps et les mains en position de jeu sur le clavier. Asseyez-vous 
sur la moitié avant du banc, pas au centre, et à une distance du piano telle que le corps n'interfère pas avec 
les coudes lorsqu'ils se déplacent l'un vers l'autre devant votre poitrine. Pour les débutants, les bancs de 
hauteur fixe ne poseront pas de problème, car ils peuvent s'accommoder de différentes hauteurs. 

Une faible hauteur du banc possède l'avantage de faciliter le soulèvement des doigts, en particulier le 4ème, 
apportant un poignet droit, ce qui réduit les risques d'un syndrome du canal carpien. Les épaules seront plus 
proches des touches, apportant une portée plus large, et la tête sera plus proche des touches, apportant 
une sensation plus intime avec les touches. Cela facilite également une position droite de la colonne 
vertébrale et un éloignement du piano, ce qui offre plus d'espace aux coudes. L'assise basse ÓȭÁÖîÒÅ plus 
compatible avec de nombreuses techniques telles que la rotation de l'avant-bras (cf. 1.21 - Rotation de 
l'avant-bras), l'utilisation de la puissance du pouce (cf. 1.31 - Pouce, doigt le plus polyvalent, renfort du 
pouce), la position des doigts à plat (cf. 1.4 - Position des doigts courbes et plates, paralysie de la courbure), 
ÅÔÃȣ %ÌÌÅ ÐÅÒÍÅÔ ïÇÁÌÅÍÅÎÔ Ì΄ÕÔÉÌÉÓÁÔÉÏÎ ÄÅ ÌÁ ÒÏÔÁÔÉÏÎ ÄÅ Ì΄ÁÖÁÎÔ-bras pour faire tourner le poignet 
rapidement. 
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La posture est importante, une position élevée peut conduire à ce que le pianiste courbe le dos, de sorte 
qu'un effort volontaire soit nécessaire pour se maintenir droit. Les kinésithérapeutes savent que les 
colonnes vertébrales positionnées vers l'avant, la tête inclinée vers l'avant, peuvent causer des problèmes à 
long terme en raison de cette tension. 

Une position élevée facilite l'inclinaison vers l'avant et exerce une pression vers le bas, avec les épaules, pour 
les passages intenses. Elle peut également éviter l'écroulement de la main (EM) qui est un sujet controversé 
car les différents types d'EM n'ont pas été clairement définis, bien que l'EM soit traité de manière 
approfondie dans de nombreux livres.  

Quels que soient les avantages/inconvénients des différentes hauteurs du banc, ils peuvent être compensés 
par la position du poignet. De plus, chaque personne possède une longueur de colonne vertébrale, de bras, 
ÅÔÃȣ qui lui est propre, de sorte que la hauteur du banc, seule, ne détermine pas la position optimale. 

La hauteur du banc devient importante pour les pianistes avancés, ainsi le meilleur moment pour tester la 
hauteur optimale est au niveau avancé. De nombreux facteurs favorisent la position basse, de sorte que la 
position optimale est probablement de 2,5 à 5 cm au-dessous du clavier. Cela fait que la plupart des bancs 
non réglables du commerce sont trop élevés de plusieurs centimètres. Les bancs ajustables en hauteur sont 
hautement recommandés. Une majorité de professeurs et de livres recommandent de s'assoir avec les 
coudes au niveau des touches ou légèrement au-dessus, les plus anciens en particulier recommandent des 
positions plus hautes. De nombreux pianistes de concert s'assoient en position élevée, probablement parce 
qu'ils ont eu des professeurs qui préféraient la position haute et s'y sont habituée. La position basse est ici 
recommandée car elle présente plus d'avantages. 

1.3  Commencer une pièce  

N'apprenez que de la musique que vous pouvez interpréter. L'époque des « années d'exercices et de 
morceaux techniques pour le développement technique » est révolue. Commençons immédiatement par 
constituer un répertoire. La liste des musiques agréables contenant des leçons techniques est effectivement 
infinie, aussi vous n'avez besoin de rien d'autre ! )Ì ÎȭÅÓÔ ÊÁmais trop tôt pour trÁÖÁÉÌÌÅÒ ÌȭÉÎÔÅÒÐÒïÔÁÔÉÏÎ, il n'est 
jamais trop tôt pour faire de la musique. L'un des commentaires les plus nocifs que j'ai entendu est que les 
enfants sont trop jeunes pour Chopin : la musique pour enfant n'existe que dans l'esprit des adultes. Les 
enfants de tous âges peuvent apprécier de la bonne musique et la jouer, il n'existe aucune raison pour 
laquelle les enfants devraient en être tenus à l'écart. 

Bien entendu, les débutants ont besoin de livres de débutants (Humphries, Beyer, Thompson, Faber & 
Faber, etc.) pour apprendre les conventions nécessaires et la théorie musicale de base. Il n'est pas nécessaire 
d'en faire une lecture complète, mais uniquement prélever les éléments qui sont nouveaux pour vous. Avec 
les méthodes de travail de ces livres, l'étudiant peut débuter avec une musique jouable qui peut présenter 
certains défis, mais ces défis ne représentent que le strict nécessaire pour apprendre comment utiliser ces 
méthodes. Les livres d'exercices/cours tels que Hanon, Czerny, Cramer-Bulow, Exercices Dohnanyi, Cortot, 
etc., sont obsolètes. Certains pianistes ont été élevés avec ces types d'exercices et continuent de les 
enseigner, et Óȭils ne sont certainement pas sans valeur, il existe de meilleures méthodes. Il y a quantité de 
musiques de débutant qui peuvent être facilement jouées, telles que le Bach Facile de Magdalena. Plus 
important, choisissez la musique que vous aimez. Nous choisirons La Lettre à Élise de Beethoven (cf. 
Partitions de musique) pour illustrer les méthodes de travail car elle peut être apprise très rapidement en 
utilisant ces méthodes et contient tous les éléments nécessaires pour les illustrer. 

OÃÏÕÔÅÚ ÄÅÓ ÅÎÒÅÇÉÓÔÒÅÍÅÎÔÓ ÄÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÑÕÅ ÖÏÕÓ ÄïÃÉÄÅÚ Ä΄ÁÐÐÒÅÎÄÒÅȢ #΄ÅÓÔ ÌÅ ÍÏÙÅÎ ÌÅ ÐÌÕÓ ÒÁÐÉÄÅ 
d'apprendre la musicalité et d'améliorer la technique. C'est un excellent moyen pour rassembler des idées 
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ÍÕÓÉÃÁÌÅÓ ÅÔ ÅØÐÌÏÒÅÒ ÄÅ ÎÏÕÖÅÌÌÅÓ ÍÁÔÉîÒÅÓȢ OÃÏÕÔÅÚ ÐÌÕÓÉÅÕÒÓ ÅÎÒÅÇÉÓÔÒÅÍÅÎÔÓ Ä΄ÕÎÅ ÍðÍÅ ĞÕÖÒÅȢ 6ÏÔÒÅ 
professeur devrait être capable de la jouer, pour vous en faire une démonstration : il est mieux qu'un 
professeur puisse jouer vos morceaux. 

Ensuite, analysez la structure du morceau et estimez le temps qu'il va vous falloir pour l'apprendre ɀ ce sont 
les composantes nécessaires de la gestion de projet (cf. 2.1 - Gestion de projet). Les pianistes avancés 
deviennent des experts en gestion de projet. Si vous ne pouvez pas estimer le temps complet, cela signifie 
que vous ne connaissez pas toutes les méthodes de travail nécessaires pour apprendre le morceau. Sans 
ÃÅÔÔÅ ÅÓÔÉÍÁÔÉÏÎȟ ÉÌ ÅÓÔ ÐÒÏÂÁÂÌÅ ÑÕÅ ÖÏÕÓ ÎÅ ÔÅÒÍÉÎÅÒÅÚ ÊÁÍÁÉÓ ÃÅÔÔÅ ĞÕÖÒÅ ȡ ÔÏÕÔÅÆÏÉÓȟ ÁÕÃÕÎÅ ÍÕÓÉÑÕÅ 
n'est jamais réellement terminée. Aussi, comment pouvez-vous savoir que vous en êtes arrivé à bout ? La 
représentation ! Lorsqu'il est exécuté avec succès, il est finalisé. 

Commencez l'analyse en numérotant toutes les mesures. Il existe deux versions de la partition de La 
Lettre à Élise qui diffèrent dans la manière dont les répétitions sont indiquées, ce qui modifie le nombre de 
mesures mais ne modifie pas la musique. J'utilise la version longue avec 124 mesures complètes. La version 
courte possède (105) mesures, la notation () indiquant les mesures de la version courte. Les 4 premières 
mesures sont répétées 15 fois, ainsi, en apprenant 4 mesures, vous pouvez jouer 50% du morceau ! 6 autres 
mesures sont répétées 4 fois, ainsi en apprenant 10 mesures, vous pouvez jouer 70% du morceau. Ces 70% 
peuvent être mémorisés en moins de 30 minutes car ces 10 mesures sont simples. Deux interruptions au 
sein de ces répétitions sont plus difficiles, pour un total de 50 mesures spécifiques à apprendre. Chacun des 
passages difficiles peut être mémorisé en une journée, ainsi vous pouvez mémoriser la totalité du morceau 
en trois jours. Accordez-vous deux jours supplémentaires pour travailler (des instructions complémentaires 
sont données ci-après), et vous devriez être capable de jouer le morceau (avec une qualité discutable) en 
une semaine. Le temps qu'il vous faudra pour peaufiner ce morceau pour qu'il soit interprétable dépend de 
votre niveau de compétences et de vos connaissances des méthodes de travail. 

1.4  Position des doigts  courbes et plates, paralys ie de la 
courbure  

1.4.1  Position recourbée  

La position recourbée a été définie dans la littérature comme la position des doigts naturellement 
« détendue » lorsque vous laissez pendre vos mains sur vos côtés. Cela fonctionne pour les pianistes qui 
jouent depuis des années, mais comment un joueur de deux ans, un golfeur ou un nageur qui n'a jamais joué 
de piano peut savoir quelle est la bonne position en laissant pendre ses mains ? Pour définir correctement 
la position recourbée, placez les deux mains sur une surface plane (une table par exemple), espacées 
d'environ 3 cm, paume vers le bas. Formez des dômes avec la main et les doigts comme si vous teniez une 
balle molle, avec les extrémités des doigts qui touchent la table. Les ongles des pouces droit et gauche 
devraient pointer respectivement vers les épaules gauche et droite. C'est la position de départ pour les 
doigts et elle est appelée position recourbée car les doigts sont recourbés sur une balle imaginaire.  

Les avantages de la position recourbée sont qu'elle assure un contrôle ferme de chaque doigt, facilite le jeu 
entre les touches noires, et aligne les doigts proches d'une ligne droite de sorte que toutes les touches 
peuvent être jouées à peu près à la même distance de leur pivot (rail d'équilibrage, cf. 3.6 - Schéma d'action 
du piano à queue). Ceux qui ont de longs doigts trouvent nécessaire de recourber davantage les doigts 2 à 
4 afin de jouer le pouce. Les inconvénients sont : 

1. Vous jouez avec les extrémités des doigts qui sont fragiles, faciles à blesser et ne fournissent pas 

de rembourrage suffisant pour un meilleur contrôle des jeux fff  ou ppp. Deux types de blessures 

des extrémités des doigts peuvent survenir dans la position recourbée (cf. 2.2 - Blessures, santé) 
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2. La descente des doigts nécessite un contrôle précis d'un ensemble complexe de muscles 

3. Il est facile de louper des touches noires car la surface des extrémités des doigts est petite 

4. Elle souffre de la paralysie de la courbure. 

Pour faire la démonstration de la paralysie de la courbure, étirez tous vos doigts, droit devant (à l'exception 
du pouce), puis agitez-les de bas en haut comme si vous jouiez une touche de piano. Ensuite, recourbez 
progressivement les doigts, en conservant le même mouvement que précédemment. Notez que 
l'amplitude décroit en augmentant la courbure : la paralysie s'accroît avec la courbure.  

La position « effondrée » est une position inhabituelle dans laquelle la dernière phalange (la phalange sous 
l'ongle) est courbée vers l'extérieur au lieu de la courbure « normale » droite ou légère. Il n'a pas été 
démontré que cette position était nuisible, et elle présente l'intérêt de jouer davantage avec la pulpe avant 
du doigt. De plus, le muscle de cette phalange peut être détendu, car les tendons limitent naturellement le 
mouvement extérieur, simplifiant ainsi le mouvement des doigts et augmentant la relaxation (cf. 1.8 - 
Relaxation, gravité). Bien que certains enseignants détestent cette position car elle semble non naturelle, il 
n'existe aucune raison connue justifiant qu'elle soit mauvaise et ne présente pas d'avantages. Tenter de 
« corriger » cette position peut créer des problèmes terribles.  

La position recourbée doit être enseignée en particulier aux débutants, mais il existe de nombreuses autres 
positions devant être étudiées. Chaque pianiste possède sa propre position naturelle, ainsi forcer tous les 
étudiants à adopter une unique position recourbée « standard » est une erreur classique des vieilles 
méthodes d'enseignement qui peut ralentir significativement la progression de l'étudiant.  

Lorsque les touches noires et blanches sont jouées, les touches noires doivent être jouées avec moins de 
courbure car elles sont plus hautes. Nous appellerons la famille des positions non courbées, les positions  
des doigts à plat (PDP) ɀ voir Prokop, pages 13 à 15 pour des photos de la PDP. 

1.4.2  Position horizontale droite  

La PDP la plus extrême est la position horizontale droite : tous les doigts sont tendus vers l'avant. C'est 
la manière dont V. Horowitz jouait et elle possède les avantages suivants : les touches sont jouées avec la 
pulpe avant des doigts ce qui réduit le risque de blessure lors de longues séances de travail, et le mouvement 
de frappe est le plus simple de toutes les positions, exigeant l'utilisation du nombre minimum de muscles. 
Elle facilite la relaxation. La surface de contact des doigts avec les touches est maximisée, réduisant la 
probabilité de notes manquées, et vous pouvez ressentir les touches avec la pulpe avant des doigts qui est 
la plus sensible. La sensibilité apporte un meilleur contrôle du timbre, alors que la position recourbée vous 
limite à un timbre qui a tendance à être plus sévère. Comme elle est plus simple, et qu'elle ne souffre pas de 
la paralysie de la courbure, vous pouvez jouer plus rapidement. Toutefois, la position la plus rapide est celle 
dans laquelle vous jouez les touches noires en PDP et les touches blanches en position recourbée car cela 
positionne chaque doigt au plus proche de sa touche. La PDP augmente l'amplitude et réduit l'interférence 
des ongles.  

Les partisans de la position recourbée affirment qu'elle est la position la plus forte en raison de la forme 
d'arc : ceci est faux, car les athlètes qui utilisent les positions des mains utilisent la pulpe de devant, et non 
lȭÅØÔÒïÍÉÔï des doigts, par conséquent la PDP est la meilleure position.  

Nomenclature : Phalange est le nom des os des doigts au-delà de l'articulation. Elles sont numérotées 1 à 3 
(le pouce ne possède que les 1 et 3), et la 3ème phalange est la phalange avec les ongles (voir Prokop, page 
101). 

Avec la PDP, les tendons sous les os des doigts tiennent les doigts allongés pendant le jeu. À la différence 
de la position recourbée, aucun effort n'est nécessaire pour conserver les doigts allongés car les tendons 
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limitent la quantité de flexion arrière. Il existe des pianistes dont la phalange de l'ongle se replie 
naturellement vers l'arrière (position effondrée). Il n'y a rien de mal à cela et cela n'interfère pas avec les 
PDP. Apprenez à utiliser ces tendons pour vous aider dans la relaxation. La phalange de l'ongle doit toujours 
être détendue. La 3ème phalange détendue agit également comme un amortisseur. En jouant fortissimo 
avec les doigts recourbés, les muscles extenseurs et fléchisseurs doivent être tous contrôlés afin de tenir la 
position recourbée. Dans la PDP, les extenseurs sont relâchés et seul le fléchisseur est nécessaire, réduisant 
ainsi la tension et simplifiant le mouvement. Par conséquent, la position recourbée est complexe et 
nécessite une bonne partie de sa vie pour être apprise correctement, alors que la PDP est plus naturelle. 
C'est la raison pour laquelle les pianistes autodidactes ont tendance à utiliser plus naturellement la PDP. 

La meilleure manière de pratiquer la PDP est de jouer la gamme de Si majeur, dans laquelle les doigts 2, 3 
et 4 jouent les touches noires et 1 et 5 jouent les touches blanches, pour les deux mains. Comme 1 et 5 ne 
doivent normalement pas jouer les touches noires lors de l'exécution (une règle de doigté), c'est exactement 
ce dont vous avez besoin pour pratiquer la PDP.  

Jouez en PDP avec la paume de la main qui touche presque les touches. Cela augmente la précision car vous 
savez exactement où se situent les touches. Le legato en PDP est plus simple, et différent du legato utilisant 
la position recourbée, car la position recourbée produit un timbre plus sévère. Il est plus simple de jouer 
deux notes avec un seul doigt dans la PDP car le doigt peut être positionné selon un angle donné par rapport 
aux touches de sorte que la surface large sous le doigt puisse jouer deux touches. Comme Chopin était 
connu pour son legato, était bon pour jouer plusieurs notes avec un doigt et recommandait la pratique de 
la gamme de Si majeur, il utilisait probablement la PDP. Combe enseignait la PDP et notait qu'elle était 
particulièrement utile pour jouer Chopin. Elle a enseigné une astuce de legato qui consistait à démarrer en 
PDP puis de courber le doigt afin que la main puisse se déplacer des touches blanches aux noires sans 
soulever le doigt sur la touche. Des parties des Inventions de Bach sont excellentes pour travailler les PDP, 
ce qui suggère qu'il les a composées à la fois avec la PDP et la position recourbée à l'esprit. 

La liberté de jouer quelle que soit la quantité de courbure est une technique nécessaire. L'un des 
inconvénients de la méthode recourbée est que les muscles extenseurs ne sont pas suffisamment exercés, 
conduisant au renforcement des muscles fléchisseurs, qui peuvent finir par dominer les extenseurs. Dans la 
PDP, les muscles fléchisseurs inutilisés sont relâchés. En fait, les tendons associés sont tendus, ce qui rend 
les doigts plus flexibles.  

Il existe d'innombrables rapports de l'extraordinaire flexibilité des doigts de Liszt. Liszt utilisait la PDP pour 
améliorer la tonalité (Boissier, Fay, Bertrand). En raison de la tradition d'enseignement plus large de la 
position recourbée, de nombreux anciens pianistes ont sous-utilisé la PDP et ont dû travailler inutilement 
dur pour acquérir la technique.  

1.4.3  Position pyramidale  

La position pyramidale est une autre PDP dans laquelle tous les doigts sont allongés, mais sont pliés aux 
articulations. Elle possède l'avantage que le mouvement de descente est plus simple que pour la position 
recourbée. Certains pianistes se sentent naturellement détendus dans cette position. Si vous n'êtes pas 
naturellement confortable avec cette position, il n'est pas nécessaire de l'apprendre.  

1.4.4  Position de l'araignée  

La position de l'araignée est similaire à la position pyramidale, excepté que la courbure se produit 
principalement à la première jointure après l'articulation. Comme avec la position pyramidale, la principale 
raison d'utiliser cette position réside dans le fait qu'elle est une position naturelle pour certains pianistes. 
De nombreux pianistes sont incapables d'utiliser cette position, aussi ne vous inquiétez pas si vous n'y 
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arrivez pas. De toutes les PDP, la position de l'araignée peut être la plus polyvalente. Le royaume des 
insectes a adopté cette position après des millions d'années d'évolution.  

Le legato de Chopin est documenté comme étant particulièrement spécifique, comme l'était son staccato. 
Son staccato est-il lié au PDP ? Notez que tous les PDP profitent de l'effet de ressort de la troisième 
phalange détendue, ce qui pourrait être utile pour jouer le staccato.  

Il est plus facile de jouer dans la PDP lorsque le banc est plus bas. Il existe de nombreux rapports de pianistes 
découvrant qu'ils peuvent mieux jouer avec une hauteur de banc plus basse (Horowitz et Glenn Gould). Ils 
prétendent avoir un meilleur contrôle, particulièrement pour le pianissimo et la vitesse. 

Ne vous inquiétez pas si vous ne pouvez pas utiliser toutes ces positions. Utilisez celles qui sont des positions 
confortables, naturelles pour vous. L'objectif de ces considérations est de mettre en garde les enseignants 
contre le fait de forcer tous les étudiants à utiliser une position recourbée idéalisée car cela peut engendrer 
des problèmes. Chaque main est différente et chaque position possède des avantages et des inconvénients 
qui dépendent plus de l'individu que de la position. 

En synthèse, Horowitz avait de bonnes raisons de jouer avec les doigts à plat et les paragraphes ci-dessus 
font l'hypothèse qu'une partie de sa haute technicité a été obtenue en utilisant davantage la PDP que les 
autres, et en s'asseyant bas. Bien que la position recourbée soit nécessaire, la déclaration « vous avez besoin 
de la position recourbée pour jouer des passages techniquement difficiles » est trompeuse : ce sont de 
doigts flexibles dont nous avons réellement besoin. Le jeu avec les PDP nous offre l'utilisation de 
nombreuses positions de doigts utiles et polyvalentes. Nous savons maintenant comment jouer toute ces 
touches noires, particulièrement les arpèges, et sans manquer la moindre note. Merci Johann, Frederic, 
Franz, Vladimir, Yvonne (Combe) ! 

1.5  Lecture, doigté  

Les débutants qui n'y connaissent rien concernant la lecture, le doigté, ou la manière de commencer à 
apprendre le piano, doivent utiliser des livres pour débutants, où ils peuvent trouver des informations de 
débutant incluant les doigtés (Beyer ne vous apprend pas que le pouce est le doigt #1 et le petit doigt est le 
#5 !). Voici les doigtés pour les gammes et les arpèges : 1.29 - Gammes : nomenclature et doigté, elles 
doivent être pratiquées jusqu'à devenir un automatisme. Il est rarement demandé au pouce de jouer les 
touches noires car cela place les autres doigts trop près du couvercle. 

L'apprentissage de la lecture est toujours une lutte initiale pour les débutants. Les enseignants ne doivent 
pas les aider en leur montrant les touches : laissez-les découvrir les touches correspondantes mêmes s'ils 
ont du mal, car tout le monde doit passer par cette étape. Débuter avec de la matière simple, en vous 
assurant que l'étudiant a fait une acquisition correcte de toute la matière avant de poursuivre. Pendant le 
cours de lecture, assurez-vous que l'étudiant est réellement en train de lire et n'a pas mémorisé les touches, 
en apportant une nouvelle matière. Informez les parents qu'ils ne doivent pas les aider lors de leur travail à 
la maison. 

Le chiffrage de la mesure en début de chaque composition ressemble à une fraction, consistant en un 
numérateur et un dénominateur. Le numérateur donne le nombre de battement par mesure et le 
dénominateur donne la note par battement. Par exemple, 3/4 signifie qu'il y a trois battements par mesure 
et chaque battement est une noire. La connaissance du chiffrage de la mesure est critique en accompagnant 
ou jouant dans un groupe car le moment auquel démarre l'accompagnateur est déterminé par le battement 
de démarrage qu'indique le chef d'orchestre avec le bâton. Ce battement est indiqué sur la partition, 
fréquemment ce n'est pas le premier battement de la mesure ! Lȭaltération  indique la tonalité dans laquelle 
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la musique est écrite et apparaît avant le chiffrage de la mesure. Elle indique la position des dièses et des 
bémols. 

Ne prenez pas de cours de lecture prolongés simplement pour apprendre toutes les notations musicales car 
vous les aurez oubliées quelques mois plus tard lorsque vous en aurez besoin. Apprenez à lire les notations 
musicales lorsque vous les rencontrez dans les nouvelles compositions que vous travaillez, ou lors du travail 
des gammes et des arpèges. Les enseignants doivent équilibrer les capacités des étudiants à lire et à 
mémoriser, comme traité dans le §1.14 - Mémoriser, fermer les yeux et jouer. 

La règle la plus importante dans le doigté est que, pour les mêmes passages ou des passages similaires, 
vous devez toujours utiliser le même doigté. Modifier le doigté après que vous ayez partiellement appris un 
passage est une décision majeure car se débarrasser de vieilles habitudes et en installer de nouvelles 
nécessite beaucoup de travail. Au cours d'une représentation, les mauvaises habitudes peuvent souvent 
reprendre le dessus et engendrer des erreurs.  

Les doigtés standards ne sont généralement pas indiqués sur la partition et ils ne fonctionnent pas toujours 
en fonction de ce qui précède ou ce qui suit, dans ce cas de figure vous aurez besoin de doigtés non 
standards : ceux-ci sont généralement indiqués dans la plupart des partitions. Bien que certains doigtés 
indiqués puissent vous sembler peu commodes au premier abord, vous découvrirez qu'ils sont nécessaires 
lorsque vous jouez à la vitesse requise et les mains ensemble.  

Pour La Lettre à Élise, recherchez les éditions possédant l'indication des doigtés non standards. En mesure 
52 (31 pour la version courte), la main droite (MD) peut être jouée 2321231 (où 3212 est le changement), ou 
3432131. 

1.6  Pratique des mains séparées (MS)  

La technique s'acquiert plus rapidement en utilisant la pratique des mains séparées (MS) pour la musique 
qui est difficile et nécessite un développement technique. Si elle peut être jouée mains ensemble (ME) à la 
vitesse finale, sautez le travail MS, et vous en avez terminé. Les étudiants débutants doivent tout pratiquer 
MS simplement pour apprendre la méthodologie. Les passages faciles qui ne nécessitent pas de travail MS 
seront finalisés rapidement, donc peu de temps gaspillé. Pour la matière difficile, la séparation des mains 
accélère le processus d'apprentissage en permettant l'application d'une myriade d'astuces d'apprentissage 
qui sont des sujets majeurs tout au long de ce livre.  

Pour pratiquer MS, choisissez deux passages à travailler, un pour chaque main. Travaillez une main puis 
changez de main dès que la main qui travaille se fatigue. De cette manière, vous pouvez travailler dur 100% 
du temps sans fatigue puisqu'une main est toujours au repos. Lorsqu'une main qui a travaillé dur est mise 
au repos, elle est initialement fatiguée et lente. Comme elle se repose, elle se revigore et récupère de 
ÌȭïÎÅÒÇÉÅ et désire de nouveau jouer ɀ c'est le meilleur moment pour changer de main car elle peut accomplir 
des miracles. Si vous la reposez trop longtemps, elle se refroidira et sera de nouveau lente. Aussi, vous devez 
apprendre de votre propre expérience quel est le meilleur moment pour changer de main : le temps le plus 
court est d'environ 10 secondes. En fonction du conditionnement des mains, du degré de difficulté, etc., ce 
temps de repos peut être plus long. Le meilleur moment de changement est le plus court entre le temps de 
repos optimum de la main au repos et le « temps de fatigue » de la main qui travaille.  

La pratique MS est plus simple que la pratique ME car la plus grande partie de l'apprentissage est confinée 
dans un seul hémisphère du cerveau pour chacune des mains. La pratique ME implique les deux 
hémisphères ce qui est plus complexe et rallonge l'apprentissage. La pratique ME est une compétence 
distincte (cf. 1.37 - Mains ensemble) qui doit être travaillée après que tout le travail MS ait été réalisé. Il est 
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préférable d'apprendre une compétence à la fois car, si deux compétences sont travaillées simultanément, 
les difficultés sur une compétence peuvent empêcher le progrès de l'autre.  

L'expérimentation  est une compétence hautement importante MS. Cette capacité est ce qui distingue les 
musiciens matures des éternels étudiants. Il est incroyablement difficile d'expérimenter de nouveaux 
mouvements de la main en pratiquant ME. L'expérimentation consiste en deux phases : diagnostiquer le 
problème et le résoudre, comme démontré tout au long de ce livre.  

La pratique MS est utilisée pour accroître la vitesse de votre cerveau. Les débutants ne peuvent pas jouer 
rapidement car chaque cerveau possède une limite de vitesse : il ne lui a jamais été demandé de travailler 
plus vite. Cette limite est différente des 1.12 - Murs de vitesse qui sont pour leur part une limite par manque 
de technique. Ce n'est pas parce que vous avez simplement écouté de la musique à grande allure que cela 
signifie que vos cerveau/doigts peuvent la jouer. Jouer rapidement modifiera réellement le cerveau et ses 
connexions avec les mains. En jouant rapidement pour la première fois au-delà de l'ancienne limite de 
vitesse de votre cerveau, vous devriez ressentir une nouvelle sensation étrange comme la première fois où 
vous avez appris à faire du vélo. À vitesse la plus rapide, cette sensation peut uniquement être décrite 
comme « exaltante ». 

La technique peut être poussée beaucoup plus loin MS que ME, et ceci est très amusant ! Cette pratique est 
supérieure à tout ce que peut apporter autre chose comme le Hanon ou tout autre exercice. C'est le moment 
de découvrir des « manières incroyables » de jouer votre morceau. Le temps passé à travailler sur des 
ĞÕÖÒÅÓ ÅÎÔÉîÒÅÍÅÎÔ ÍÁÿÔÒÉÓïÅÓȟ ÅÓÔ ÃÅ ÑÕÉ ÓïÐÁÒÅ ÌÅÓ ÐÉÁÎÉÓÔÅÓ ÄÅ ÃÏÎÃÅÒÔ ÄÅÓ ÁÍateurs, car c'est 
vraiment à ce moment que vous développez des techniques avancées. 

Pour les débutants, le jeu MS est principalement dédié à l'acquisition de la technique et à la familiarisation 
rapide avec l'apprentissage de nouvelles musiques. Pour les joueurs avancés, il existe une myriade 
d'utilisations qui ne sont limitées que par l'imagination humaine. Certains pianistes qui n'ont pas pratiqué la 
méthode MS considèrent que c'est une pratique triviale, sans importance, car il est facile d'apprendre. Dans 
les faits, 80% de ce livre traite de la magie que vous pouvez accomplir lorsque les mains sont séparées. La 
pratique MS n'est triviale que pour les ignorants.  

Les pianistes qui n'ont jamais pratiqué MS possèderont toujours une MG techniquement plus faible. La 
main gauche joue des passages qui requièrent plus de force (les marteaux inférieurs et les cordes sont plus 
lourds), mais elle est souvent en retard sur la vitesse et la technique car la matière mélodique côté MD a 
tendance à être plus exigeante (ce qui est la démonstration la plus claire que la technique n'est pas liée à la 
force des doigts). La méthode MS équilibrera les mains car vous pouvez alors donner plus de travail à la 
main la plus faible.  

Pour les passages qu'une main peut jouer mieux que l'autre, la meilleure main est souvent votre meilleur 
professeur. Pour laisser une main enseigner à l'autre, sélectionnez un court passage et jouez-le 
rapidement avec la meilleure main, puis répétez-le immédiatement avec la main la plus faible, une octave 
à côté pour éviter les collisions. Vous découvrirez que la main la plus faible peut « attraper » ou « avoir 
l'idée » de la meilleure façon de faire. Le doigté doit être similaire mais n'a pas besoin d'être identique car la 
MG est un reflet de l'image de la MD et il est généralement impossible d'utiliser le même doigté. Une 
alternative intéressante consiste à utiliser des notes miroir et un doigté identique, mais la musique des deux 
mains ne sera pas la même. Une fois que la main la plus faible « obtient l'idée », sevrez-la progressivement 
en jouant la main faible deux fois et la main forte une seule fois, puis trois fois contre une, etc., jusqu'à ce 
que la main la plus forte ne soit plus nécessaire.  

Dans la méthode intuitive, les deux mains sont jouées ensemble, en espérant que la main la plus faible 
rattrapera la main la plus forte. En réalité, c'est le contraire qui se produit car à vitesse plus lente, rien ne se 
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passe pour les deux mains et à grande vitesse, la main la plus faible joue tendue, formant des 1.12 - Murs de 
vitesse alors que la main forte continue de s'améliorer.  

Cette capacité qu'une main puisse enseigner à l'autre est plus importante que les gens ÎÅ ÌȭÉÍÁÇÉÎÅÎÔ. Elle 
fonctionne avec pratiquement tout ce que vous travaillez MS. Les raisons de ce large champ d'application 
résident dans le fait qu'une main joue toujours quelque chose mieux que l'autre.  

1.7  Sections difficiles en premier, pratique segmentée, règle de 
continuité  

Travaillez en premier les passages les plus difficiles car c'est ici que vous devez passer le plus de temps. Si 
les passages simples sont travaillés les premiers, les passages difficiles ne seront jamais appris 
suffisamment bien car le temps va passer : ce n'est pas uniquement lié à la nature humaine, mais également 
à un problème de gestion du temps. L'acquisition de la technique en pâti également car la pratique des 
sections difficiles est ce qui fait progresser la technique. Pratiquez les sections simples en premier 
uniquement si cela simplifie l'apprentissage d'autres sections, comme nous le verrons avec Chopin (cf. 1.51.5 
- Fantaisie Impromptu de Chopin, Op. 66). 

1.7.1  Pratique segmentée  

Choisissez deux passages courts, un pour chaque main, droite (MD) et gauche (MG). Les passages peuvent 
être de n'importe quelle longueur, voire même une seule ou deux notes, mais sont généralement d'environ 
une mesure. Plus le passage est court, plus il est facile à jouer, plus vous pouvez le jouer dans un temps 
donné, et plus rapidement vous pouvez le jouer sans générer de mauvaises habitudes. La pratique 
segmentée, combinée avec la pratique des MS, permet d'expérimenter de nouveaux mouvements de main, 
etc., ce qui en fait une méthode puissante pour l'acquisition de la technique. 

1.7.2  Règle de continuité  

Lorsque vous choisissez un passage, ajoutez le début du passage qui suit. Ce chevauchement de passages, 
appelé conjonction (cf. 1.9 - Ensembles parallèles (EP), conjonction, cycles) facilitera plus tard 
l'enchaînement des passages. La règle de continuité s'applique à des passages de n'importe quelle longueur 
: par exemple, à la fin du premier mouvement, ajoutez le début du second. La règle de contiguïté est une 
règle connexe. 

1.7.3  Règle de contiguïté  

Terminez chacun de vos projets avant de passer au suivant, et finissez les projets connexes en premier. Cela 
signifie de ne pas se lancer dans une seconde sonate de Beethoven avant que la première ne soit totalement 
finalisée, sinon vous pourriez ne jamais en finir aucune des deux. 

Notre exemple de La Lettre à Élise possède deux passages qui sont plus difficiles que le reste. Ils se trouvent 
aux mesures 45 (24 pour la version courte) à 56 (35), et 82 (61) à 105 (84). Le premier passage peut être plus 
difficile, aussi commencez par celui-ci : mesure 53, pratiquez la MD, en incluant les quatre premières notes 
de la mesure 54 (règle de continuité). De manière similaire, travaillez la MG, en incluant le premier accord 
de la mesure 54. Le doigté de la MD est 251515151525,1254. Répétez cette procédure avec la mesure 54. 
Une fois satisfaisant, assemblez les deux (mesures 53, 54), uniquement MS. 

Les pratiques MS et segmentées sont les méthodes de travail les plus efficaces pour acquérir 
rapidement la technique. 
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1.8  Relaxation, gravité  

Le cerveau humain peut être assez dépensier. Quelle que soit votre activité, un cerveau non entraîné active 
plus de muscles que nécessaire, en activant des muscles qui s'opposent, ou en oubliant de relâcher les 
muscles une fois le travail achevé. Ce gaspillage s'aggrave dans les situations complexes ou difficiles. Pour 
des activités simples, ce gaspillage est sans importance. Au piano, il peut faire la différence entre le succès 
et l'échec, car nous utilisons le cerveau et les mains dans des activités qui sont au-delà de leurs capacités 
d'évolution. 

La relaxation au piano ne consiste pas à relâcher tous les muscles, mais à relâcher tous les muscles qui ne 
sont pas utiles, de sorte que ceux qui sont nécessaires puissent faire leur travail : ceux qui sont nécessaires 
sont fréquemment sollicités pour travailler extrêmement dur. Nous avons également besoin de relâcher 
rapidement les muscles qui travaillent dès qu'ils ont rempli leur tâche, afin de réduire la fatigue et éviter 
toute interférence avec des mouvements ultérieurs. Cela s'appelle la relaxation rapide : pour que le système 
fonctionne, les vitesses de relaxation doivent correspondre aux vitesses de frappe. Ceci exige une pratique 
consciente, car normalement ce n'est pas nécessaire.  

Tous les pianistes ont expérimenté le phénomène par lequel il ne constate aucun progrès sur de longues 
périodes de travail sur une matière complexe, jusqu'à ce que, soudain, ils puissent la jouer.  Que se passe-t-
il ? Il y a différentes origines comme la découverte des 1.36 - Mouvements des mains, mais la cause la plus 
commune est la relaxation, qui produit une boucle de rétroaction positive : vous êtes devenu suffisamment 
bon pour vous détendre. Plus vous vous détendez, mieux vous pouvez jouer, et mieux vous pouvez jouer, 
plus vous pouvez vous détendre, etc. L'ajout de la relaxation, dès le début, active immédiatement cette 
boucle de rétroaction, accélérant fortement l'acquisition de la technique. 

La prise de conscience de l'importance de la relaxation a généré diverses écoles d'enseignement, telle que 
la méthode du poids des bras. Se lancer dans de telles méthodes n'est pas une bonne idée car elles insistent 
principalement sur ce que vous ne devriez pas faire et non sur ce que vous devriez faire, car la matière n'est 
pas suffisamment comprise. Il est préférable de comprendre les principes de base. Le poids des bras est 
important au piano car l'être humain a évolué avec une puissance musculaire exactement liée à la force de 
gravité. Par conséquent, le piano a été conçu avec toutes les forces exigées aussi proches que possible de la 
gravité. Les étudiants n'apprenant pas la relaxation peuvent appuyer sur le piano constamment, ou tendre 
leurs muscles la plupart du temps, particulièrement lors du travail de matières difficiles. La gravité apporte 
une force de référence constante d'une intensité exacte permettant de mesurer le niveau de relaxation. Cela 
répond à la question « comment puis-je savoir si je suis détendu ? ». Vous êtes détendus lorsque vous pouvez 
ressentir la gravité agir sur votre corps et vos mains.  

Cela a conduit au concept d'utilisation  de la gravité. Élevez votre main de dix à vingt-cinq cm au-dessus du 
clavier et reposez-la sur une touche avec un doigt, en laissant la gravité la faire retomber comme si la main 
allait traverser le clavier. Au fond de la touche, rigidifiez le doigt de sorte que le clavier arrête la main et que 
le doigt supporte la main. Ensuite, détendez immédiatement la main. Si vous êtes suffisamment détendu, 
vous ressentirez la force de gravité attirer vos mains vers le bas. Si ceci est fait correctement, vous devriez 
être détendu pendant la chute et le doigt devrait accélérer sur la touche, ce qui est le procédé d'un « jeu 
profond dans les touches » permettant de produire un timbre profond (cf. 1.42 - Musicalité, toucher, 
tonalité, couleur). 

L'utilisation de la gravité n'est pas la manière de jouer du piano, mais est utile pour illustrer la relaxation, et 
tout le monde devrait la pratiquer. Un coude qui se soulève est souvent une indication de stress : lorsque 
cela se produit, détendez-vous en permettant à la gravité d'attirer vos coudes (et épaules) vers le bas.  



Fondamentaux de la Pratique du Piano 

25 

1.9  Ensembles parallèles (EP), conjonction, cycles  

La pratique des ensembles parallèles (EP), appelée également attaque d'accord, fournit la manière la plus 
rapide pour accroître la vitesse des doigts. Les EP sont des groupes de notes qui peuvent être jouées 
simultanément avec une main, tels que 12345 ou 1324 et où chaque note n'apparaît qu'une seule fois. Ils 
sont joués de la gauche vers la droite.  

Jouons un EP de deux notes, 23. Jouez le Do et Ré du milieu avec les doigts 2 et 3 de la MD, l'un après l'autre. 
Vous pouvez accélérer cet EP en les jouant comme des appogiatures. Il peut être joué encore plus 
rapidement en posant la main sur les touches mais en laissant le doigt 2 atterrir légèrement en avance sur 
le 3. À l'extrême limite, lorsqu'ils atterrissent ensemble, vous jouez mathématiquement à vitesse infinie1. 

En pratique, personne ne peut jouer infiniment vite car personne ne possède une telle précision ɀ la 
précision dans le jeu des intervalles détermine la vitesse la plus rapide à laquelle peut jouer un pianiste, il est 
donc nécessaire de travailler le jeu d'intervalles précis pour atteindre une vitesse extrême avec les EP. 

Appliquons les EP pour accélérer la construction Do-Sol-Mi-Sol d'Alberti. L'objectif est d'enchaîner autant 
de Do-Sol-Mi-Sol que possible, à n'importe quelle vitesse, comme dans le 3ème mouvement du Clair de Lune 
de Beethoven. La MG démarre avec le doigt 5 sur Do2 et joue 5131. Jouez-le aussi vite que vous le pouvez. 
Mémorisez cette vitesse et nous la comparerons à la vitesse finale après application de la méthode des EP. 
Comme nous avons besoin de quelque chose côté MD pour pouvoir changer de main, faisons la même chose 
avec elle. Avec le doigt 1 en Do3, en jouant Do-Sol-Mi-Sol, 1535, aussi vite que vous pouvez le jouer avec 
précision, et à nouveau, mémorisez cette vitesse (mesurez-la avec un métronome). 

MG : démarrez avec l'EP le plus simple, deux notes, 51. Pratiquez en unités de quatre répétitions d'EP 
appelées quads (quads) : 51, 51, 51, 51. Une fois satisfaisant, travaillez une succession de quatre quads : 
quad, quad, quad, quad, jusqu'à ce que la main fatigue ou que la tension apparaisse (peut-être 10 secondes), 
puis changez de main et répétez cette procédure pour la MD. « Satisfaisant » signifie une vitesse finale 
d'environ un quad par seconde (plus lent pour les débutants), détendu et avec facilité.  

Pour acquérir rapidement de la vitesse, travaillez des « accords » plutôt que des EP. Jouer les deux notes 51 
simultanément comme un intervalle ou accord, et pratiquez des quads d'accords rapides. Jouez chaque 
quad en un mouvement descendant de la main, en conservant tous les doigts proches des touches. Ensuite, 
soulevez les mains pour jouer l'accord suivant.  

Lorsque vous augmentez la vitesse (accords de quad), la tension doit apparaître. Ensuite, cessez d'accélérer 
(voire même ralentissez légèrement), et détendez l'ensemble du corps (et les mains) lorsque vous jouez, en 
respirant confortablement. Lorsque vous ajoutez la relaxation, vous devriez sentir la tension s'évacuer de 
vos mains alors que vous continuez à jouer. C'est ainsi que se pratique la relaxation ! Changez de main dès 
qu'elle commence à se sentir fatiguée et commencez par ralentir. La main reposée devrait avoir envie de 
jouer et elle peut maintenant jouer plus rapidement qu'avant.  

Pour passer des quads d'accords aux EP rapides, substituez le dernier accord d'un ensemble de quatre 
accords avec un EP rapide : (accord, accord, accord, accord) Ą (accord, accord, accord, EP) en conservant 
le même taux de répétition au sein de chaque quad.  Une fois satisfaisant, substituez avec deux EP, etc., 

                                                             

1 En mathématique, l'infini est défini comme ¤ = 1/n, n Ą 0. "L'infini correspond à un divisé par n, lorsque n tend vers zéro". Avec 
les EP, vous réalisez cette opération mathématique sur le piano en utilisant un EP de deux notes. La vitesse = 1/delta ou delta est 
la différence de temps entre les deux doigts. Lorsque la vitesse s'accroît, delta décroît, jusqu'à ce qu'il soit égal à zéro lorsque les 
deux notes sont jouées comme un intervalle. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Basse_d'Alberti
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jusqu'à ce que le quad ne contienne que des EP. Cette méthode vous permet de passer immédiatement à 
des EP rapides, car les accords et les EP rapides sont similaires.  

Ensuite, essayons des EP de trois notes. MG : 513, MD : 153, et répétez la procédure précédente. Jouez 
l'ensemble des trois notes avec un mouvement descendant de la main et travaillez les EP dans des quads. 
Démarrez avec des quads d'accord 513 si vous avez des difficultés avec les EP. Exécutez cette procédure 
avec les deux mains.  

Conjonction : la dernière note dans Do-Sol-Mi-Sol est une note répétée qui ne peut être pratiquée comme 
un EP (voir la définition des EP au début de cette section). Ce Sol s'associe à l'EP, Do-Sol-Mi et aux notes qui 
suivent, aussi il est appelé conjonction. Les conjonctions sont ce qui vous ralenti ɀ vous ne pouvez pas jouer 
les conjonctions infiniment vite. Pour travailler les conjonctions rapides, nous introduisons le concept de : 

Cycle, appelé également boucle, Ãȭest une procédure dans laquelle le même petit segment est répété 
encore et encore de manière continue : Do-Sol-Mi-Sol, Do-Sol-Mi-Sol, Do-Sol-Mi-3ÏÌȟ ȣȣȣ $ÁÎÓ ÃÅ ÃÁÓȟ 
nous pouvons faire un cycle sans ajouter de nouvelles notes. Nous disons que Do-Sol-Mi-Sol est un cycle 
autonome car il possède une conjonction, Sol, intégrée. 

Pour atteindre un cycle rapide, vous devez travailler l'EP Sol-Mi puis ensuite Sol-Mi-Sol. Ensuite, enchaînez 
deux Do-Sol-Mi-Sol : Do-Sol-Mi-Sol, Do-Sol-Mi-Sol, sans pause entre les deux. Cette étape est facilitée en 
utilisant la règle de continuité (cf. 1.7 - Sections difficiles en premier, pratique segmentée, règle de 
continuité) : lors du travail de Do-Sol-Mi-Sol, ajoutez la première note du cycle suivant et travaillez Do-Sol-
Mi-Sol-Do. Puis travaillez des quads de Do-Sol-Mi-Sol-Do. Puis travaillez des cycles de deux Do-Sol-Mi-Sol 
(Do-Sol-Mi-Sol, Do-Sol-Mi-Sol-Do), puis de trois, etc. Jouez un Do-Sol-Mi-Sol-Do avec un mouvement 
descendant de la main. Enfin, travaillez des cycles de quads : vous jouez maintenant un quad de quads. 
Pourquoi toujours des quads ? En règle générale, si vous pouvez pratiquer un quad confortablement, 
détendu, vous pouvez en jouer un nombre infini. 

Vous en avez terminé ! Maintenant, comparez votre nouvelle vitesse à ce que vous aviez fait avant 
l'application de la méthode des EP. Une personne expérimentée avec ces méthodes devrait commencer 
avec des quads d'accord Do-Sol-Mi, puis des quads d'EP Do-Sol-Mi, puis des quads de Do-Sol-Mi-Sol-Do, 
puis des cycles de Do-Sol-Mi-Sol et finaliser la procédure en quelques minutes. Ceci est répété plusieurs 
jours de suite, jusqu'à ce que la vitesse finale soit plus rapide que nécessaire.  

La méthode des cycles est une pure répétition, mais c'est un dispositif permettant de minimiser les 
pratiques répétitives. L'utilisation des cycles permet d'acquérir la technique si rapidement qu'elle élimine 
les répétitions inutiles. Afin d'éviter d'insérer de mauvaises habitudes, modifiez la vitesse et expérimentez 
avec différents 1.36 - Mouvements des mains pour un jeu optimum et pratiquez systématiquement la 
relaxation. Ne jouez pas en boucle trop de fois exactement la même chose car c'est de cette manière que 
vous prenez de mauvaises habitudes. Environ 90% du temps de cycle doit se faire à des vitesses que vous 
pouvez gérer confortablement et précisément, pour des raisons qui seront expliquées dans 1.23 - Progrès 
post-travail (PPT), sommeil. Vous avez terminé lorsque vous pouvez jouer à n'importe quelle vitesse sur 
n'importe quelle durée, totalement détendu, et avec un contrôle total. Ensuite revenez sur des cycles à 
vitesse plus lente car vous devriez trouver que certaines vitesses génèrent des erreurs. Pratiquez ces vitesses 
car elles pourront être nécessaires lorsque vous débuterez ME.  

Si une technique nécessite 10 000 répétitions (typiquement pour de la matière très difficile), les cycles vous 
permettent de l'acquérir dans les délais les plus courts. Les durées de cycles type sont d'environ 1 seconde, 
donc 10 000 cycles se font en moins de 4 heures. Si vous faites tourner une portion pendant 10 min par jour, 
5 jours par semaine, 10 000 cycles prendront environ un mois. Clairement, une matière très difficile sera 
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apprise en plusieurs semaines même en utilisant les meilleures méthodes. Cela explique pourquoi des 
étudiants sans conseils avisés peuvent pratiquer des années sans amélioration significative.  

Les cycles sont potentiellement la procédure de piano la plus préjudiciable. N'en abusez pas le premier jour, 
et observez ce qui se passe le jour suivant. Si vous ne ressentez pas de douleur, ou que vous ne détectez pas 
de mauvaises habitudes ou des tendances non musicales le second jour, vous pouvez augmenter le temps 
de travail des cycles.  

La règle générale pour appliquer les EP consiste à décomposer chaque passage présentant une difficulté en 
EP aussi grands que possible, par exemple 513 pour la pratique de 5131. Si c'est encore trop compliqué, 
réduisez-le alors en EP plus petits, par exemple 51, 13 et 31. 

Les EP ont deux objectifs : 

1. Entraîner le cerveau à la gestion des vitesses élevées (les cerveaux non entraînés sont totalement 

perdus sur de nouvelles vitesses élevées) 

2. Accroître la vitesse aussi vite que possible. 

Pour les cerveaux qui n'ont jamais expérimenté ces vitesses élevées, vous devriez brièvement ressentir une 
sensation étrange car le cerveau digère les implications de ces vitesses élevées et s'adapte à ces nouvelles 
possibilités, tout comme la sensation que vous avez ressentie la première fois que vous avez fait du vélo, du 
ski parallèle ou nagé de vous-même. Jouer les EP rapidement positionne nécessairement les mains et les 
doigts pour les vitesses rapides. Le terme « parallèle » dans les EP signifie que tous les doigts qui jouent 
bougent simultanément (en parallèle). La vitesse du cerveau la plus élevée signifie que, lors de l'exécution, 
vous devez être conscient que la vitesse du cerveau de la moyenne de votre audience est plus faible et que 
vous devez ajuster votre vitesse en conséquence.  

Les EP ne sont généralement pas la manière dont vous jouez du piano classique (ils ont été utilisés en jazz, 
blues, etc.). Ils vous rapprochent simplement plus rapidement de la technique finale. Le reste de ce livre 
apporte les étapes complémentaires permettant de convertir les EP vers la technique réelle.  

Les exercices EP ne sont pas des répétitions dénuées de sens : ils font toujours partie de la musique et 
doivent être travaillés musicalement, ce qui signifie que toute personne qui vous entend pratiquer des EP 
admirera ce magnifique son de piano. Cela implique une pratique douce, avec une attention particulière à 
la musicalité. Ceci est possible car vous ne passez jamais trop de temps sur un exercice EP : il résout 
rapidement votre problème afin que vous puissiez continuer. 

Pour la Lettre à Élise, vous devez faire des cycles sur les mesures 1 à 6, puis 6 à 10 (9 pour la version courte). 
Ensuite 17 à 20 (10 à 13) en ajoutant la première note de la mesure 21 (14), puis 21 et 22 (1Ϊ ÅÔ ΧΫɊȟ ÅÔÃȣ 
Essayez de trouver les cycles restants par vous-même. 

Pour la mesure 53 (32), pratiquez les EP de la MD 25 et 15, puis 52 et 51, puis 251, 152 et 151. A la mesure 54 
(33) la MD contient trois EP : n'oubliez pas la règle de continuité. De manière similaire, la mesure 100 (79) 
possède trois EP, 123, 135 et 432. Pour travailler la gamme chromatique de la mesure 103 (82), travaillez les 
EP 31, 13, 131, 313. Le reste devrait être évident, et vous possédez maintenant l'ensemble de la technique 
préliminaire pour jouer l'ensemble de la pièce. 

1.10  Catalogue d'ensembles parallèles  

Les Ensembles Parallèles (EP) possèdent une propriété unique : ils sont à la fois des tests de diagnostic 
pour découvrir les faiblesses et des méthodes pour les corriger. Un débutant devrait échouer sur tous les 
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tests ! Même pour les joueurs expérimentés, les EP sont utilisés uniquement lorsqu'ils échouent sur le test. 
Ce ne sont pas des exercices, au sens conventionnel, devant être pratiqués de manière répétée, en perdant 
du temps. Ils sont uniquement utilisés quand nécessaire pour résoudre des problèmes. Une fois résolus, 
vous avez acquis une technique pour la vie ɀ vous n'aurez jamais besoin de revenir à nouveau sur cette 
pratique, à la différence des exercices type Hanon qui sont répétés toute votre vie avec peu de garantie 
qu'ils résolvent vos problèmes. Vous trouverez ci-dessous la liste des principaux EP classés par complexité, 
avec des explications concernant leurs propriétés et la manière de les utiliser. Ils sont listés en utilisant un 
membre représentatif, comme 1111 (quatre répétitions, un « quad », du pouce), représentant toutes les 
répétitions. 

Il n'est pas nécessaire de travailler tous les EP car vous créez uniquement l'EP dont vous avez besoin en 
fonction de votre problème, et il y en a beaucoup trop. Étudiez-en quelques-uns jusqu'à ce que vous ayez 
compris le concept. 

1.10.1  EP #1 : 1111, répétition.  

Cet « EP » porte mal son nom car il ne contient aucun EP, mais il est un membre nécessaire de la famille des 
exercices EP. 

C'est le plus simple mais le plus important. En raison de sa simplicité, il est trop souvent ignoré, et par 
conséquent incompris. Il est utilisé au début de pratiquement toutes les séances d'EP pour séparer les 
mouvements des grands membres (bras, mains, corps, etc.) des petits mouvements des doigts. Travaillez-
le en quads de quads : 1111, 1111, 1111, 1111, quatre quads en enchaînements rapides (pas de repos entre les 
quads), suivis d'une pause brève. La matière difficile nécessite une série de séances d'EP de telle sorte que 
chaque séance vous prépare pour la suivante, et c'est le début de l'EP. 

Test de diagnostic : augmentez la vitesse à plus d'un quad (1111) par seconde, en jouant confortablement, 
détendu. Ensuite, deux quads d'affilé sans pause entre eux : 1111, 1111, en accentuant la première note de 
chaque quad, puis 3, etc., jusqu'à ce que vous puissiez exécuter quatre quads. Ensuite, enchaînez deux fois 
4 quads d'affilé avec une pause entre eux, puis trois et enfin quatre (16 quads en tout, ou environ 16 
secondes). Si vous échouez, travaillez-les. Le critère de réussite dépend de l'individu et du niveau de 
difficulté. Par conséquent, les débutants jouant des morceaux plus lents peuvent passer à un quad toutes 
les deux secondes. Définissez la vitesse de test en fonction de la vitesse finale exigée. 

Exemple : utilisez EP #1 pour débuter une session d'EP à deux notes avec l'EP 23 de la MD (doigts 2 et 3). 
Pour des applications réelles voir 1.35 - Trilles et trémolos. 

Test utilisant l'EP #1 : jouez ceci : 2.3, 2.3, 2.3, 2.3. La notation 2.3 indique que les doigts 2 et 3 sont joués 
simultanément, comme un intervalle et non comme un ensemble parallèle. Jouez un quad à une vitesse de 
plus d'un par seconde. Ensuite quatre quads en succession rapide en quatre secondes. Ensuite montez 
jusqu'à quatre ensembles de 4 quads en 16 secondes. Il y a une tendance à jouer plus fort lorsque la vitesse 
augmente, mais ils doivent être joués doucement. Si vous faites une erreur sur l'un d'entre eux, travaillez-
les. Vous pourriez penser qu'une fois que vous avez pratiqué l'EP #1, disons, pour un doigt, vous avez acquis 
la compétence de répétition et que vous n'aurez plus jamais besoin à nouveau de l'EP #1. Il se trouve que 
c'est faux. Il y a un grand nombre d'EP, comme nous allons bientôt le voir, et les différents doigts nécessaires 
pour chaque EP nécessitent que vous commenciez à nouveau par l'EP #1, en particulier pour les vitesses les 
plus élevées. Et vous augmenterez cette vitesse maximum tout au long de votre vie ! Si vous échouez, que 
devez-vous faire ? 

Solution : réduisez l'EP #1 à seulement deux unités : 2.3, 2.3. Une fois satisfaisant, faites-en trois, puis un 
quad. Puis deux quads, etc., jusqu'à ce que vous puissiez jouer 4 quads confortablement, doucement et 
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détendu. Pour augmenter la vitesse, gardez la pulpe des doigts proches des touches et jouez chaque quad 
avec un mouvement descendant de la main, et un poignet flexible. Lorsque vous augmentez la vitesse, la 
tension devrait augmenter et les quads devraient commencer à ralentir : le ralentissement est un signe de 
fatigue ɀ il est alors temps de changer de main. Les mouvements doivent prendre leur origine dans le corps, 
à proximité du diaphragme, avec une faible contribution de tous les membres connectés jusqu'aux doigts. 
La technique n'est pas acquise tant que vous ne pouvez pas jouer détendu, cf. 1.8 - Relaxation, gravité. Pour 
des passages complexes, vous aurez besoin de plusieurs semaines de travail ɀ vous devrez développer 
l'endurance, etc. Sans relaxation, cela peut créer des 1.12 - Murs de vitesse. 

Lorsque la vitesse augmente, les doigts/mains/bras vont automatiquement se positionner de façon idéale : 
les EP vont le garantir, sinon vous n'atteindrez pas les vitesses exigées. Après avoir lu ce livre, ces positions 
ressembleront à celles des pianistes concertistes. Pour l'observateur non entraîné, un pianiste concertiste 
semble ne rien faire d'inhabituel, mais si vous avez connaissance des mouvements de main comme expliqué 
ici, vous les trouverez magnifiquement exécutés. Si vous réussissez le test de 4 quads, vous devriez être 
capable de jouer les quads aussi longtemps et aussi rapidement que vous le souhaitez, avec contrôle et sans 
fatigue.  

Cet exercice est important pour la pratique des intervalles et accords précis, et cette précision détermine la 
vitesse d'EP la plus rapide à laquelle vous pouvez jouer. Comme vous pouvez toujours augmenter la vitesse 
quel que soit votre niveau de compétences, l'EP #1 peut être utile pour tout le monde à tout moment. 

1.10.2  EP #2 : 123, ensembles linéaires  

Il en existe beaucoup de ce type, tel que 234, 543, 135, 1354, 12345. Lorsque vous pratiquez un EP, travaillez 
également son inverse. Pour travailler 123, travaillez 321, sinon vous aurez tendance à développer des 
techniques déséquilibrées. Ceci étant, l'incapacité de jouer 123 correctement pourrait être due au fait que 
vous ne pouvez pas jouer 321 correctement. Un golfeur droitier doit également pratiquer des swings à 
gauche. Sinon, le corps va se déséquilibrer, l'os de la jambe gauche s'affaiblira alors que le droit sera plus 
fort que la normale, ce qui peut entraîner une ostéoporose de la hanche gauche ou des fractures ou autres 
blessures. Les kinésithérapeutes savent que les corps déséquilibrés peuvent conduire à différents 
problèmes tels que des douleurs et des blessures. 

1.10.3  EP #3 : 1324, ensembles alternés  

Ils sont travaillés en les décomposant en sous-ensembles d'EP plus petitsȢ #ȭÅÓÔ-à-dire que 1324 est travaillé 
sous la forme 13, 32 et 24, ou sous la forme 132 puis 324. 

1.10.4  EP #4 : 1.3,  2, 4, ensembles composés où 1.3 est un intervalle  

Ces EP sont très difficiles. Pour les travailler, simplifiez-les en 1.3, 4 puis 1.3, 2, puis 1, 2.4 et 3, 2.4 

1.10.5  EP #5 : EP ME 

Les EP peuvent être utilisés pour travailler ME et pour synchroniser les deux mains. Regardez comment ils 
sont utilisés pour travailler la fin de la 1.51.7 - Pathétique de Beethoven : Op. 13, premier mouvement. Dans 
cette application, la MD joue normalement car elle est plus simple, mais la MG, plus difficile, est simplifiée 
sous forme d'EP. Notez l'importance de l'EP #1 dans cet exemple. Ainsi, les EP peuvent être travaillés dans 
le cadre d'un programme général (cf. 1.38 - Esquisse, Sonate #1 de Beethoven, Op. 2-1). 

Les EP #1 à #5 sont uniquement des exemples des EP les plus communs. Il en existe une quantité infinie et, 
au sein de chaque type, il y a de nombreux sous-types. Cela montre combien les vieux exercices types Hanon 
et Cortot sont inappropriés, ajouté au fait qu'ils ne s'appliquent pas directement à la musique que vous 
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travaillez. Par contraste, les EP pertinents sont générés directement à partir de la musique que vous 
apprenez. 

1.11  Frappe de base : Legato, Staccato  

La frappe de base consiste en 3 composantes principales : la frappe descendante, la tenue et le 
soulèvement. Cela peut sembler quelque chose de trivialement simple à apprendre, mais ça ne l'est pas car 
chaque composante possède une méthode et un objectif, et le pianiste doit savoir comment utiliser les 
touches pour manipuler le levier d'échappement, l'attrape-marteau et le fléchissement du manche du 
marteau (Askenfelt, Anders. Ed.). Dans les faits, quelques débutants le font correctement.  

La frappe descendante est ce qui crée le son du piano : dans le mouvement correct il doit s'agir d'un simple 
mouvement d'accélération, mais en contrôlant le volume. Le temps de cette descente doit être 
extrêmement précis. La suggestion de « jouer profondément dans les touches » signifie que la frappe ne 
doit pas ralentir : elle doit accélérer tout le temps jusqu'au fond afin que le contrôle du marteau ne soit 
jamais perdu. Travaillez ceci en débutant la frappe lentement plutôt qu'en accélérant la fin. 

Le mécanisme « action accélérée » du Steinway fonctionne car il ajoute de l'accélération dans le 
mouvement du marteau en utilisant un pivot arrondi sous l'axe central de la touche (voir l'élément 5 du 3.6 
- Schéma d'action du piano à queue où il s'agit simplement d'un bouchon de feutre au lieu d'un pivot 
arrondi). Ceci fait que le point de pivot se déplace vers l'avant lors de l'enfoncement de la touche, 
raccourcissant ainsi la face avant de la touche, allongeant la face arrière de la touche et faisant que la vis 
pilote accélère pour un enfoncement de touche constant. Ceci illustre l'importance que les concepteurs de 
pianos placent dans l'accélération de l'enfoncement de la touche afin de produire une bonne tonalité. La 
réalité de cette « action accélérée » est controversée car il existe d'excellents piano sans ce mécanisme ɀ 
avec ceux-ci, l'accélération est entièrement contrôlée par le pianiste. Il est évidemment plus important pour 
le pianiste de contrôler cette accélération que de dépendre du piano. Néanmoins, ce facteur pourrait 
expliquer la préférence accablante des pianistes concertistes pour les Steinway. L'ajout de fonctionnalités 
d'accélération aux pianos numériques peut être trivial, mais peut n'avoir aucun sens puisqu'il n'y a pas d'effet 
de fléchissement de manche du marteau. Des muscles fléchisseurs rapides doivent être développés pour le 
contrôle de la frappe, ainsi qu'une détente rapide après la frappe.  

La composante tenue conserve le marteau immobile en utilisant l'attrape-marteau (élément 26 du 3.6 - 
Schéma d'action du piano à queue) pour contrôler précisément la durée de la note, ce qui signifie que la 
pianiste doit maintenir une force descendante pendant la tenue. Sans la tenue, le marteau peu bouger sur 
son axe et engendrer des problèmes avec les notes répétées, les trilles, etc. Par conséquent, la tenue est 
importante dans un trille. Les débutants rencontreront des difficultés pour faire une transition rapide entre 
la frappe et la tenue détendue.  N'appuyez pas sur la touche durant la tenue pour essayer de « jouer 
profondément dans le piano », car cela pourrait générer de la tension, des douleurs, voire même des 
blessures. Bien que vous ne devriez pas appuyer fermement en tant que débutant, un étudiant peut finir par 
appuyer avec une force incroyable après des années de cette mauvaise habitude. La force de gravité est 
suffisante pour conserver la touche enfoncée et tenir le marteau immobile avec l'attrape marteau. La durée 
de la tenue est ce qui contrôle la couleur et l'expression : par conséquent c'est une composante importante 
pour jouer musicalement, et peut être la composante la plus difficile à contrôler. 

Le soulèvement provoque la chute de l'étouffoir sur les cordes et stoppe le son. Associé avec la tenue, il 
détermine la durée de la note. Le soulèvement doit être rapide afin de contrôler précisément la durée de la 
note. Si l'étouffoir n'est pas retourné rapidement, il produira un bourdonnement avec la corde qui vibre. 
Aussi, le pianiste doit développer des muscles extenseurs rapides. Particulièrement dans le jeu rapide, de 
nombreux étudiants oublient entièrement la composante de soulèvement, produisant ainsi un jeu négligé. 
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Dans le jeu normal, le soulèvement de la note précédente coïncide avec la frappe de la note qui suit. Si vous 
n'avez jamais travaillé ces composantes jusqu'à maintenant, commencez à travailler avec les doigts 1 à 5, 
Do à Sol, la gamme de Do majeur, et appliquez les composantes à chacun des doigts. Pour exercer les 
muscles extenseurs, exagérez le soulèvement rapide : pratiquez des soulèvements rapides avec une 
relaxation immédiate, pas un soulèvement et une tenue isométrique forte.  

Cette pratique de frappe de base est bien plus importante que la plupart des étudiants en prennent 
conscience. Il est évident que vous n'allez pas jouer du piano de cette manière, alors pourquoi la travailler ? 
Avec un minimum de pratique, elle s'installe automatiquement et rapidement dans votre façon de jouer, et 
vous entendrez la différence dans la musicalité. La frappe de base est une autre justification de l'approche 
lente progressive du piano, utilisée par de nombreuses écoles de piano, comme le poids du bras, les écoles 
Alexander et Feldenkrais. 

Conserver sur les touches tous les doigts qui ne jouent pas, avec légèreté. Lorsque vous accélérez la frappe 
et le soulèvement, commencez au rythme d'environ une note par seconde, la tension devrait apparaître : 
pratiquez jusqu'à ce que la tension puisse être éliminée. Ensuite, accélérez progressivement jusqu'à une 
vitesse confortable à laquelle vous pouvez toujours travailler chacune des composantes. Ce qui est 
réellement magique c'est que, si travaillée avec assiduité, la frappe de base sera automatiquement 
incorporée dans votre jeu lorsque vous jouerez à une vitesse ordinaire. 

Il n'est pas nécessaire de s'inquiéter de la perte de ces mouvements car la différence est nette : la musicalité 
va se détériorer s'ils ne sont pas exécutés correctement.  

Maintenant, faites la même chose avec toutes les musiques lentes, comme le 1er mouvement du Claire de 
Lune de Beethoven, MS. Si vous ne l'avez jamais joué avant, la pratique ME pourrait être initialement 
difficile car de nombreux composants des deux mains doivent être coordonnés. Cependant, avec de la 
pratique, la musique ressortira mieux, avec un meilleur contrôle de l'expression et de la musicalité. Les 
performances seront cohérentes de jour en jour, et la technique progressera plus rapidement. Sans une 
bonne frappe de base, différents pianos, ou des pianos qui ne sont pas bien entretenus peuvent devenir 
impossibles à jouer car le marteau va bouger de manière incontrôlée.  

Dans les anciennes écoles d'enseignement, les étudiants ont appris à exécuter correctement en s'efforçant 
d'obtenir un bon toucher et une bonne tonalité, sans se soucier du levier d'échappement et de l'attrape-
marteau. Les étudiants les mieux formés aujourd'hui doivent faire face à la réalité de ce qui se passe à 
l'intérieur du piano car cela apporte des instructions plus précises sur la manière de jouer. Par exemple, les 
implications de la frappe de base sont modifiées avec les pianos numériques car ils ne possèdent pas de 
levier d'échappement, d'attrape-marteau ni de marteau, ce qui est une raison pour laquelle les pianistes 
expérimentés préfèrent les pianos acoustiques. Pourtant, la frappe de base doit être pratiquée avec les 
pianos numériques car elle fait partie intégrante des bonnes techniques et elle s'entend clairement. 

Le legato est un jeu lisse. Il est obtenu en liant des notes successives ɀ ne relâchez pas la première note tant 
que la seconde n'est pas jouée. Fraser recommande un chevauchement relativement important des deux 
notes. Les premiers instants d'une note contiennent beaucoup de « bruit », ce qui fait que le chevauchement 
des notes n'est pas perceptible. Comme le legato est une habitude qui doit être intégrée dans votre jeu, 
expérimentez différentes durées de chevauchement pour voir quelle est celle qui vous apporte le meilleur 
legato. Si vous avez déjà développé votre propre habitude, elle peut être difficile à modifier : préparez-vous 
à devoir travailler sur ce sujet un long moment. Ensuite, travaillez jusqu'à ce que le mouvement optimisé 
devienne une nouvelle habitude. Chopin considérait le legato comme la compétence la plus importante à 
développer pour un débutant. La musique de Chopin exige des types de legato et staccato spécifiques 
(Balade Op. 23). Vous devriez écouter des enregistrements et les travailler en utilisant cette balade. 
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Staccato : étonnamment, la plupart des livres traitant de l'apprentissage du piano parlent du staccato, mais 
ne le définissent jamais ! Dans le staccato, le marteau rebondit sur les cordes et l'étouffoir est redescendu 
immédiatement sur les cordes afin de produire un son bref sans prolongation. Par conséquent, la 
composante de « tenue », de la frappe de base, est absente. Et la main est tenue au-dessus des touches 
après que la note ait été jouée, sans rester sur les touches. Il existe deux notations de staccato, la normale 
(point ) et la dure (triangle plein). Dans les deux, le levier d'échappement (élément 1 du 3.6 - Schéma 
d'action du piano à queue) n'est pas relâché. Dans le staccato normal, la descente de la touche est d'environ 
la moitié de sa hauteur. Dans le staccato dur, c'est moins de la moitié. De cette manière, l'étouffoir est 
redescendu plus rapidement sur les cordes, conduisant à une durée de note plus courte. Le doigt se déplace 
rapidement de bas en haut. Comme l'attrape-marteau n'est pas engagé, le marteau peut « rebondir » ce qui 
peut rendre les répétitions de staccato délicates à certaines vitesses. Par conséquent, si vous avez des 
difficultés avec des staccatos répétés rapidement, ne vous culpabilisez pas immédiatement ɀ ce pourrait 
être la mauvaise fréquence sur laquelle le marteau rebondit de la mauvaise manière. En changeant la 
vitesse, l'intensité de la frappe, etc., vous devriez pouvoir éliminer le problème. 

Dans le staccato normal, la force de gravité abaisse rapidement l'étouffoir sur les cordes (dans les pianos à 
queue, pour les pianos droits des ressorts sont utilisés). Dans le staccato dur, l'étouffoir rebondit sur le rail 
supérieur de l'étouffoir, de sorte qu'il revienne encore plus rapidement. Au contact de la corde, le 
fléchissement du manche du marteau peut être négatif, ce qui rend la masse effective du marteau plus 
légère et donc une variété considérable de sonorités peuvent être obtenues avec le staccato. Par 
conséquent, tous les mouvements du marteau, de l'attrape-marteau, du levier d'échappement et de 
l'étouffoir sont modifiés dans le staccato. Clairement, pour exécuter correctement un staccato, il est utile 
de comprendre la manière dont le piano fonctionne. Ne vous culpabilisez pas si quelque chose d'inattendu 
se produit car le staccato est trop complexe pour s'en rendre compte, votre seule option est d'essayer 
différentes exécutions pour voir ce qui fonctionne. Le staccato n'est pas simplement une note très brève ! 

Le staccato peut être classé en trois types en fonction de la manière dont il est joué : 

1. Le staccato du doigt 

2. Le staccato du poignet (ou de la main) 

3. Le staccato du bras qui comporte à la fois les mouvements de haut en bas et la rotation du bras 

Lorsque vous progressez du 1 vers le 3, vous ajoutez plus de poids sur votre doigt, par conséquent, le 1 donne 
le staccato le plus léger et rapide, et est utile pour les notes rapides et douces. Le 3 donne la sensation la 
plus lourde et est utile pour les passages puissants et les accords avec de nombreuses notes, mais il est 
également plus lent. Le 2 est entre les deux. En pratique, la plupart d'entre nous combinent probablement 
les trois. 

Comme les poignets et bras sont plus lents (plus lourds), leurs amplitudes doivent être réduites de manière 
correspondante afin de jouer rapidement les staccatos. Certains professeurs ne sont pas favorables au 
staccato du poignet, préférant largement le staccato du doigt pour sa vitesse ou le staccato du bras pour sa 
puissance : il est toutefois préférable d'avoir le choix (ou une combinaison) des trois. Par exemple, vous 
pourriez réduire la fatigue en passant de l'un à l'autre, bien que la méthode standard pour réduire la fatigue 
soit de changer de doigt. Lors de la pratique du staccato, travaillez les trois (doigt, poignet, bras) staccatos 
séparément avant de décider lequel utiliser, ou comment les combiner. 

1.12  Murs de vitesse  (MV) 

Tous les pianistes ont fait l'expérience des « murs de vitesse » (MV). Que sont-ils, comment se produisent-
ils, combien y en a-t-il, et comment les éliminez-vous ? Tout morceau de piano peut être joué s'il est 
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suffisamment ralenti. La première priorité du jour lorsque vous commencez l'étude d'un nouveau morceau 
est de l'amener à la vitesse finale. C'est à ce moment que vous pouvez rencontrer des MV, des situations 
dans lesquelles vous ne réussissez pas à exécuter au-delà d'une certaine vitesse, quel que soit votre intensité 
de travail. Les MV se forment lorsque vous pratiquez de manière incorrecte et que vous créez de mauvaises 
habitudes ou générez de la tension. Par conséquent, c'est le pianiste lui-même qui érige les MV. Il y a autant 
de MV que de mauvaises habitudes, et donc un nombre infini. 

La pratique MS est une arme efficace contre les MV, car la plupart des MV sont des MV ME. L'arme suivante 
est la pratique segmentée, car plus un segment est court, plus vous pouvez le jouer vite sans aucun 
problème. Les ensembles parallèles sont les armes les plus utiles contre les murs de vitesse car vous 
pouvez commencer à des vitesses au-delà du mur de vitesse. La relaxation est essentielle à chaque instant, 
mais particulièrement pour éviter les MV car la tension en est la source principale. L'esquisse est une autre 
arme efficace car elle permet aux mouvements amples d'être joués correctement à la vitesse finale évitant 
ainsi les MV dans ces mouvements (cf. 1.38 - Esquisse, Sonate #1 de Beethoven, Op. 2-1). La technique des 
mains calmes est également utile car vous ne pouvez généralement pas jouer les mains calmes à moins que 
vous ne possédiez la technique (cf. 1.24 - Mains, doigts et corps calmes). Toute méthode permettant 
d'améliorer l'efficacité peut vous aider : donc, en associant les doigts plats et les positions recourbées, en 
conservant les doigts sur les touches, et les différents mouvements de main tels que le glissando, la roue, la 
rotation des bras, le mouvement du poignet, etc., qui sont traités dans la suite, tout cela est nécessaire pour 
éviter les MV. Le jeu musical n'est pas possible aux MV car vous perdez le contrôle : donc, en principe, si 
vous pratiquez toujours musicalement, vous ne rencontrerez jamais de MV. 

Quelques MV installés depuis des années pourraient être difficiles à faire disparaître sur un délai court. La 
détection au plus tôt des MV est la clé pour les faire disparaître rapidement. La solution de dernier recours 
pour un MV vraiment tenace, est de ne pas le jouer, ou de le jouer uniquement lentement, pendant des 
semaines ou des mois et d'apprendre quelque chose de nouveau pendant ce temps. Apprendre de nouvelles 
ĞÕÖÒÅÓ ÅÓÔ ÕÎÅ bonne manière d'éliminer les vieilles habitudes. 

Les MV se forment lorsque vous tentez l'impossible. De nombreuses méthodes d'enseignement ont 
évolué pour éviter ces problèmes, en ralentissant le processus d'apprentissage. Cela fait échouer l'intention 
d'un apprentissage aussi rapide que possible. La meilleure solution est d'apprendre les astuces de ce livre 
qui permettent d'atteindre les objectifs sans rien faire d'impossible. 

1.13  Métronome  

Le métronome est l'un de vos professeurs les plus fiables ɀ une fois que vous avez commencé à l'utiliser, 
vous serez heureux de l'avoir fait. Prenez l'habitude de jouer avec le métronome et votre jeu progressera 
indubitablement : tous les étudiants sérieux doivent posséder un métronome. L'idée du tempo d'un 
étudiant n'est jamais constante : elle peut dépendre de ce qu'il est en train de jouer ou de la manière dont il 
se sent à ce moment. Un métronome peut lui montrer exactement ses erreurs. Un avantage de la pratique 
MS réside dans le fait que vous pouvez compter plus précisément que ME. Utilisez un métronome pour 
contrôler la vitesse et battre le tempo précisément. J'ai été fréquemment été surpris par les erreurs que j'ai 
découvertes, même après avoir « finalisé » un morceau. Par exemple, j'ai tendance à ralentir dans un 
passage difficile et à accélérer sur ceux qui sont faciles, bien que j'aie le sentiment que ce soit exactement 
l'opposé lorsque je joue sans métronome. De nombreux professeurs contrôleront les tempos de leurs 
étudiants avec eux. Dès que l'étudiant obtient le tempo, stoppez le métronome. 

Les métronomes ne doivent pas être sur-utilisés. De longues séances de travail accompagnées par le 
métronome sont un des abus des plus habituels et sérieux. Un usage excessif du métronome conduit à un 
jeu non musical. Lorsque le métronome est utilisé plus de 10 minutes en continu, l'esprit va s'opposer à cette 
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répétition forcée et commencer à mettre en place des astuces vous faisant perdre la précision du tempo. 
Par exemple, si le métronome émet des clics, après un certain temps, votre cerveau va générer des anti-
clics dans votre tête, pouvant faire disparaître les clics du métronome, de sorte que, soit vous n'entendrez 
plus le métronome, soit vous l'entendrez au mauvais moment. C'est la raison pour laquelle la plupart des 
métronomes modernes possèdent un mode de pulsations lumineuses. L'indicateur visuel est moins sujet 
aux astuces mentales et interfère également moins avec la musicalité du jeu. Un autre abus du métronome 
consiste à l'utiliser pour accélérer progressivement : cet abus, l'étudiant, la musicalité et la technique sont 
expliqués dans le §1.26 - Vitesse, rythme, dynamique. Le métronome est utilisé pour définir le tempo et 
pour contrôler votre précision : il ne peut pas vous enseigner la musicalité. Une fois que le tempo est défini 
et contrôlé, éteignez-le, afin que vous puissiez travailler le jeu au tempo correct. 

Les métronomes électroniques sont meilleurs que les mécaniques bien que certaines personnes préfèrent 
la valeur décorative des anciens modèles. Les modèles électroniques sont plus précis, peuvent produire 
différents sons ou flashs lumineux, possèdent un volume variable, sont moins chers, sont moins 
volumineux, possèdent des fonctions de mémoire, etc. Les modèles mécaniques semblent toujours devoir 
être remontés au plus mauvais moment.  

1.14  Mémoriser, ferme r les yeux et jouer  

Procédure de mémorisation : mémorisez tous les morceaux de musique que vous apprenez avant de les 
travailler. En démarrant un morceau, mémorisez chaque portion lors de l'apprentissage. Comme une 
portion fait typiquement 10 à 20 notes, la mémorisation est simple et prend très peu de temps. Ensuite, 
vous aurez besoin de répéter cette portion de nombreuses fois, avant que vous ne puissiez jouer le morceau 
ɀ c'est plus de répétitions que nécessaire pour mémoriser, et vous n'avez pas perdu de temps inutilement. 
Ne perdez pas une telle occasion inestimable et unique ! Commencez toujours pas mémoriser, ensuite 
travaillez de mémoire, car cette manière de mémoriser ne nécessite aucune dépense de temps 
supplémentaire. 

Le processus de mémorisation est pratiquement identique au processus d'apprentissage ɀ vous pouvez 
accomplir deux tâches en un seul processus ! Mieux encore, en mémorisant et pratiquant en même temps, 
vous apprenez réellement votre morceau plus rapidement que si vous ne le mémorisiez pas, car vous gagnez 
du temps à ne pas devoir lire la partition. Cela élimine également le processus lent de lecture de la musique 
et sa translation mentale en ce que vous êtes en train de jouer, ce qui ralentit l'acquisition de la technique. 
La mémorisation fait gagner du temps ! 

L'ancienne école de mémorisation enseignait aux étudiants d'apprendre à jouer le morceau en premier puis 
ensuite de le mémoriser. Si vous séparez les processus d'apprentissage et de mémorisation, vous devrez 
exécuter deux fois le même processus (MS, segmentation, etc.). Personne ne possède la patience ou le 
temps pour s'infliger un tel supplice : ceci explique pourquoi ceux qui mémorisent après avoir appris le 
morceau ne mémorisent jamais aussi bien que ceux qui mémorisent en premier.  

La mémorisation des MS sera utile au cours d'une représentation pour se sortir d'un trou de mémoire, etc. 
Il existe bien plus d'usages de la mémoire MS que nous traiterons ultérieurement. Lorsqu'un passage court 
ou un mouvement est mémorisé, décomposez-le en petites portions logiques d'environ 10 mesures chacune 
et commencez à jouer ces portions aléatoirement. Pratiquez l'art de commencer à jouer depuis n'importe 
où dans un morceau. C'est réellement exaltant d'être capable de jouer une pièce de n'importe quel endroit 
et cette compétence émerveille le public. 

Une fois qu'un passage est mémorisé, ne réutilisez jamais plus la partition excepté pour des raisons 
spécifiques, comme un double contrôle de la précision de la mémoire ou le contrôle des marques 
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d'expression. Ne répétez par le même passage trop de fois cas la mémoire ne se renforce pas 
proportionnellement au nombre de répétitions. Il est mieux d'attendre 2 à 5 minutes pour reprendre le 
travail de mémorisation. 

Tout ce que vous mémorisez est en tête définitivement : c'est la raison pour laquelle les érudits peuvent 
avoir une mémoire extraordinaire. L'oubli n'est pas la perte de mémoire mais l'incapacité à retrouver une 
information. La cause la plus habituelle de perte de mémoire est la confusion : plutôt que de retrouver la 
bonne information, le cerveau se positionne au mauvais endroit et reste bloqué. La mémorisation MS est 
efficace car vous ne traitez qu'avec un seul hémisphère de votre cerveau. La mémoire ME implique les deux 
hémisphères ce qui entraîne plus de risques de confusion. La pratique lente est un bon test pour la 
mémoire car l'esprit à plus de temps pour vagabonder et se perdre. C'est également une bonne méthode 
de mémorisation car elle donne du temps pour que la matière musicale fasse de multiples aller-retours entre 
le cerveau et les mains, renforçant ainsi la mémoire. 

De nombreux étudiants deviennent soit de bons lecteurs mais ont une mémoire médiocre, ou vice versa. 
Dans ÐÒÅÓÑÕÅ ÔÏÕÓ ÌÅÓ ÃÁÓȟ ÃÅÌÁ ÎȭÅÓÔ ÐÁÓ ÌÉï ÁÕØ ÃÁÐÁÃÉÔïÓ ÉÎÎïÅÓ ÄÅÓ ïÔÕÄÉÁÎÔÓ, mais à la façon dont ils 
travaillent. Lorsqu'ils deviennent bons en lecture, ils ont moins besoin de mémoriser, et peuvent ignorer la 
pratique de la mémorisation. Et vice versa pour ceux qui possèdent une bonne mémoire. Les enseignants 
doivent être vigilants dans l'équilibrage des capacités de lecture/mémorisation des étudiants débutants.  

Pour pratiquement tous les étudiants (y compris ceux qui considèrent eux-mêmes posséder une faible 
mémoire) les passages les plus difficiles sont principalement joués de mémoire. Ceux qui ne mémorisent 
pas peuvent avoir besoin de la partition en support psychologique et à des petites annotations ici et là mais, 
en fait, ils jouent les passages difficiles principalement de mémoire (s'ils peuvent les jouer). Les étudiants 
qui ne mémorisent pas n'apprennent jamais rien correctement, et ceci limite leur développement 
technique. 

Les pianistes ferment souvent leurs yeux lorsqu'ils souhaitent se concentrer sur un jeu de musique avec un 
grand contenu émotionnel ɀ ils ont besoin de toutes les ressources disponibles pour produire le haut niveau 
de musique attendu. Lorsque les yeux sont ouverts, une énorme quantité d'informations arrive au cerveau, 
car la vision est une source de données vidéo à trois dimensions, multi-couleurs, dynamiques et à large 
bande passante, qui doit être interprétée instantanément de diverses manières complexes. Ces données 
doivent être instantanément traitées car nous devons répondre en temps réel aux stimulations visuelles. 
Aussi, une grande partie du cerveau est accaparée par le traitement de l'image à chaque instant, pas 
seulement lors de la conduite d'une voiture ou en jouant au tennis. Fermer les yeux libère cette énorme 
quantité de puissance du cerveau pour se concentrer sur la musique. Par conséquent, bien que la plupart 
des publics admirent qu'un pianiste puisse jouer les yeux fermés, c'est en fait plus facile. Aucun pianiste 
concertiste ne fera intentionnellement des choses qui lui sont plus difficiles au cours d'une représentation 
délicate. Ils ferment leurs yeux car cela leur simplifie le jeu. 

Donc, allez plus loin et jouez avec les yeux fermés et impressionnez vraiment votre public ! Comme c'est 
plus simple, cela peut être appris rapidement. En outre, c'est une compétence que tout pianiste accompli 
doit posséder. Apprendre à jouer les yeux fermés améliore la capacité à jouer les yeux ouverts, car cela 
requiert de ressentir les touches (cf. 1.28 - Sauts, pp, ff, ressenti des touches) et d'écouter votre propre jeu. 

Types de mémoire : la meilleure façon d'apprendre comment mémoriser est d'étudier ceux qui ont la 
meilleure mémoire. Certains érudits possèdent des mémoires surhumaines, mais nous ne comprenons pas 
comment fonctionne leur cerveau, aussi ils apportent peu d'aide excepté pour fournir la preuve que le 
cerveau humain peut faire des exploits incroyables avec sa mémoire. Toutefois, il existe de nombreuses 
personnes ordinaires qui possèdent des mémoires formidables qui se font souvent concurrence dans des 
concours de mémoire. Il est apparu que toutes ces personnes avaient développé leurs propres algorithmes. 
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Les érudits utilisent aussi probablement des algorithmes : malheureusement, aucun d'eux n'a été capable 
de nous dire quels algorithmes ils utilisaient. Apparemment, ils possèdent quelque chose qui n'est pas 
facilement descriptible dans les langages humains.  

Il est instructif d'étudier les exploits des mémoires « intermédiaires » tels que les calculs de calendrier par 
lesquels une personne peut donner le jour de la semaine quelle que soit la date, même pour des milliers 
d'années dans le futur ou dans le passé. Ceux sont des problèmes « modulo-!ȟ "ȣ » qui possèdent 
fréquemment des solutions triviales. Pour les calculs de calendrier, A = année bissextile, B = mois et C = 
semaine. Les calculs simples montrent que vous avez seulement besoin de mémoriser quelques nombres 
pour calculer le jour de la semaine pour chaque date, exprimée en secondes. Examinons un cas de modulo 
simple, notre système numérique (modulo-9) dans lequel nous avons seulement besoin de mémoriser dix 
nombres, 0 à 9, afin d'écrire et de faire des calculs avec des nombres de toutes tailles, un exploit incroyable. 
L'analogie du calcul de calendrier avec le système numérique est un problème de prédiction de la dernière 
unité d'un grand nombre, telle que 5621. La réponse (1) est triviale dans ce cas, grâce au système modulo. 
Les pianistes utilisent le système modulo-12 (l'octave) chaque fois qu'ils jouent. Le public regarde avec 
émerveillement le pianiste parcourir toute l'amplitude du clavier à vitesse maximum, car il ne sait pas que 
nous avons uniquement besoin de savoir comme jouer une octave pour être capable de jouer l'ensemble 
des 88 touches.  

Il existe de nombreux types d'algorithmes fascinants utilisés par les mémoires extraordinaires, mais ce sujet 
est hors périmètre de ce livre. Nous n'en avons pas besoin pour mémoriser la musique car la musique est 
elle-même un algorithme ! C'est en partie la raison pour laquelle les pianistes concertistes peuvent 
mémoriser de si grands répertoires ɀ les pianistes concertistes sont un type de ces mémoires extraordinaires 
car la pratique du piano leur apporte de multiples algorithmes. La raison pour laquelle la musique est un si 
bon algorithme de mémorisation n'est pas bien comprise : la réponse est certainement liée au fait que la 
musique est un langage (cf. 2.10 - Théorie, solfège). Un vieil homme peut raconter des histoires pendant 
des heures, tout comme un pianiste concertiste peut jouer de mémoire pendant des heures. Ainsi, la 
mémorisation d'heures de répertoire n'a rien d'inhabituel pour l'être humain moyen, si vous savez comment 
le cerveau mémorise. 

Historiquement, les professeurs de piano n'ont pas enseigné les méthodes de mémorisation, ce qui explique 
cette disparité entre les bonnes et mauvaises mémoires chez les pianistes. La vieille école de pédagogie 
musicale avait attribué les capacités de mémorisation au talent car les professeurs ne savaient pas comment 
enseigner les méthodes de mémorisation. 

La première étape dans l'étude de la mémoire au piano est d'énumérer les façons dont nous mémorisons : 
les algorithmes des pianistes. Il y a de nombreux types de mémoire comme la mémoire émotionnelle, 
temporelle (à quel moment cela se produit), personnelle (les personnes associées à la musique), spatiale 
(où), historique, etc. : trop en fait, car la mémoire est associative (cf. 1.16 - Fonction de mémorisation 
humaine). Nous traiterons ici cinq types qui sont particulièrement utiles pour le piano avec leurs algorithmes 
entre parenthèses () : 

1. La mémoire musicale (algorithme : la musique elle-même) 

2. La mémoire des mains (combinaison de la sensation tactile du jeu, des sollicitations auditives du 

piano, des réflexes musculaires accumulés pendant le travail, etc.) 

3. La mémoire du clavier (localisation visuelle des touches spécifiques qui ont été jouées) 

4. La mémoire photographique (photographie de la partition) 

5. La mémoire théorique (structure musicale, théorie) 
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1.14.1  Mémoire musicale  

Elle s'appuie sur la mélodie, le rythme, l'harmonie, l'expression, l'émotion, etc. L'algorithme musical est 
largement pré-câblé dans le cerveau : vous n'avez pas besoin d'être un professeur de musique pour 
apprécier la musique. La majeure partie de la mémoire musicale est automatique, car elle est associée à des 
processus innés et acquis déjà présents dans le cerveau. Elle est plus performante pour les artistes et les 
musiciens qui ont de forts sentiments associés à leur musique. Les personnes ayant l'oreille absolue vont 
également être performantes car elles peuvent retrouver les notes sur le piano à partir du souvenir de la 
musique. Les compositeurs utilisent sans cesse la mémoire musicale. L'algorithme musical est un 
composant majeur de la mémoire et par conséquent, la musicalité est importante pour la mémoire.  

1.14.2  Mémoire des mains  

C'est une réponse réflexe habituelle à des sollicitations mentales, auditives, tactiles, etc. acquises à partir 
d'une pratique répétée. La mémoire des mains est une grande composante de la mémoire pianistique, 
appelée également mémoire musculaire ɀ la main poursuit son jeu sans avoir à jouer consciemment chaque 
note. Avant que les pianistes ne comprennent le concept de mémoire associative (cf. 1.16 - Fonction de 
mémorisation humaine), la croyance était que la mémoire des mains était l'unique et meilleure méthode de 
mémorisation, nous entendions « pratique jusqu'à ce que la musique soit dans tes mains ». Nous savons 
maintenant que cette croyance est erronée. 

Tout le monde doit travailler des constructions habituelles, telles que les gammes, les arpèges, les basses 
d'Alberti, etc., de sorte que les mains puissent les jouer de manière automatique, sans avoir à penser à 
chacune des notes. La mémoire des mains est une composante nécessaire de la mémoire. Heureusement, 
elle est automatiquement acquise sous forme d'un sous-produit de la pratique répétée.  

La mémoire des mains n'est pas fiable car elle est sujette à des trous de mémoire (chaque fois que le stimulus 
est modifié comme lors d'une représentation) et, si vous êtes coincé au milieu d'un morceau, il n'y a aucun 
moyen de reprendre car le stimulus a disparu. La dépendance à la mémoire des mains est la source de la 
plupart des problèmes de mémoire au piano car elle repose sur des réflexes sur lesquels nous possédons 
peu de contrôle. Par conséquent, une mémoire fiable peut seulement être acquise en ajoutant d'autres 
méthodes de mémorisation, en ajoutant davantage d'associations (cf. 1.16 - Fonction de mémorisation 
humaine) telles que les autres méthodes de mémorisation traitées dans ce chapitre. 

1.14.3  Mémoire du clavier  

Dans la mémoire du clavier, vous vous souvenez de la séquence des touches et des mouvements des mains 
lorsque vous jouez. Il y a un piano dans votre esprit, et vous pouvez en jouer, comme expliqué dans le 1.15 - 
Jeu Mental (JM). La mémoire du clavier possède la plupart des avantages de la mémoire photographique 
mais les notes mémorisées sont les touches du piano que vous jouez au lieu des têtards (notes) sur une 
feuille de papier. Cela contourne le processus de traduction des têtards en touches. La mémoire du clavier 
est la plus facile à utiliser, car elle peut être acquise en pratiquant le morceau et la mémoire se renforce 
chaque fois que vous le jouez. Comme les mémoires musicales et des mains sont également 
automatiquement acquises, l'association avec la mémoire du clavier fournira une base de mémoire sonore 
avec peu d'efforts supplémentaires.  

1.14.4  Mémoire photographique  

La mémoire photographique doit être cultivée si vous aspirez à devenir un pianiste avancé, car elle est 
nécessaire dans les activités pianistiques avancées telles que la composition, le déchiffrage, les analyses 
théoriques et le 1.15 - Jeu Mental (JM), abordé dans le prochain chapitre. A minima, vous devez mémoriser 
photographiquement la première ligne ou page de chaque morceau que vous apprenez, en particulier 
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l'altération et le chiffrage de la mesure. Si vous faîtes cela pour chaque morceau que vous apprenez, vous 
développerez automatiquement des capacités de mémorisation photographique, de sorte qu'un jour, vous 
découvrirez soudainement par vous-même une grande capacité de mémorisation photographique. Plus 
vous pratiquez la mémorisation photographique, plus elle devient facile et il n'existe aucune limite au 
nombre de pages qu'un cerveau humain peut enregistrer, car la mémoire est associative (cf. 1.16 - Fonction 
de mémorisation humaine). 

Initiez la mémoire photographique en mémorisant les mains une par une. Mémorisez mesure par mesure, 
n'ajoutez pas de mesure tant que la matière précédente n'est pas correctement mémorisée. Prenez une 
photographie précise de la page, complétez avec les altérations et les signes particuliers : souvenez-vous, 
plus vous faites d'associations, plus vous mémorisez. Si vous rencontrez des difficultés à mémoriser 
certaines mesures, dessinez quelque chose d'inhabituel comme un smiley ou vos propres annotations qui 
vont réveiller votre mémoire. Ensuite, pour vous souvenir de ce passage, pensez au smiley. 

La mémorisation photographique possède plusieurs avantages : vous pouvez travailler avec elle sans piano, 
à n'importe quel moment et n'importe où. Vous devez la lire dans votre esprit, loin du piano, aussi souvent 
que possible jusqu'à ce qu'elle soit mémorisée de manière permanente. Si vous êtes bloqué au milieu d'un 
morceau, vous pouvez facilement redémarrer en lisant cette portion de musique dans votre esprit. Elle vous 
permet également de lire par avance tout en jouant, ce qui vous aide à anticiper. Cela améliorera également 
vos capacités de déchiffrage.  

Le principal inconvénient est que la plupart des personnes ne peuvent pas retenir leur mémoire 
photographique sur une longue durée et que l'entretenir nécessite plus de travail que les autres méthodes 
en raison de la forte bande passante des images visuelles. Un autre inconvénient est que, lire la musique 
imprimée dans son esprit est un processus lent qui peut entrer en conflit avec le jeu. Toutefois, si vous suivez 
la méthode décrite ici, vous devriez trouver que la mémoire photographique est plus simple que vous ne le 
pensiez. En principe, une fois que vous avez mémorisé un morceau, vous en connaissez toutes les notes et 
vous êtes par conséquent capable dans refaire la correspondance avec la partition. Une fois que vous avez 
acquis la plupart des types de mémoire traités ici, l'ajout de la mémoire photographique ne nécessite que 
peu de travail supplémentaire (une fois que vous êtes performant), et vous en récoltez des récompenses 
considérables. Donc, tout pianiste devrait utiliser un minimum de mémoire photographique et l'améliorer 
progressivement avec le temps.  

Pour ceux qui pensent qu'ils ne possèdent pas de mémoire photographique, essayez ce qui suit. 
Premièrement, mémorisez un morceau de piano court en utilisant la mémoire du clavier. Lorsque tous les 
passages sont mémorisés, refaites la correspondance avec la partition avec laquelle vous avez appris le 
ÍÏÒÃÅÁÕȟ ÃȭÅÓÔ-à-dire, pour chaque mesure que vous jouez (de mémoire), essayez de vous représenter la 
mesure correspondante sur la partition. Comme vous connaissez chacune des notes, MS, faire la 
correspondance du clavier vers la partition devrait être simple. Progressez en jouant à partir de votre 
mémoire photographique et en faisant la correspondance entre le clavier et la partition jusqu'à ce que la 
totalité du (court) morceau soit mémorisée photographiquement. Ensuite, vous pouvez impressionner vos 
amis en réécrivant la totalité de la partition, en partant de n'importe où ! Notez que vous serez capable de 
retranscrire la totalité de la musique, du début ou de la fin, ou de n'importe où en partant du centre, voire 
même chaque main séparément. Et ils pensaient que seul Wolfgang pouvait le faire ! 

 

 

1.14.5  Mémoire théorique  
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Utilisez la connaissance de la théorie afin de mémoriser. Quelle est la clé utilisée et comment, est-ce qu'elle 
affecte la totalité de la composition ? Où se trouvent les progressions d'accords ? La mémoire théorique 
comporte également l'analyse structurelle. Quel est le thème principal et comment est-il développé ? 
Quelles sont les relations entre les différents mouvements ? Comment le compositeur associe une mesure 
ou un passage au suivant ? C'est une mémoire difficile pour les débutants, mais au fur et à mesure de votre 
apprentissage de la théorie, son importance s'accroit et devient majeure, une composante de mémorisation 
indispensable pour les pianistes avancés. Même avec peu de connaissance de la théorie, tout le monde peut 
pratiquer l'analyse structurelle, comme nous l'avons fait en dénombrant les mesures et les répétitions dans 
La Lettre à Élise dans les chapitres précédents. 

Lequel de ces cinq types de mémoire utiliser ? La réponse est, tous, voire même plus (tels que les mémoires 
émotionnelle, historique, etc.). Il est irréaliste de penser n'utiliser qu'une seule méthode, car la mémoire est 
associative : plus vous mémorisez, plus vous pouvez mémoriser, et le mieux vous pouvez retrouver votre 
mémoire.  Les débutants doivent d'abord apprendre la mémoire du clavier car c'est la plus simple et la plus 
gratifiante. Plus généralement, démarrer avec la méthode qui est la plus simple pour vous. Toutefois, à la 
fin, vous utiliserez (et utilisez peut-être déjà, à un certain niveau) l'ensemble des méthodes : c'est la raison 
pour laquelle il est bénéfique d'étudier autant de méthodes de mémorisation que possible car c'est de cette 
manière que vous améliorez votre mémoire. Chacun possède une méthode de mémorisation principale et 
la complémente avec toutes les autres, certaines d'entre elles sont nécessaires, d'autres sont partiellement 
innées, comme la mémoire musicale. De plus amples détails théoriques sur la manière d'améliorer la 
mémoire sont abordés dans  1.16 - Fonction de mémorisation humaine. 

La règle du « oublier 3 fois » est un moyen de mémorisation utile. Si vous pouvez oublier et de nouveau 
mémoriser la même chose 3 fois, vous vous en souviendrez généralement indéfiniment. Cette règle 
fonctionne car elle élimine la frustration d'oublier et apporte 3 occasions de pratiquer les méthodes de 
mémorisation. La frustration et la peur de l'oubli sont les pires ennemis d'une mémoire faible, et cette 
méthode apaise cette frustration car plutôt que d'essayer de mémoriser, vous essayez d'oublier. 

Les pianistes concertistes jouent toujours de mémoire, pourquoi ? Une raison évidente est le haut niveau de 
compétences techniques et de « talent » qui est attendu ɀ vous n'aurez pas le temps de lire la musique, de 
tourner les pages, etc. Nous avons évoqué les nombreux bénéfices de la mémorisation tout au long de ce 
livre, tels que l'amélioration de votre QI (cf. 2.7 - Création de génies) : ces bénéfices font de la 
mémorisation une nécessité, et non un talent spécial ou un luxe. C'est la raison pour laquelle les pianistes 
concertistes jouent de mémoire ɀ il n'existe pas de meilleure manière. 

1.14.6  Entretien  de la mémoire  

Un répertoire mémorisé exige deux investissements en temps : le premier est le processus initial de 
mémorisation, auquel s'ajoute une seconde composante « Äȭentretien » pour l'archivage permanent et la 
réparation des passages oubliés. Tout au long de la vie d'un pianiste, la composante d'entretien est de loin 
la plus importante car l'investissement initial est nul, voire même négatif comme nous l'avons vu (vous 
gagnez du temps en mémorisant). L'entretien est une des raisons pour laquelle certaines personnes 
abandonnent la mémorisation : pourquoi mémoriser si je vais finalement finir par oublier ? L'entretien peut 
limiter la taille d'un répertoire car après la mémorisation, disons de cinq à dix heures de musique, les 
exigences d'entretien peuvent empêcher la mémorisation de tout autre morceau. Il y a plusieurs moyens 
d'étendre votre répertoire au-delà de toute limite d'entretien. L'un qui est évident, est d'abandonner les 
morceaux mémorisés et de les mémoriser de nouveau ultérieurement si nécessaire. Les morceaux qui 
étaient correctement mémorisés peuvent être remis au point rapidement, même s'ils n'ont pas été joués 
pendant des années. S'ils n'ont pas été correctement appris la première fois, vous devrez à nouveau 
reprendre la totalité de la procédure de mémorisation. Aussi, que signifie « correctement mémorisé » ? 
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Si vous avez mémorisé avant de travailler les morceaux et ne les avez pratiqués que de mémoire, les 
résultats sont généralement qualifiés de mémorisation correcte. 

Mémorisez autant de morceaux que possible avant l'âge de 20 ans. Les morceaux appris tôt dans la jeunesse 
ne sont pratiquement jamais oubliés, et même s'ils le sont, et sont facilement mémorisables de nouveau. 
C'est la raison pour laquelle les plus jeunes doivent mémoriser tous les morceaux de leur répertoire. Les 
matériaux mémorisés après l'âge de 40 ans exigent plus d'efforts de mémorisation et d'entretien. Bien que 
certaines personnes aient de légers problèmes pour mémoriser de nouvelles matières après 70 ans en 
utilisant les méthodes de mémorisation précédentes, ils doivent savoir que les nouveaux morceaux appris 
peuvent nécessiter un entretien constant afin de les préserver. 

L'utilisation du Jeu Mental est une procédure d'entretien plus efficace (JM, le jouer dans sa tête, loin du 
piano, traité dans le prochain chapitre). Le JM est également un bon test pour savoir si vous mémorisez 
suffisamment bien. 

L'étape de l'entretien est un bon moment pour réviser votre partition et contrôler votre précision pour les 
notes individuelles et les marques d'expression. Comme vous avez utilisé la même partition pour apprendre 
le morceau, il y a de grandes chances que si vous faites une erreur en lisant la partition pour la première fois, 
vous fassiez à nouveau cette erreur plus tard, et que vous n'identifiez jamais cette erreur. Une manière de 
contourner ce problème consiste à écouter des enregistrements. Toute différence majeure entre votre jeu 
et l'enregistrement devrait vous sauter aux yeux de manière effrayante et sera facile à identifier. 

Maintenant, mémorisez La Lettre à Élise dans sa globalité (MS) lors de votre travail sur chacune des 
portions. Pour plus d'exemple étape par étape sur la manière de le faire, voir 1.51.2 - Routines de travail : 
Inventions, Symphonies de Bach. 

1.15  Jeu Mental (JM)  

La musique dans l'esprit est ce que nous appelons le Jeu Mental (JM). Le JM est le processus consistant à 
jouer la musique dans votre tête, ou sur un piano imaginaire (Richard, Francois L.). Nous devons voir le 
contrôle du JM pratiquement dans tout ce que nous faisons en musique, dans le processus d'apprentissage 
(technique), la mémorisation, l'oreille absolue, la composition, la théorie musicale, l'interprétation, le 
contrôle de la nervosité, l'interprétationȟ ÅÔÃȣ #ÅÌÁ ÃÏÕÖÒÅ ÔÅÌÌÅÍÅÎÔ ÄÅ ÄÉÓciplines qu'il est impossible d'y 
dédier un chapitre pour l'expliquer. Disons plutôt qu'elle imprègne tous les chapitres de ce livre. En fait, le 
JM imprègne tout ce que vous faites, même en dehors de la musique ! 

Tous les pianistes accomplis utilisent le JM bien qu'il soit rarement enseigné par les professeurs de piano ; 
ils doivent l'apprendre par eux-mêmes, par nécessité. Ceci contraste avec les athlètes de haut niveau 
d'aujourd'hui, tels que les skieurs et les golfeurs, pour lesquels le JM est une nécessité et a été enseigné et 
développé depuis des décennies. Cela ne signifie pas que le JM n'est pas nécessaire au piano ɀ c'est 
absolument nécessaire. Toutefois, il n'a pas été enseigné car il était considéré comme un talent, et par 
conséquent, impossible à enseigner. Cette croyance est erronée car tout le monde pratique le JM chaque 
jour, sans même se rendre compte qu'il s'agit de JM. Lorsqu'une maman se lève le matin, planifie les 
activités du jour pour ses cinq enfants (quels vêtements ils doivent porter, leurs repas, à quelles écoles ils se 
rendent, etc., etc.), elle pratique un JM plus complexe que de jouer une invention de Bach dans son esprit, 
mais elle n'est pas considérée « talentueuse ». 

Donc le JM imprègne tout ce que nous faisons dans notre vie, mais n'était pas enseigné au piano parce qu'il 
a été mis sur l'autel du « talent ». C'est pourquoi la notion de talent a été aussi nocive pour la pédagogie du 
piano ɀ elle absout le professeur d'enseigner même des techniques nécessaires telles que le JM. Cette 
maman excellait tant dans son JM quotidien parce qu'elle l'avait pratiqué toute sa vie. Si une maman peut 
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automatiquement apprendre le JM, par nécessité, pourquoi un pianiste ne pourrait pas en faire autant, en 
particulier car c'est aussi nécessaire en musique ? Pourquoi enseigner le JM du coup ? 

Le JM doit être enseigné car : 

1. S'il ne l'est pas, il y aura une grande proportion d'utilisation du JM chez les pianistes, mais dont 

presque aucun ne sera expert. 

2. C'est tellement nécessaire que les professeurs doivent développer l'enseignement du JM dans 

une expertise totalement développée pour en faire plein usage afin d'accélérer le 

développement musical 

3. Le JM est si puissant, utile, et contient tant de dimensions que, s'il n'est pas enseigné, les 

étudiants n'en feront jamais un usage complet : c'est comme la différence entre un pianiste 

autodidacte apprenant de lui-même et celui qui possède un bon professeur. Nous reverrons sans 

cesse dans ce livre comment l'enseignement du JM peut faire une énorme différence pour les 

étudiants. 

Le JM doit être enseigné dès les premières années de cours de piano. Si vous avez plus de 20 ans, et n'avez 
jamais pratiqué le JM au piano, cela pourrait prendre des années de pratique rigoureuse pour devenir à l'aise 
avec cette pratique. Apprenez-le lorsque vous êtes jeune et cela viendra naturellement, sans effort. Comme 
pour l'oreille absolue (cf. 1.17 - Oreille absolue et relative), le JM peut être appris sans effort au jeune âge, et 
le JM résultant est bien plus puissant que tout ce qui peut être appris ultérieurement. 

Nous pratiquons tous un JM complexe chaque jour sans même le percevoir comme étant un JM, car nous 
l'utilisons depuis l'enfance dans nos activités quotidiennes, comme une nécessité. Pouvez-vous imaginer les 
désastres qui pourraient se produire si nous n'avions jamais de plan mental au quotidien ? Mais c'est 
exactement ce que nous faisons lorsque nous entrons sur scène et jouons un récital sans entraînement au 
JM. Pas étonnant que les artistes soient si nerveux ! Le JM est le meilleur antidote contre l'anxiété de la 
représentation (cf. 1.48 - Origine et contrôle de la nervosité) ɀ cela a certainement fonctionné pour Mozart. 

Comme tout le monde sait déjà comment pratiquer le JM, il est facile d'apprendre comment l'appliquer en 
musique. Commencer par enseigner le JM en même temps que la mémorisation. Enseignez aux étudiants 
le JM dans toutes les méthodes de mémorisation, comme la mémoire du clavier, la mémoire 
photographique, etc., en particulier loin du piano. Nous traiterons de plus d'usages du JM lorsque nous les 
rencontrerons ultérieurement. 

Le JM et la mémorisation ne peuvent pas être séparés car l'un ne peut pas fonctionner sans l'autre : c'est la 
raison pour laquelle enseigner uniquement la mémoire des mains sans enseigner le JM est tellement 
inadéquat. Le JM vous apporte la capacité de démarrer n'importe où au sein de la composition ɀ quelque 
chose qu'il est difficile d'apprendre d'une autre manière. Le JM apporte une compréhension claire de la 
structure de la composition, etc., car vous pouvez alors l'analyser dans votre tête. Vous pouvez même 
« travailler » sans piano, à des vitesses que les doigts ne savent pas gérer. Il existe un grand nombre de 
pianistes que peuvent jouer une composition sans la travailler sur le piano, juste en lisant la partition et en 
utilisant la pratique du JM. Il ne devrait jamais être demandé à un étudiant une exécution sans qu'il ait 
préalablement appris le JM. 

Afin de mémoriser correctement, il est nécessaire de travailler la mémoire loin du piano en utilisant le JM. 
Cela fait gagner du temps car vous pouvez travailler même lorsqu'aucun piano n'est disponible, et accroît 
grandement la mémoire car vous n'avez pas de piano et de mémoire des mains comme « béquille ». Pour 
ceux qui souhaitent apprendre le déchiffrage du chant (cf. 1.45 - Lecture à vue, chant à vue, composition) et 
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acquérir l'oreille absolue (cf. 1.17 - Oreille absolue et relative), le JM est utilisé pour développer les deux 
compétences.  

Loin du piano, si vous jouez mentalement en vous appuyant sur la mémoire du clavier, vous aurez tendance 
à faire les mêmes erreurs, et à être bloqué aux mêmes endroits, comme lorsque vous jouez au piano ! Cela 
étaye le concept que toutes les erreurs sont originaires du cerveau. Testez votre mémoire avec le JM et cela 
révèlera combien vous dépendez de la mémoire des mains même après avoir acquis la mémoire du clavier, 
etc. Le jeu mental est un des meilleurs tests de mémoire.  

La prochaine compétence à enseigner en utilisant le JM est l'oreille absolue (cf. 1.17 - Oreille absolue et 
relative) : sans elle, le JM sera handicapé car toute personne possédant le JM commencera la composition 
et l'improvisation. L'incapacité à composer ou improviser est un handicap majeur pour un pianiste avancé. 
Ceux qui ne possèdent pas le JM peuvent composer en utilisant leur piano, mais il est bien plus efficace (et 
puissant) de se représenter les progressions de gammes et d'accords dans sa tête et d'écrire la musique sans 
le piano.  

De nombreux pianistes possèdent cette idée fausse que le piano à queue de concert, énorme et couteux, 
produit son merveilleux son, créant de la musique, et que par conséquent nous devons entraîner nos doigts 
pour apprendre à jouer du piano. Le cerveau humain est bien plus complexe et supérieur à tout engin 
mécanique. Le cerveau ne possède pas les limitations du bois, du feutre et du métal. Par conséquent, il est 
bien plus important d'entraîner le cerveau que les doigts, en particulier car tout mouvement du doigt doit 
être commandé par le cerveau : la musicalité et la technique ne peuvent pas être apprises séparément. En 
tant que musicien, il est essentiel de développer le JM au point que la musique dans votre tête devienne 
supérieure à celle venant du piano. Un piano à queue de qualité sera certainement inspirant, mais l'esprit 
d'un musicien ne devrait pas avoir de limite supérieure et le JM est ce qui permet d'atteindre ces sommets. 
Ne soyez pas passif et n'attendez pas que la musique vienne du piano, mais anticipez activement la musique 
que vous souhaitez produire ɀ ce qui est le JM ultime et la meilleure manière d'exécuter une performance 
convaincante. 

Le JM est la manière dont les grands génies ont accompli leurs prouesses (cf. 2.7 - Création de génies). Si le 
JM n'est pas enseigné aux étudiants, les performances des grands pianistes paraissent inatteignables. 
Nombre de ces « exploits étonnants » de Mozart qui ont été rapportés, comme réciter des phrases à 
l'envers, sont de simples astuces de JM que tout le monde peut apprendre. Afin de réciter des phrases à 
l'envers, tout ce que vous avez à faire consiste à les écrire sur un tableau imaginaire et de les lire à l'envers. 
Essayez vous-même : écrivez « dog » sur ce tableau mental et lisez-le à l'envers. Une fois que cela vous paraît 
simple, essayez deux mots « mad dog », etc. continuez à ajouter des mots et travaillez jusqu'à ce que vous 
puissiez gérer de longues phrases. Facile ! 

Nous pouvons maintenant expliquer pourquoi des génies célèbres comme Beethoven, Einstein, des 
« maestro », etc., sont connus pour leurs absences ɀ ils sont tous excellent au JM et sont complètement 
absorbés par leur monde mental ! 

Lorsque vous mémorisez l'exemple de la Lettre à Élise, commencez à pratiquer le JM. 

Conclusion : il est possible de travailler le piano en utilisant uniquement le JM ! Tout pianiste doit cultiver le 
JM, vous n'allez pas seulement apprendre une compétence utile, mais elle vous permettra d'utiliser 
pleinement toutes les autres compétences pianistiques.   
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1.16  Fonction de mémorisation hu maine  

La mémoire est constituée de deux fonctions : le stockage et le rappel. 

1.16.1  Stockage  

Tout ce que nous vivons est stocké dans une mémoire temporaire puis transféré dans une mémoire 
permanente, un processus automatique qui prend environ 5 minutes, où le stockage est pratiquement 
définitif. Les érudits qui peuvent se souvenir de tout indéfiniment fournissent la meilleure preuve que la 
mémoire est permanente. Le temps de transfert d'approximativement 5 minutes a été vérifié un grand 
nombre de fois à partir d'enregistrement de victimes de traumatismes crâniens : elles ne peuvent se 
souvenir que d'environ 5 minutes avant l'accident traumatique. Nous en avons vu un exemple avec le 
survivant de l'accident mortel de la Princesse Diana ɀ Trevor Rees-Jones, qui ne pouvait se souvenir de 
l'accident ou des quelques minutes précédentes.  

Mon hypothèse concernant la mémoire humaine est que l'information est stockée dans des « zones de 
mémoire » dans différents endroits du cerveau. La mémoire n'est pas localisée à un endroit spécifique, mais 
est distribuée dans différentes zones du cerveau, comme un écrit holographe. Dans la mémoire d'un 
ordinateur, chaque zone de mémoire possède une adresse, aussi nous savons comment les ordinateurs ont 
accès à leur mémoire. La mémoire de nos cerveaux ne possède pas d'adresse, aussi, comment le cerveau 
rappelle-t-il sa mémoire ? 

1.16.2  Rappel  

Lorsque nous mémorisons, le stockage de l'information n'est pas un problème car il est automatique et 
fondamentalement permanent ɀ le problème est le rappel. À la différence des ordinateurs pour lesquels la 
mémoire possède une adresse, la mémoire humaine est retrouvée par un processus complexe qui n'est pas 
encore compris. Mon hypothèse est que le processus de rappel est un processus d'associations, et le 
processus associatif le plus évident est un chevauchement des zones de mémoire. Ceci étant, lorsque deux 
mémoires liées sont stockées, leurs zones de mémorisation se chevauchent : plus la relation est proche, plus 
le chevauchement est grand et plus simple est le processus de rappel. Avec le temps, néanmoins, davantage 
de ces types de chevauchements seront stockés, de sorte que le cerveau rechercha parmi plus de 
chevauchements. La probabilité de confusion augmente avec le nombre de chevauchements. Par 
conséquent, notre incapacité à nous rappeler est causé par la confusion, et non par la perte de mémoire. 

La mémoire est plus facilement rappelée si elle est associée avec quelque chose dont il est facile de se 
souvenir, comme des associations scandaleuses, drôles, familières, etc., car elles ont un pouvoir d'attraction 
sur le cerveau. C'est l'astuce la plus commune utilisée par les personnes ayant une bonne mémoire.  

Le système des zones de mémoire est complexe car il est continuellement modifié par le cerveau. L'une de 
ces modifications est la création d'abstractions que nous appellerons ici des abstracts. L'abstract « avion » 
n'existe que dans le cerveau, mais il est créé en mémoire et comporte tout, depuis les avions en papier 
jusqu'au plus gros des jets. Cela crée une association supplémentaire, artificielle entre les objets. Les 
abstracts sont des objets généraux qui soutiennent les processus de pensée et le langage. Par conséquent 
nous traitons généralement avec des zones de mémoire d'abstracts et non avec les zones de mémoire 
d'origine, issues des stimuli externes visuel, audio, touché, odorat, goût, etc., car les stimuli externes sont 
comme des films sans fin possédant trop d'informations. Les abstracts les simplifient en objets faciles à 
gérer. Toutefois, comme il existe des érudits capables de se remémorer toutes les données d'origine, nous 
pouvons penser que toutes ces données sont également stockées dans le cerveau. 

Ce processus de rappel par chevauchement de zones de mémoire est similaire à un phénomène de base de 
la mécanique quantique. La probabilité d'un électron émettant un photon est donnée par le chevauchement 
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des fonctions d'ondes de l'électron et du photon intermèdié par la fonction d'émission. Donc, le processus 
humain de rappel de la mémoire imite un processus élémentaire de la nature. Cette imitation est classique 
: les électrons sont en orbite autour du noyau, les planètes sont en orbite autour du soleil, et les étoiles sont 
en orbite autour des trous noirs dans la galaxie. La théorie la plus avancée de la cosmologie fait l'hypothèse 
que l'univers est constitué de cordelettes si petites que personne ne peut les voir : donc les cordes du piano 
qui génèrent de la musique simulent la théorie de cordes qui créent l'univers. 

Il existe une petite interrogation sur le fait que la mémoire est associative. Nous mémorisons la musique 
avec des choses que nous connaissons déjà. Si vous demandez à un musicien de mémoriser une page 
complète de notes de musique aléatoires, il aura de grandes difficultés à mémoriser même une simple page, 
car il ne possède rien avec quoi associer ces notes aléatoires. Ce musicien n'aura aucune difficulté à 
mémoriser rapidement une sonate de 20 pages car la sonate possède des mélodies, un rythme, etc., qui 
sont familiers. C'est la raison pour laquelle il n'existe pas de meilleur moyen de mémoriser de la musique 
qu'en utilisant la théorie musicale. Tout ce que vous avez à faire consiste à associer la musique avec la 
théorie ce qui vous permet de mémoriser plus facilement. Bien que la mémoire de la théorie musicale soit 
la meilleure, elle n'est pas pour tout le monde d'une aide équivalente car de nombreux étudiants n'ont pas 
suffisamment de connaissances théoriques. 

L'évidence la plus forte de la nature associative de la mémoire humaine provient des tests sur les personnes 
ayant d'excellentes mémoires et pouvant faire d'incroyables exploits tels que mémoriser des centaines de 
numéros de téléphone à partir d'un bottin. Ces bonnes mémoires utilisent toutes des algorithmes 
associatifs pour mémoriser. Les algorithmes sont différents pour chaque personne, mais ils sont tous des 
dispositifs permettant d'associer les objets à mémoriser avec des éléments possédant des modèles étant 
déjà en mémoire. 

Par exemple, pour mémoriser des centaines de nombres, un algorithme consiste à associer un son avec 
chaque nombre. Les sons sont choisis de telle sorte qu'ils forment des « mots » lorsqu'ils sont associés, pas 
en Français, mais dans une nouvelle langue (un algorithme) qui est créé dans ce but. Le japonais est une 
langue possédant ce type de propriété. Par exemple, la racine carrée de 2 est 1,41421356, qui peut être lue 
comme une phrase approximativement traduite par « les bonnes personnes, il est préférable de s'inspirer 
des bonnes personnes » (hitoyo-hitoyoni-hitomigoro), et les japonais utilisent systématiquement de tels 
algorithmes pour se souvenir de choses telles que des numéros de téléphone. A 7 décimales, la racine carrée 
de 3 se lit « Traitez le monde entier ! » et la racine carrée de 5 se lit « A la 6ème station du Mt. Fuji, un hibou 
hurle ». Je les ai appris il y a 60 ans et m'en souviens encore. 

La vitesse à laquelle les bonnes mémoires peuvent faire la correspondance entre l'objet à mémoriser et leurs 
algorithmes est incroyable. Les excellentes mémoires se développent avec énormément de travail pour 
perfectionner leurs algorithmes et une pratique quotidienne, tout comme les pianistes. Ce « travail 
acharné » se fait sans effort car c'est un jeu.  

Essayons un exemple d'algorithme. Supposons que vous souhaitiez mémoriser une séquence de 14 chiffres 
53031791389634. Une manière de le faire consiste à utiliser quelque chose comme l'histoire suivante « Je 
me réveille à 5h30 du matin avec mes 3 frères et 1 grand-mère. Les âges de mes frères sont 7, 9 et 13 ans et 
ma mamy a 89 ans, et nous allons nous coucher à 6h34 de l'après-midi ». Ceci est un algorithme s'appuyant 
sur l'expérience vécue, ce qui donne du « sens » aux nombres aléatoires. Ce qui est si intriguant c'est que 
l'algorithme possède plus d'une centaine de lettres, mais maintenant, il est plus facile de se souvenir des 14 
chiffres grâce à ces associations familières. Vous pouvez facilement tester ceci par vous-même. Mémorisez 
d'abord les 14 nombres (si vous le pouvez ɀ ce n'est pas facile pour moi) puis l'algorithme ci-dessus. Puis 24 
heures plus tard, essayez d'écrire les chiffres de mémoire puis avec l'algorithme : vous vous rendrez compte 
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que l'algorithme est plus performant. Il existe même de meilleurs algorithmes que vous pouvez facilement 
trouver sur internet. 

Grâce à la puissance de traitement du cerveau avec de grandes quantités d'informations, le processus de 
rappel est plus efficace s'il existe des associations plus pertinentes et le nombre de ces associations s'accroît 
rapidement lorsqu'un plus grand nombre d'éléments sont mémorisés, car ils peuvent être associés les uns 
avec les autres. Par conséquent, la mémoire humaine est presque diamétralement opposée à la mémoire 
d'un ordinateur : plus vous mémorisez et plus il devient facile de mémoriser car vous pouvez créer 
davantage d'associations. Chaque nouvelle association apporte de nombreux nouveaux chemins possibles 
pour le souvenir. Ainsi, tout ce que nous savons concernant la mémoire nous enseigne qu'exercer notre 
mémoire la renforce. 

La mémoire est une composante importante de la conscience, qui peut être définie comme une série de 
fonctions cycliques du cerveau : stimuli Ą mémoire Ą conclusion Ą action Ą stimuli, etc., qui forment une 
boucle perpétuelle. 

Les nouveau-nés possèdent peu d'éléments en mémoire et ne peuvent donc pas former d'associations. La 
conscience s'accroît lorsque leur cerveau se développe. En conséquence, ils ne peuvent pas penser ou 
communiquer initialement, excepté en faisant du bruit en réponse à leurs besoins. En quelques années 
seulement, ils possèdent suffisamment d'associations pour apprendre des langues et pour penser. À ce 
stade, ils apprennent excessivement vite car le cerveau se développe rapidement, mais pour la même 
raison, ils oublient également rapidement. Si la mémoire est entretenue pendant les années de l'enfance, 
des gaines de myéline commencent à se former autour des axones, verrouillant ainsi la mémoire de manière 
permanente. Aussi, un répertoire mémorisé et entretenu avant la vingtaine n'est pratiquement jamais 
oublié. 

Même les plus jeunes enfants peuvent apprécier et mémoriser de la musique. Pratiquement tous les 
pianistes peuvent facilement mémoriser plusieurs sonates de Beethoven ou une quantité équivalente de 
musique qu'ils apprécient. D'un point de vue unité de données, chaque sonate représente plus de 1 000 
numéros de téléphone. Ainsi, pratiquement tous les pianistes peuvent mémoriser l'équivalent de plus de 10 
pages de numéros de téléphone ɀ ce qui serait considéré comme miraculeux s'il s'agissait réellement de 
numéros de téléphone. 

Par conséquent, ce que les pianistes concertistes réalisent n'est pas très différent de ce que ces « mémoires 
géniales » font de leur côté. Des instructions appropriées sur la manière de mémoriser rendent ces 
« miracles » à portée de main pour n'importe qui. 

1.17  Oreille absolue et relative  

1.17.1  Oreille relative  

L'oreille relative (OR) est la capacité à identifier une note à partir d'une note de référence donnée. L'oreille 
absolue (OA) est la capacité à identifier une note sans aucune référence. L'OA et l'Oreille Parfaite (OP) sont 
synonymes, mais nous utilisons ici OA pour éviter la confusion avec pianissimo (pp, qui peut être confondu 
avec Perfect Pich ɀ PP en anglais), et qui est plus précise d'un point de vue scientifique. Une personne 
possédant l'OA possède automatiquement l'OR. Le test pour l'OA utilise 2 pianos : l'évaluateur s'assoit 
devant l'un d'eux et l'étudiant devant l'autre, et l'étudiant essaie de répéter la note jouée par l'évaluateur. 
S'il n'y a qu'un seul pÉÁÎÏȟ Ì΄ïÔÕÄÉÁÎÔ ÎÏÍÍÅ ÌÅÓ ÎÏÔÅÓ ÊÏÕïÅÓ ÐÁÒ Ì΄ïÖÁÌÕÁÔÅÕÒ ɉÄÏȟ Òïȟ ÍÉȣ ÏÕ #ȟ $ȟ %ȣɊȢ 

1.17.2  Oreille absolue  
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Personne n'est né avec l'OA : il s'agit d'une compétence acquise, car la gamme chromatique est une 
invention humaine ɀ il n'existe pas de relation entre les intervalles de la gamme chromatique et la nature, 
et aucune loi de la nature énonce que le La central doit être de 440Hz. La plupart des orchestres s'accordent 
en 442Hz, et avant que ce ne soit normalisé, la gamme de fréquence pour le La était bien plus large. Grâce 
à la nature logarithmique de la gamme chromatique et au système de l'audition humaine, n'importe qui 
peut apprendre l'OR sans effort (cf. 3.2 - Gamme chromatique). 

,΄ÏÒÅÉÌÌÅ ÈÕÍÁÉÎÅ Î΄ÅÓÔ ÐÁÓ ÃÁÌÉÂÒïÅ ÓÕÒ ÕÎÅ ïÃÈÅÌÌÅ ÁÂÓÏÌÕÅȢ 0ÁÒ ÏÐÐÏÓÉÔÉÏÎȟ Ì΄ĞÉÌ ÔÒÁÉÔÅ ÌÅÓ ÃÏÕÌÅÕÒÓ ÓÕÒ ÕÎÅ 
échelle absolue (tout le monde perçoit le rouge comme étant du rouge depuis sa naissance et sans aucun 
entraînement, et cette perception ne change jamais avec l'âge). La reconnaissance de la couleur est 
obtenue en utilisant des réactions de mécanique quantique qui répondent à des quanta spécifiques (des 
longueurs d'onde) de lumière. Certaines personnes pouvant identifier certains intervalles spécifiques de 
couleurs peuvent acquérir l'OA en s'appuyant sur la couleur qu'évoque le son. Ils calibrent l'audition sur une 
référence absolue. 

Les bébés peuvent entendre dès la naissance et leur audition est régulièrement testée dans la plupart des 
maternités. L'OA et l'OR sont plutôt apprises dans le très jeune âge, avant cinq ans : le plus tôt est le mieux. 
La manière d'acquérir l'OA pour les enfants consiste à être exposé pratiquement tous les jours depuis 
leur naissance, à des pianos correctement accordés. Par conséquent, tout parent qui possède un piano 
doit le conserver accordé et en jouer avec le bébé à proximité. Ne vous souciez pas de réveiller les bébés : 
ils dormiront profondément lorsque vous vous évaderez sur une sonate de Beethoven. Ensuite, les parents 
devront régulièrement tester l'OA de leur enfant. Ce test peut être réalisé en jouant une note (lorsque 
l'enfant ne regarde pas) et en lui demandant ensuite de la retrouver sur le piano. Si vous souhaitez que 
l'enfant nomme la note, vous devrez lui enseigner la gamme du piano. Si l'enfant peut la retrouver après 
plusieurs essais, il possède l'OR. S'il peut la retrouver du premier coup et systématiquement, il possède l'OA. 
Nous ne connaissons pas la vitesse d'apprentissage de l'OA par les bébés, mais, à la différence des 
adultes, cela se fait sans effort, automatiquement et très rapidement. Nous ne connaissons pas cette 
rapidité, mais cela peut se faire en quelques jours. Les parents devraient tester les enfants le plus tôt 
possible : le meilleur âge pour le faire est entre 1 et 2 ans. 

Le tempérament particulier avec lequel le piano est accordé (cf. 3.3 - Cercle des quintes, tempéraments) n'a 
pas d'importance : en fait, toute personne possédant l'OA n'a aucune connaissance des tempéraments et 
lorsque des notes de pianos réglées sur des tempéraments différents sont jouées, ils n'ont aucune difficulté 
dans l'identification des notes car les différents tempéraments modifient la plupart des fréquences de moins 
de 5%, et personne ne possède une OA avec une telle précision. 

L'OA peut être acquise plus tardivement dans la vie mais devient plus difficile après 30 ans. En fait, ceux qui 
possèdent l'OA vont progressivement la perdre à partir de l'âge de 20 ans si elle n'est pas entretenue. De 
nombreuses écoles de piano enseignent systématiquement l'OA à tous leurs étudiants, certaines avec plus 
de 90% de succès. S'il est découvert qu'un enfant possède l'OA avant l'âge de 6 ans, il doit être entraîné à 
l'OA pour poursuivre son développement, comme décrit ci-dessous : sinon, il peut rapidement la perdre en 
seulement quelques années.  

Il ne faut pas donner trop d'importance à l'apprentissage de l'OA pour les musiciens : cela n'a pas été 
reconnu de manière satisfaisante par le passé en raison de la croyance erronée et répandue que l'OA était 
un talent inné, et qu'il ne pouvait donc pas être appris. 

Posséder l'OA est clairement un avantage. Elle est d'une grande aide pour la mémorisation, le jeu mental 
(cf. 1.15 - Jeu Mental (JM)), le déchiffrage, la sortie d'un trou de mémoire, « le jeu à l'oreille » et la 
composition/improvisation. L'OA aide au JM car elle aide dans de nombreux domaines, comme la mémoire 
du clavier et la mémoire photographique, car vous avez connaissance des notes exactes. Vous pouvez être 
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le diapason de votre chorale, et accorder facilement les instruments à corde ou à vent sans avoir besoin d'un 
vrai diapason. C'est très amusant car vous pouvez dire à quelle vitesse roule une voiture en écoutant le 
crissement des pneus, vous pouvez donner les différences entre le klaxon d'une voiture et les sifflements 
d'un train en notant particulièrement s'ils utilisent des tierces ou des quintes. Vous pouvez retenir des 
numéros de téléphone grâce à leur tonalité. Plus important, l'OA vous apporte confiance dans le fait que 
vous êtes un musicien à part entière ainsi que la reconnaissance de votre entourage, en particulier de vos 
collègues musiciens. 

Il existe quelques inconvénients à posséder l'OA. Le plus important est le problème du « do mobile » (do 
comme dans do ré mi). Personne ne rencontre de problème avec la gamme de Do majeur. Ceux qui 
possèdent l'oreille absolue n'ont également aucune difficulté avec toutes les autres gammes. Néanmoins, 
ceux qui n'ont pas l'OA n'ont aucune idée de ce qu'est un Do. Comme l'oreille relative est facile pour tout le 
monde, ceux qui n'ont pas l'OA positionnent la tonique (la première note d'une gamme) de n'importe quelle 
gamme comme un do, et de cette manière, apprennent à chanter toute gamme majeure à partir de 
n'importe quelle note en appelant la tonique do. Ce système du « do mobile » est réellement enseigné dans 
de nombreuses, voire la majorité des écoles car la plupart des élèves (et des enseignants !) ne possèdent pas 
l'OA à ce jour. Par exemple, Do majeur est do-ré-mi-etc. Avec le do mobile, Sol majeur est également do-
ré-mi-etc. Néanmoins, pour ceux qui possèdent l'OA, Sol majeur est sol-la-si-etc. Par conséquent, en 
démarrant sur une tonique quelconque, ceux qui ont l'OA doivent immédiatement transposer alors que ceux 
qui ne l'ont pas chantent joyeusement do-ré-mi. Ainsi, une personne possédant l'OA chantant avec un 
groupe qui lui, chante avec un do mobile, peut être totalement désorientée car ce que chante le groupe est 
erroné. La cause racine du problème est l'apprentissage du do mobile. C'est la raison pour laquelle le solfège 
est  important pour tous les étudiants en musique et que l'apprentissage de l'OA est une nécessité. En 
principe, le do mobile ne devrait jamais être enseigné. Toutefois, ceux qui n'ont jamais pris de cours de 
musique, ou appris l'OA, développent naturellement le do mobile, de sorte qu'il est impossible de l'éliminer. 
Ce problème persistera aussi longtemps que ceux qui possèdent l'OA resteront une minorité parmi les 
musiciens. 

Un autre problème réside dans le fait que, pour les personnes possédant l'OA, aucune note n'existe en 
musique entre les notes de la gamme chromatique accordée en La (440). C'est pourquoi la musique jouée 
désaccordée peut être ennuyeuse. Si une grande quantité de musique est jouée désaccordée, cela peut 
poser problème. La personne peut parfois réagir négativement sur une telle musique : des réactions 
physiques peuvent se produire, comme les yeux qui pleurent ou la peau moite, et les pianos désaccordés 
seront difficiles à jouer. La musique transposée est agréable car toutes les notes sont dans tonalité. L'écoute 
d'une musique désaccordée peut vous faire perdre l'OA. 

Les avantages de l'apprentissage de l'OA l'emportent sur les inconvénients, car l'OA est une nécessité alors 
que les inconvénients sont juste de petites nuisances.  

L'apprentissage de l'OA n'est pas si difficile que beaucoup de personnes le pensent. Nous avons vu que 
l'objectif de la mémorisation était d'être capable de pratiquer le JM. En prêtant attention à l'OR et l'OA lors 
de la pratique du JM, vous pouvez acquérir l'OA ! Le JM doit être mené en OA car, en ne jouant pas à la 
hauteur correcte, vous perdez beaucoup des bénéfices du JM, comme la capacité d'écrire les notes ou de 
les jouer immédiatement hors du piano même si vous n'aviez jamais travaillé cette musique auparavant. 

1.17.3  Procédure  d'apprentissage de l'OR et de l'OA   

Suivez ces étapes  

1. Apprenez le JM de la gamme de Do majeur de Do3 à Do4, en utilisant do-ré-mi au lieu de la 

notation CDE car CDE possède de nombreux autres usages, alors que do-ré-mi est strictement 
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pour la musique : do-ré-mi-fa-sol-la-si-do. Jouez Do3 sur le piano et pratiquez le JM de la gamme 

jusqu'à Do4 à la hauteur correcte et contrôlez votre Do4 avec le piano, plusieurs fois chaque jour. 

Lorsque le Do4 est correct, contrôlez toutes les notes intermédiaires. Ceci vous apprendra l'OR. 

2. Une fois l'OR satisfaisante, commencez à mémoriser le Do3 en OA en testant votre Do3 avec le 

piano aussi souvent que possible. Nous possédons tous une note maximale et minimale que nous 

sommes en mesure de fredonner. Pour mémoriser le Do3, fredonnez à partir de Do3 (pris comme 

référence à partir du piano) jusqu'à la note la plus basse que vous pouvez fredonner. Ce pourrait 

être Fa2. Maintenant, à chaque fois que vous estimez un Do3, vous pouvez le contrôler en 

fredonnant de manière descendante jusqu'à la dernière note que vous pouvez fredonner pour 

vérifier qu'il s'agit bien d'un Fa2. Si vous tombez sur un Mi2, votre estimation était trop basse : 

remontez-la d'un demi-ton. Vous pouvez créer un autre test en fredonnant jusqu'à votre note 

maximale : utilisez celui qui fonctionne le mieux, ou les deux, pour contrôler votre Do3. Pratiquer 

ce(s) test(s) jusqu'à ce que votre Do3 soit juste à un demi-ton : ceci peut prendre des jours ou des 

mois en fonction de chaque personne. 

3. Une fois que l'OA est correcte pour le Do3, apprenez Do3-Sol3 en utilisant des mélodies comme 

les parties MD des exercices Beyer #47-49, 58-59, à la fin de ce livre. Si besoin, transposez une 

octave plus bas de sorte que le Do soit en Do3. Démarrez avec l'exercice #47, mémorisez la 

mélodie, et pratiquer le JM en do-ré-mi : cet exercice démarre de cette façon : do-ré-mi-fa, ré-

mi-fa-sol, fa-mi-ré-ÄÏȟ Òïȣ Û ÌÁ ÈÁÕÔÅÕÒ ÃÏÒÒÅÃÔÅȢ #ÏÎÔÒĖÌÅÒ ÒïÇÕÌÉîÒÅÍÅÎÔ ÁÖÅÃ ÌÅ ÐÉÁÎÏȟ ÅÎ 

particulier les notes les plus hautes et les plus basses. Ensuite, répétez avec les quatre autres 

exercices, un par un, en pratiquant l'OA. 

4. Ensuite finissez de travailler la totalité de l'octave Do3-Do4, en particulier le La3. 

5. Maintenant, travaillez les octaves : jouez une note et devinez son (ses) octave(s), en haut et en 

bas, en contrôlant votre estimation avec le piano 

6. Puis jouez une note aléatoire pour voir si vous êtes en mesure de l'identifier avec l'OA. 

Vous pourriez posséder l'OA pour le La3 car vous avez entendu l'orchestre s'y accorder à chaque concert. 
Testez-vous sur le La3 lors de chaque concert. 

En imaginant des notes dans votre esprit, n'essayez pas de les fredonner ou de les chanter car l'étendue 
dynamique du piano est plus large que celle du chant et vous devrez entraîner votre cerveau avec ces notes 
les plus hautes et les plus basses. Aussi, la pratique de l'OA est un processus de travail du JM, et chanter ou 
fredonner dessert cet objectif car cela limite ce que peut faire le cerveau. À moins que vous ne soyez un 
chanteur qui puisse chanter à l'oreille (auquel cas vous devriez au moins posséder l'OR), vous ne serez pas 
en capacité de chanter avec précision à la bonne hauteur : le son incorrect résultant va induire des 
confusions dans votre cerveau et supprimera toute OA que vous auriez pu acquérir. 

Pour apprendre l'OA, la mémoire de chaque note pour l'OA doit initialement contenir ɀ les harmoniques, le 
timbre, etc., du piano ɀ tout ce dont vous avez besoin comme autant d'associations de mémoire que 
possible. Par conséquent, utilisez le même piano jusqu'à ce que vous ayez acquis l'OA. À moins que vous 
possédiez un piano numérique, assurez-vous que le piano soit accordé. Une fois que vous avez acquis une 
OA forte, elle fonctionnera avec toute source sonore. Ne pas chanter ou fredonner n'est pas une règle 
stricte, car ceci peut être utile, mais il est important de pratiquer le plus possible le JM des notes et de ne 
pas prendre l'habitude de tout fredonner.  
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Pour l'instant, nous ignorons les touches noires et apprenons l'OA avec les 8 notes blanches. Une fois que 
vous avez appris l'OA pour les notes blanches, vous aurez normalement la capacité de deviner les touches 
noires lorsque votre OA sera devenue suffisamment précise.  

Jusqu'à ce que vous ayez acquis une OA rudimentaire, pratiquez-là uniquement au piano afin que vous 
puissiez vous corriger dès que vous vous éloignez de la tonalité. Ne pratiquez pas le JM loin du piano avec 
une mauvaise hauteur : cela ne fera qu'effacer l'OA. Ne commencez à pratiquer loin du piano qu'après que 
l'OA soit au moins précise au demi-ton. 

La progression peut paraître lente au début, mais vos suppositions devraient devenir plus proches avec la 
pratique. Au début, l'identification des notes prennent du temps car vous devez contrôler votre Do3 en 
fredonnant vers vos notes les plus basses où les plus hautes, où vous devrez peut-être deviner les autres 
notes en comparaison au Do3 en utilisant l'oreille relative. 

Et soudainement, un jour, vous devriez faire l'expérience de ce moment magique où vous êtes capable 
d'identifier directement n'importe quelle note, sans aucune étape intermédiaire. De plus, cette 
identification est instantanée. Vous avez réellement acquis l'OA ! Par conséquent, vous devriez activement 
rechercher et anticiper cette transformation afin que vous ne la loupiez pas. Les étudiants qui n'en ont pas 
conscience la louperont les toutes premières fois qu'elle se produit, perdant beaucoup de temps et ne se 
rendant pas compte qu'ils possèdent l'OA. 

Cette OA initiale est fragile et vous la perdrez et récupèrerez à nouveau plusieurs fois avant qu'elle ne 
s'installe de manière permanente : et même, elle ne restera permanente que si vous l'entretenez. L'étape 
suivante consiste à renforcer l'OA en pratiquant l'identification rapide des notes. Ensuite, commencez à 
pratiquer avec des intervalles de deux notes, ensuite trois notes jouées simultanément, etc. Toute OA 
pouvant identifier cinq notes ou plus, jouées simultanément est considérée comme excellente. La capacité 
à identifier de nombreuses notes est important dans la composition musicale car les accords complexes 
peuvent souvent contenir plus de cinq notes. Une fois que vous possédez une OA forte, pratiquez le 
fredonnement des notes et chantez à l'oreille, et déchiffrez d'oreille. Félicitations, voilà qui est fait ! 

La qualité d'une OA est déterminée par : 

1. La vitesse à laquelle vous pouvez déterminer une note 

2. Le nombre de notes que vous pouvez identifier lorsqu'elles sont jouées simultanément 

3. La précision à laquelle vous pouvez reproduire un intervalle : ce test est difficile à appliquer et est 

rarement utilisé. 

Les personnes possédant une excellente OA identifieront une note en moins d'une seconde, et 
distingueront au maximum une dizaine de notes jouées simultanément, en environ cinq secondes. 

L'OA doit être entretenue. Après l'âge de 20 ans, l'AO commence à se détériorer à moins qu'elle ne soit 
entretenue en contrôlant périodiquement avec le piano. Sans entretien, vous pouvez perdre totalement 
l'OA en moins de dix ans. L'entretien de l'OA consiste à : 

1. Savoir que l'OA peut être perdue et avoir conscience de la nécessité de le tester constamment 

2. Contrôler votre OA et travailler sur elle dès que vous notez la moindre détérioration. La précision 

de l'OA variera naturellement de temps en temps en fonction de votre condition physique 

comme la santé, l'état émotionnel, les sons et la musique que vous écoutez, etc. 

Les personnes possédant le JM et l'OA ont tendance à faire continuellement de la musique mentalement : 
la musique continue de tourner dans leur tête, que ce soit leurs propres compositions ou la musique qu'ils 
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ont entendue. C'est pourquoi la plupart des musiciens possédant l'OA commenceront automatiquement à 
composer de la musique. Le cerveau revient toujours à la musique lorsqu'il n'a rien d'autre à faire : c'est un 
excellent moyen de maintenir l'OA, à condition de vérifier régulièrement avec le piano. 

La plupart des débutants réduiront les intervalles du JM car le cerveau essaie automatiquement « d'accroître 
l'amplitude du chant ». Ainsi, les notes ascendantes seront chantées bémol et les notes descendantes 
seront chantées dièse. De plus, les notes plus hautes que votre demie-amplitude seront chantées bémol et 
celles en dessous seront chantées dièse.  

La méthode « standard » pour apprendre l'OA dans les cours de musique est le solfège (cf. 2.10 - Théorie, 
solfège). L'OA est enseignée en complément de ces exercices en apprenant à tout chanter à la hauteur 
correcte. Il n'existe pas de méthode spécifique pour l'acquisition de l'OA dans le solfège : vous faites 
simplement des tests lors de chaque cours jusqu'à ce que la hauteur correcte soit ancrée dans votre 
mémoire. Comme l'OA est apprise en même temps que de nombreuses autres choses, la progression est 
lente, généralement des années. 

1.18  Jeu à l'Oreille (JO ), composition  

La plupart des professeurs de piano ne savent pas aujourd'hui enseigner le « jeu à l'oreille » (JO). Peu 
d'étudiants l'apprennent, même lorsqu'ils possèdent l'OA. Tout comme les enfants apprennent à parler 
avant qu'ils n'apprennent à lire et à écrire, les musiciens devraient être formés au JO, qui est un élément de 
l'apprentissage du JM. Sans apprentissage du JO, ils passent à côté d'une grande partie de ce qu'ils peuvent 
faire avec le JM. Les plus jeunes apprendront rapidement le JO, tout comme ils acquièrent sans effort l'OA 
et le JM à un âge suffisamment jeune. En vieillissant, l'apprentissage du JO prendra progressivement plus 
de temps. Commencez à l'enseigner en laissant les étudiants jouer des mélodies qu'ils connaissent déjà, 
telles Joyeux Anniversaire, Au clair de la lune, A la pêche aux moules, etc. sur différentes touches lors des 
différents cours. Ensuite, laissez-les ajouter leurs propres accompagnements. Bien entendu, cela s'ajoutera 
agréablement aux apprentissages de la théorie, tels que les accords, les progressions d'accords, les dictées, 
etc., dans des leçons ultérieures. Maintenant, tous vos étudiants peuvent jouer Joyeux Anniversaire sur 
n'importe quelles touches à toutes les fêtes d'anniversaire s'il y a un piano ! 

1.19  Respiratio n, déglutition  

Une partie importante de la relaxation consiste à maintenir les fonctions normales du corps, telles que la 
respiration, la déglutition et une bonne posture. En tension, elles sont les premières fonctions à être 
modifiées, et sont donc de bons indicateurs du niveau de tension. De plus, la plupart des personnes ne sont 
pas conscientes des bonnes façons de respirer. 

Les exercices de respiration sont bénéfiques, pas uniquement pour le piano, mais pour un bien-être 
général. Asseyez-vous droit, la colonne vertébrale verticale, gonflez votre torse, poussez votre diaphragme 
vers le bas (ce qui devrait faire gonfler votre abdomen) relevez vos épaules en les tirants vers votre dos, et 
prenez une respiration profonde. Puis expirez complètement en inversant le processus. En prenant une 
respiration profonde, l'expiration est plus importante qu'une inspiration complète car l'objectif est 
d'échanger le dioxyde de carbone des poumons avec l'oxygène de l'air. Si vous n'expulsez pas le dioxyde de 
carbone, le processus est moins efficace. Respirez par la gorge, pas par le nez (la bouche peut être ouverte 
ou fermée). La plupart des gens réduiront le passage d'air nasal s'ils tentent d'inspirer l'air par le nez, ce qui 
est la procédure normale pour éviter les gouttes au nez. L'écoulement est évité en réduisant le passage 
nasal de sorte que l'air s'écoule plus rapidement dans une ouverture plus petite. Pour respirer, détendez vos 
muscles du nez et aspirez l'air par la région de la gorge près des cordes vocales ɀ même avec la bouche 
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fermée, cette procédure va détendre les muscles du nez, permettant à une plus grande quantité d'air de 
passer par le nez. 

La plupart des élèves pensent à respirer comme s'ils devaient pomper leur poitrine, mais le diaphragme joue 
un rôle majeur dans la respiration, voir Mark, Thomas. La respiration avec la poitrine peut interférer avec le 
rythme et les actions de jeu, aussi la respiration avec le diaphragme est particulièrement importante pour 
le piano. Une respiration efficace est maximisée par l'utilisation simultanée de la poitrine et du diaphragme, 
et le maintien d'une bonne posture qui accroît le volume maximal des poumons. Si vous n'avez pas pris ce 
type de respirations profondes depuis longtemps, elles peuvent entraîner une hyperventilation ɀ vous 
pourriez vous sentir étourdi après deux ou trois de ces exercices. Stoppez si vous hyper-ventilez. Puis 
reprenez cet exercice quelques minutes plus tard : vous devriez observer que vous pouvez prendre plusieurs 
respirations sans hyperventilation. Cela peut prendre plusieurs jours. Maintenant, si vous vous rendez chez 
le médecin, qu'il vous ausculte avec son stéthoscope et vous demande de prendre une profonde respiration, 
vous pouvez le faire sans vous sentir étourdi ! Exécutez cet exercice au moins une fois tous les mois et 
incorporez-le dans vos habitudes normales de respiration, particulièrement lorsque vous jouez du piano. 

Être performant au piano exige beaucoup d'énergie, particulièrement pour le cerveau aussi cette 
respiration et cette posture, qui jouent sur l'apport d'oxygène, sont importantes. Pourtant, lorsque nous 
nous concentrons intensément où devenons nerveux, nous oublions souvent de respirer et de déglutir, voire 
même nous retenons notre respiration. C'est une raison pour laquelle la méditation, qui insiste sur une 
bonne respiration, est utile. 

Ne pas déglutir peut assécher la gorge ou la bouche et ce changement de condition peut affecter la mémoire 
des mains sur laquelle nous comptons pour des représentations harmonieuses. C'est une bonne idée 
d'apporter une bouteille d'eau lors de vos représentations. 

Nous avons également besoin de routines de respiration spéciales pour éliminer la nervosité (cf. 1.48 - 
Origine et contrôle de la nervosité) ainsi que de sommeil (cf. 1.23 - Progrès post-travail (PPT), sommeil). 

1.20  Endurance, endurance  du cerveau  

Jouer du piano exige du contrôle, pas de la puissance musculaire. Beaucoup d'étudiants et même certains 
professeurs, pensent que la technique nécessite de la force dans les doigts, ce qui est faux. Un jour, Combe 
a saisi mes mains, les a serrées, et m'a dit : « Regardez, mes mains sont fortes car je suis pianiste ». Son 
étreinte n'était pas plus forte qu'une poignée de main habituelle. Je possède une poignée de main 
inhabituellement forte, probablement suffisamment forte pour lui casser la main, mais cela n'a rien à voir 
avec les compétences pianistiques. 

Évidemment, vous pouvez jouer des passages sonores et grandioses sans dépenser d'énergie. Les pianistes 
grands, forts, peuvent jouer plus fort et gérer des « ĞÕÖÒÅÓ ÅØÉÇÅÁÎÔÅÓ » plus facilement que les pianistes 
plus faibles. Tous les pianistes ont suffisamment d'endurance physique pour jouer des morceaux à leurs 
niveaux, uniquement grâce au travail qui a été exigé pour en venir à bout. Mais nous savons que l'endurance 
peut être une difficulté. 

*ÏÕÅÒ ÄÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÅØÉÇÅÁÎÔÅÓ ÎïÃÅÓÓÉÔÅ Û ÐÅÕ ÐÒîÓ ÁÕÔÁÎÔ Ä΄ïÎÅÒÇÉÅ ÑÕ΄ÕÎÅ séance de jogging modérée, à 
environ cinq kilomètres par heure pour un adulte, le cerveau consommant environ la moitié de l'énergie 
totale. La plupart des jeunes ne peuvent pas faire du jogging en continu plus de deux kilomètres. Par 
conséquent, leur demander de travailler des passages difficiles en continu pendant 20 minutes mettrait leur 
endurance à l'épreuve car ce serait équivalent à un jogging d'environ deux kilomètres. Les professeurs et les 
parents doivent faire attention lorsque les plus jeunes débutent les cours de piano, à limiter leur temps de 
travail à moins de 20 minutes au début jusqu'à ce qu'ils aient acquis suffisamment d'endurance. 
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Jouer du piano nécessite de conditionner le cerveau pour l'endurance. C'est pourquoi la pratique stupide 
d'exercices censés renforcer l'endurance ne fonctionne pas. Les moyens les plus efficaces pour gagner de 
Ì΄ÅÎÄÕÒÁÎÃÅ ÁÕ ÐÉÁÎÏ ÓÏÎÔ ÄÅ ÊÏÕÅÒ ÄÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÆÉÎÁÌÉÓïÅÓ musicalement, et de travailler continuellement les 
passages difficiles MS. En utilisant à nouveau la comparaison avec le jogging, il serait difficile pour de 
nombreux étudiants de pratiquer en continu une matière difficile pendant plus de quelques heures car deux 
heures de pratique intense serait équivalent à une séance de jogging de dix kilomètres, ce qui est un 
entraînement terrible. Par conséquent, jouez quelques morceaux simples entre les sessions de travail 
intenses. Concentrer des sessions de travail au-delà de quelques heures n'est pas utile avant que vous n'ayez 
atteint un niveau avancé, après que vous ayez développé suffisamment d'endurance. Clairement, la 
pratique intensive du piano est un travail ardu et la pratique sérieuse peut apporter une bonne condition 
physique aux étudiants. 

Le conditionnement du cerveau est plus important que le conditionnement des muscles pour la plupart des 
étudiants, car l'évolution a programmé le cerveau afin qu'il soit faignant pour économiser de l'énergie. C'est 
la raison pour laquelle tant d'étudiants préfèrent dissocier la technique de la musique et travailler la 
technique en utilisant des exercices et des pratiques répétitives stupides. Ceci est contre-productif car : 

1. Le cerveau n'est pas exercé 

2. Vous développez des habitudes non musicales 

3. Vous pouvez perdre beaucoup de temps 

Le conditionnement du cerveau est particulièrement important pour la représentation car, sans endurance 
suffisante, vous pouvez facilement être en panne d'énergie au cours de la représentation. Le 
conditionnement vigoureux des muscles peut engendrer de la tension et entraîner le corps à la conversion 
de muscles rapides en muscles lents qui possèdent plus d'endurance, mais c'est exactement ce que nous ne 
souhaitons pas faire. 

Pour de longues sessions de travail de plusieurs heures, les pianistes font appel à leur second souffle tout 
comme le font les athlètes (comme les marathoniens, les cyclistes). Par conséquent, si vous ressentez de la 
fatigue, ne concluez pas immédiatement que vous manquez d'endurance, mais cherchez votre second 
souffle pour l'actionner ɀ la conscience du second souffle peut rendre son démarrage plus fiable, 
particulièrement après que vous l'ayez expérimenté et sachiez à quoi il ressemble.  

Pour contrôler l'endurance, nous devons étudier ses bases biologiques. Nous avons besoin d'absorber 
suffisamment d'oxygène, d'éliminer efficacement le dioxyde de carbone et d'un débit sanguin adéquat. Le 
facteur le plus important influençant l'absorption d'oxygène est la capacité pulmonaire (cf. 1.19 - 
Respiration, déglutition). 

Une autre méthode d'amélioration de l'endurance consiste à accroître la quantité de sang dans le corps. 
Pour se faire, vous devez simultanément exercer les muscles et le cerveau durant la pratique. Cela 
entraînera le corps à fabriquer plus de sang, en réponse à une demande de sang plus élevée. Pour les 
personnes anémiques, le cerveau se rebellera (ils se sentiront mal à l'aise) lorsqu'il n'y aura pas suffisamment 
de sang et le pianiste se sentira mieux en pratiquant simplement des exercices stupides, ce qui est la raison 
principale de la popularité de ces exercices et de la tendance à dissocier la musique de la technique. Mais ils 
sont inutiles car ils vous conduisent à « éteindre » votre cerveau. 

Jouer du piano ou s'exercer après un bon repas accroît également l'approvisionnement en sang et 
inversement, un repos après chaque repas réduira l'endurance. Un proverbe japonais bien connu dit : « Vous 
vous transformerez en vache si vous dormez après un repas ». L'expérience nous a appris que vous 
deviendrez anémique et fainéant si vous dormez après un repas. Avec l'estomac rempli, la plupart des 
personnes n'ont pas suffisamment de sang pour s'engager dans une activité intensive, et le corps va 
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initialement se rebeller en vous faisant vous sentir mal, mais c'est une réaction attendue (liée à notre 
évolution). Une telle activité doit être menée dans des limites médicales sûres : vous pouvez par exemple 
temporairement ressentir des troubles digestifs ou des étourdissements (ce qui est à l'origine de la croyance 
erronée que vous ne devriez jamais vous exercer après un bon repas). Une fois que le corps fabrique la 
quantité nécessaire de sang supplémentaire, cet inconfort disparait. Vous devez rester aussi actif que vous 
le pouvez après un repas, afin de prévenir l'anémie. De toute évidence, bonne santé, exercice et sport sont 
utile pour gagner de l'endurance dans le jeu du piano. Ce canapé confortable peut être la pire cause de 
mauvaise santé dans la société moderne. 

Le cerveau doit être exercé en permanence en faisant de la musique, particulièrement au cours de la 
pratique. Jouez comme si vous étiez en représentation, de sorte que quiconque écoutant votre travail se 
réjouisse de ce splendide son de piano. Sans endurance du cerveau, celui-ci tombera en panne d'énergie au 
cours d'une représentation et vous finirez par jouer en mode pilotage automatique ɀ ce n'est pas ce que 
vous souhaitez. 

En synthèse, les débutants qui n'ont jamais touché un piano auront besoin de développer progressivement 
leur endurance car la pratique correcte du piano est une tâche ardue, même pour jouer une matière facile, 
détendu, en raison des exigences musicales du cerveau. Les parents doivent être attentifs au temps de 
travail des débutants très jeunes, en limitant leur temps de pratique à moins de 20 minutes, et les aider à 
développer l'habitude de toujours jouer musicalement. À tout niveau de compétence, nous possédons tous 
plus de muscles que nous n'en avons besoin pour jouer des morceaux de piano à notre niveau. Même les 
pianistes professionnels qui pratiquent plus de 6 heures par jour ne finissent pas par ressembler à Popeye. 
Franz Liszt, Chopin et Paganini étaient assez fins, et pas tout en muscles. 

1.21  Rotation de l'avant -bras  

La rotation de l'avant-bras (RAB) est l'un des mouvements de jeu le plus important au piano, l'un des 
mouvements les plus rapides de la main. C'est le mouvement principalement utilisé pour jouer avec le pouce 
et le petit doigt. Les deux os de l'avant-bras sont l'ulna et le radius (voir Mark, page 82). Dans la RAB, le 
radius (le plus gros), relié au pouce, tourne autour de l'ulna (le plus fin), connecté pour sa part au petit doigt. 
La RAB est utilisée dans les ensembles parallèles rapides, les tremolos, les Albertis, les gammes, les arpèges, 
etc. Dans le mouvement de RAB, le pouce est attaché de manière rigide à la main, qui est déplacée par la 
RAB. Un léger mouvement du pouce peut être combiné avec la RAB car, bien que les muscles soient plus 
lents, les mouvements les plus petits sont les plus rapides. Toutes les écoles de pianos reconnues, telles que 
la technique Alexander, enseignent la RAB. 

Les mouvements du poignet et du bras ont évolué pour devenir les mouvements les plus rapides car leur 
vitesse était nécessaire pour grimper aux arbres, pour combattre et se défendre et pour lancer et attraper 
des objets. La RAB est rapide et nécessaire pour les passages rapides : ainsi, lors du travail de passages 
rapides, vérifiez toujours si la RAB peut vous aider. 

Pratiquez la RAB par contraste aux mains calmes, comme Bach l'a fait avec son Invention #8 où vous avez 
besoin à la fois de la RAB et des mains calmes et pouvez donc faire la démonstration des différences entre 
les deux. C'est une erreur de croire que, à une vitesse suffisante, vous devez toujours jouer avec les mains 
calmes. Les tremolos et les mouvements d'Alberti dans la 1.51.7 - Pathétique de Beethoven : Op. 13, premier 
mouvement sont d'autres exemples de la nécessité de la RAB. Beaucoup d'étudiant luttent avec la vitesse 
dans ces passages, générant souvent de la tension et même des blessures car l'incorporation de la RAB ne 
leur avait jamais été enseignée. Avec la RAB, la vitesse, la puissance et l'endurance cessent d'être des 
problèmes, permettant de jouer en toute relaxation. 
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1.22  Jeu lent  

Le jeu lent peut faire perdre beaucoup de temps : si vous jouez deux fois plus vite, vous travaillez deux fois 
plus souvent, alors pourquoi travailler à toute vitesse quelque chose dont vous n'avez pas besoin ? Pour que 
le jeu lent soit payant, combinez plusieurs objectifs dans chacune des séances de travail lentes : 

1. Le jeu lent est bénéfique pour une bonne technique, en particulier pour la pratique de la 

relaxation et la correction de la frappe au clavier (cf. 1.11 - Frappe de base : Legato, Staccato) 

2. Il renforce la mémoire car il laisse le temps aux signaux de jeu de passer plusieurs fois des doigts 

au cerveau et inversement, avant que les notes successives ne soient jouées. Travailler 

exclusivement à vive allure ne renforcera que la mémoire des mains et ne sera d'aucune aide pour 

la mémoire réelle : le jeu lent est une garantie contre les trous de mémoire. 

3. Pratiquez l'anticipation de la musique que vous jouez, ce qui apporte un meilleur contrôle lors 

d'une représentation et peut même permettre d'éviter des erreurs imminentes. Anticipez au 

moins une mesure de votre musique et travaillez la sensation des touches, pour garantir 100% 

de précision (cf. 1.28 - Sauts, pp, ff, ressenti des touches). 

4. C'est l'un des meilleurs moyens d'éradiquer les mauvaises habitudes qui ont été prises au cours 

des sessions de travail rapide (cf. 1.27 - Dégradation du jeu rapide, suppression des mauvaises 

habitudes). 

5. Pratiquez la capacité de vous détacher de votre musique, le vagabondage mental et le 

multitâches, comme par exemple regarder autour de vous ou parler à quelqu'un. 

6. Terminez toujours une session de travail avec un jeu lent. Répétez : la dernière répétition de 

toute séance de travail doit être lente, en particulier lorsque vous travaillez pour la vitesse, la 

mémoire ou la préparation d'une représentation (cf. 1.47 - Préparation d'une représentation, 

enregistrement vidéo). Bien qu'une des plus simples, c'est l'une des règles les plus importantes 

dans la pratique du piano. 

Supposons que vous travaillez un ensemble parallèle, vous l'accélérez, l'avez répété 20 fois et souhaitez 
changer de main. Jouez-le une fois ou deux à faible allure avant de changer. Si vous jouez simplement vos 
morceaux favoris à pleine vitesse et souhaitez les entretenir au meilleur niveau, jouez-les entièrement à 
ÆÁÉÂÌÅ ÁÌÌÕÒÅ ÁÖÁÎÔ ÄÅ ÐÁÓÓÅÒ Û ÁÕÔÒÅ ÃÈÏÓÅȢ *ÏÕÅÚ ÔÏÕÊÏÕÒÓ ÌÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÄÅ ÒïÃÉÔÁÌ ÌÅÎÔÅÍÅÎÔ ÁÐÒîÓ ÌÅÓ ÁÖÏÉÒ 
travaillées, particulièrement la semaine précédant le récital. Après un récital, si vous devez de nouveau jouer 
ÌÅÓ ÍðÍÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÐÒÏÃÈÁÉÎÅÍÅÎÔȟ ÊÏÕÅÚ-les lentement au moins une fois dès que possible. Appliquez 
systématiquement cette règle, pas uniquement après les récitals, car ses bénéfices cumulés au cours des 
années sont énormes. 

La raison pour laquelle cette méthode est incroyablement efficace n'est pas complètement comprise. Voici 
certaines de ces raisons : 

1. Elle est exempte de mauvaises habitudes (mais vous devez vous assurer d'utiliser les mêmes 

mouvements que ceux nécessaires à vive allure) 

2. Elle améliore la mémoire vraie, et réduit la mémoire des mains 

3. Elle supprime les mauvaises habitudes développées lors du jeu rapide 

4. La dernière répétition au cours de la séance de travail a un effet extrêmement fort sur la 

technique comparée aux répétitions précédentes probablement car chaque répétition efface 

partiellement la précédente. Cela signifie que vous devez porter une attention particulière à la 

dernière répétition 



Fondamentaux de la Pratique du Piano 

55 

5. Ses effets sont cumulatifs et peuvent engendrer d'énormes bénéfices après de longues périodes 

(années). 

1.23  Progrès post -travail (PPT), sommeil  

Le Progrès Post Travail (PPT) : la technique est acquise selon deux étapes essentielles. La première est 
l'application de nouveaux mouvements de mains, des ensembles parallèles, de la relaxation, de la mémoire, 
etc., qui peuvent améliorer immédiatement la technique au cours d'une séance de travail. La seconde est 
appelée Progrès Post Travail (PPT) et résulte de modifications physiologiques (principalement nerfs et 
muscles) qui se produisent après l'arrêt du travail, un processus qui prend des semaines ou des mois. Au 
cours d'une séance de travail, mesurez vos progrès et arrêtez dès qu'un point de rendement décroissant est 
rencontré, qui se produit généralement après environ 10 minutes. Comme par magie, votre technique va 
continuer de s'améliorer par PPT pendant au moins plusieurs jours après une bonne séance de travail. Le 
jour suivant, vous devriez être capable de mieux jouer même si vous n'aviez fait que de légers progrès lors 
de la séance de travail de la veille. Le PPT est la base des revendications de nombreux professeurs respectés, 
car en le faisant correctement, vous n'avez pas besoin de plus de deux heures de travail par jour. 

Il est plus profitable de travailler plusieurs choses au cours d'une séance et de les laisser s'améliorer 
simultanément par PPT (pendant que vous ne travaillez pas !), que de travailler une seule chose trop 
durement. La pratique excessive peut nuire à la technique si elle entraîne de la tension, des mauvaises 
habitudes ou des blessures, et au-delà d'un certain nombre de répétitions, vous entrez dans un état de 
diminution de votre rendement. Un nombre minimum de répétions est nécessaire, environ une centaine de 
répétitions, pour que le PPT soit effectif. Mais comme nous parlons de quelques mesures jouées à la vitesse 
finale, le travail de dizaines ou centaines de fois ne devrait prendre que quelques minutes. Ne vous inquiétez 
pas si vous travaillez ardemment pendant une séance de travail et que vous ne constatez pas de grandes 
améliorations. Ceci pourrait être normal pour ce passage particulier et vous devez simplement attendre le 
PPT : souvent, la pire chose que vous pourriez faire serait de poursuivre le travail. Si vous ne faites pas 
suffisamment de progrès après quelques jours (pas de PPT), il est temps d'arrêter et de réfléchir à la 
modification de votre pratique, comme de nouveaux mouvements de main ou de méthodes de travail ɀ ne 
poursuivez pas le travail, car si vous ne faites aucun progrès c'est que vous faites quelque chose de mal ɀ 
c'est le principe de base de ce livre. 

Il existe de nombreux types de PPT qui dépendent de ce qui ralenti votre progression. Ces types diffèrent 
dans le délai auquel le PPT devient effectif, qui peut s'étendre d'une journée à plusieurs mois. Le temps le 
plus court peut être associé au conditionnement, comme l'utilisation de mouvements ou de muscles que 
vous n'aviez pas utilisés auparavant. Les délais intermédiaires de plusieurs semaines peuvent être associés 
à de nouvelles connexions nerveuses, comme le jeu ME. Les délais les plus longs peuvent être associés au 
développement réel des cellules cérébrales, nerveuses, musculaires, ainsi qu'à la conversion de muscles 
lents en muscles rapides, tels que les trilles et les tremolos rapides. 

Les méthodes de ce livre sont idéales pour le PPT car elles se focalisent sur l'importance de ne travailler que 
les passages que vous ne pouvez pas jouer. Si vous jouez ME lentement et accélérez sur un long passage, le 
PPT est insuffisamment conditionné car il n'y a pas assez de temps pour faire le nombre nécessaire de 
répétitions. De plus, le PPT devient confus car vous mélangez un grand nombre de portions faciles et celles 
qui sont difficiles. Si vous pratiquez trop de compétences de PPT simultanément, elles ont tendance à 
s'annuler. Par conséquent, pratiquez une compétence sur une durée suffisante, jouez-la lentement une 
dernière fois, puis passez à la compétence suivante. Il n'est pas nécessaire de réviser cette compétence 
avant le lendemain. 
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Le PPT n'a rien de nouveau : regardons trois exemples bien connus. Les culturistes, les marathoniens et les 
golfeurs. Ces exemples vont vous apprendre comment optimiser le PPT au piano. Lorsqu'il soulève des 
altères, les muscles du culturiste ne se développent pas : en fait il va perdre du poids. Mais dans les semaines 
qui suivent, le corps va réagir au stimulus et ajouter de la masse musculaire. Toute la prise de masse 
musculaire se produit après l'exercice. Par conséquent, le culturiste (et le pianiste) doit se concentrer sur le 
fait que l'exercice produit le conditionnement approprié pour le PPT. Prenons maintenant l'exemple du 
marathonien. Si vous n'avez jamais couru un kilomètre dans votre vie, et essayez pour la première fois, 
vous devriez être en capacité de faire du jogging sur cinq cent mètres avant de devoir ralentir et marcher. 
Après un peu de repos, si vous essayer à nouveau de courir, vous vous fatiguerez toujours au bout de cinq 
cent mètres ou moins. Par conséquent, la première course ne montre aucune amélioration notable. 
Toutefois, le lendemain, vous pourriez être capable de courir sept cent mètres avant de vous fatiguer ɀ vous 
avez simplement expérimenté le PPT ! C'est la manière dont les marathoniens se conditionnent pour être 
capable de courir éventuellement 42,195 kilomètres. Pour les pianistes également, le PPT est cumulatif et, 
à long terme, peut faire la différence entre succès et échec dans l'acquisition d'une technique. Les golfeurs 
sont habitués au phénomène par lequel ils peuvent correctement frapper la balle sur une journée, et être 
très mauvais le lendemain car ils ont pris une mauvaise habitude. Ainsi, frapper le driver (le Bois 1, le club le 
plus difficile) trop de fois à tendance à dégrader votre swing, alors que pratiquer avec le Bois 5 (l'un des clubs 
les plus faciles) peut le restaurer. Il est par conséquent important de pratiquer d'abord avec un club plus 
facile avant d'arrêter l'entraînement. L'analogie avec le piano est que le jeu rapide, à pleine vitesse, a 
tendance à dégrader le PPT alors que la pratique d'une matière plus simple (de cours passages MS) a 
tendance à l'améliorer (cf. 1.27 - Dégradation du jeu rapide, suppression des mauvaises habitudes). C'est 
pourquoi les principes de ce livre s'appliquent dans de nombreuses disciplines et pas uniquement pour le 
piano. Pour le golfeur, cela signifie qu'après avoir travaillé avec le driver, il doit frapper avec le plus facile, le 
Bois 5, plusieurs fois avant d'arrêter la pratique. 

Le PPT est déclenché par la mort cellulaire et la tension : une pratique intensive génère de la tension et 
occasionne même la mort de cellules, et le corps va alors surcompenser. Vous pourriez penser que 100 
répétitions ne peuvent pas occasionner de mort cellulaire, mais des millions de cellules sont remplacées 
tous les jours, et tout travail supplémentaire augmentera ce taux de remplacement. la « mort cellulaire » 
est une simplification excessive car des facteurs chimiques, physiques (tension), etc., induisent également 
une croissance cellulaire (Les cellules humaines, édition Scientific American, Octobre 2014, p76). 

Sommeil : le PPT se produit principalement durant le sommeil. Un mécanicien ne peut pas entretenir une 
automobile lorsqu'elle est en train de rouler. De la même manière, la plupart des phénomènes de croissance 
et d'entretien du corps ne peuvent pas se dérouler durant les heures de réveil. Le sommeil n'est pas fait que 
pour se reposer, mais également pour grandir et reconstruire/réparer le corps : c'est une des raisons pour 
lesquelles le sommeil est nécessaire. Les bébés ont besoin d'énormément de sommeil car ils grandissent 
rapidement. Le sommeil doit être normal toutes les nuits avec l'ensemble de ses composantes majeures, 
en particulier le sommeil paradoxal. Vous ne pouvez pas expérimenter le PPT si vous ne dormez par 
correctement la nuit. 

Un processus majeur s'opérant au cours de la nuit consiste en la suppression des mauvaises habitudes 
pendant l'élimination nocturne des toxines, etc., en dehors du cerveau (Kang, etc., Brain Flush). Comment 
le corps sait-il ce qu'est une mauvaise habitude ? Il ne le sait pas, évidemment. Pendant la pratique, vous 
acquérez de la technique ainsi que de mauvaises habitudes. La plupart des mauvaises habitudes sont liées 
à des mouvements aléatoires et leurs stimuli sont généralement de faible intensité comparée aux 
mouvements techniques attendus, qui sont répétés de nombreuses fois. « Lȭélimination » des « déchets » 
(des petites excitations aléatoires qui ne sont généralement pas utiles) dans le cerveau est une des choses 
qui se produit au cours du sommeil. C'est ainsi que le cerveau se rajeunit, évite de consacrer des ressources 
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sur des éléments inutiles, et se concentre sur ceux qui sont importaÎÔÓȟ ÃȭÅÓÔ-à-ÄÉÒÅ ÑÕȭil se sépare des 
mauvaises habitudes, conservant préférentiellement les techniques utiles. 

Que signifie « éliminer les mauvaises habitudes en dehors du cerveau » en termes neurologiques ? Pendant 
les heures éveillées, de nombreux composants chimiques s'accumulent ou s'appauvrissent dans des zones 
spécifiques du cerveau, comme dans des espaces entre les synapses. C'est ce qui se produit lors du travail 
permettant de conditionner les cellules pour le PPT. Pendant le sommeil, les composants chimiques 
accumulés sont éliminés et ceux qui s'étaient appauvris sont reconstitués, ce sont des étapes du processus 
de rajeunissement. Comme les stimuli (pour la technique, etc.) sont stockés sous forme de modifications 
chimiques dans des zones spécifiques du cerveau, ce processus d'élimination supprime la plupart des stimuli 
quotidiens, ne conservant que les plus forts qui sont trop importants pour être supprimés. Ainsi, les 
mauvaises habitudes, stimuli faibles, sont littéralement évacuées des cellules cérébrales, nerveuses et 
musculaires. 

Il existe un type de mauvaise habitude qui n'est pas faible et aléatoire ɀ les murs de vitesse. Si vous jouez 
plus rapidement que ce que vous permet votre niveau de compétences, vous allez répéter les mêmes 
mouvements en tension si fréquemment que le corps va acquérir cette mauvaise habitude. Stopper le 
travail de ces passages est l'un des moyens pour se débarrasser des murs de vitesse. La pratique d'une 
nouvelle matière musicale affaiblit l'ancienne par une élimination nocturne, jusqu'à ce qu'elle finisse par 
devenir suffisamment petite pour que le cerveau l'évacue totalement. Si le mur de vitesse n'est pas de 
nouveau pratiqué et renforcé, il devient de plus en plus petit chaque nuit, et fini réellement par être éliminé. 
Bien entendu, les méthodes de ce livre pour éviter les murs de vitesse sont préférables à l'absence de travail 
qui peut rallonger l'acquisition du jeu. 

Pendant la nuit, la mémoire subit également le PPT pour la mémoire à long terme. Comme avec la 
technique, il est important de jouer lentement au moins une fois avant de s'arrêter, puis d'avoir ensuite une 
bonne nuit de sommeil. Le PPT de la mémoire explique pourquoi bachoter tard dans la nuit avant un examen 
est contreproductif. Cela vous prive de la possibilité d'avoir une bonne nuit de sommeil, le bachotage ne fait 
qu'embrouiller votre cerveau et supprime les leçons apprises précédemment. Tout ce qui est appris se 
trouve uniquement dans la mémoire à court terme et, sans un bon sommeil et le PPT, est perdu au moment 
de l'examen. Vous aurez de bien meilleures notes d'examen si vous ne révisez que les principales leçons de 
votre manuel (qui est habituellement la source d'information entraînant le moins de confusion et à partir de 
laquelle les questions de l'examen seront tirées) et vous offrez ensuite une bonne nuit de sommeil. Vous 
dormez mieux, les fonctions corporelles sont meilleures lorsqu'elles sont détendues, aussi regarder un film 
où profiter d'autres activités amusantes avant de vous coucher améliorera également vos résultats à 
l'examen. 

Routines de respiration pour s'endormir : lorsque vous êtes soucieux de quelque chose, comme un récital 
le lendemain, vous pouvez avoir des difficultés à vous endormir. Les routines de respiration peuvent être 
utilisées pour trouver le sommeil. La respiration est principalement contrôlée par des processus autonomes 
ɀ des fonctions corporelles automatiques : vous n'avez pas besoin de respirer consciemment (bien que vous 
puissiez le faire à tout moment). Durant le sommeil, la respiration est entièrement autonome. Aussi, le 
« truc » pour s'endormir consiste à substituer une respiration consciente par une respiration autonome. 
Évidemment, ceci fonctionne mieux pendant les heures de sommeil et est plus difficile en période de stress. 
Nous traitons de l'utilisation des routines de respiration pour l'élimination de la nervosité dans le §1.48 - 
Origine et contrôle de la nervosité. 

Les bonnes pratiques de sommeil nécessitent un ensemble de routines d'endormissement. Une 
composante de telles routines consiste à toujours s'endormir dans la même position : sur le même côté ou 
sur le dos. Si vous décidez de dormir du côté droit, alors allez vous coucher du côté gauche et restez-y jusqu'à 
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ce que vous sentiez le sommeil arriver, puis retournez-vous sur le côté droit pour vous endormir ɀ la position 
de sommeil devient le signal pour votre corps pour ÑÕȭÉÌ Óȭendorme. Lors de l'application des routines de 
respiration pour s'endormir, utilisez votre position de sommeil. Dans mon cas, dormir sur un côté possède 
Ì΄ÉÎÃÏÎÖïÎÉÅÎÔ ÑÕÅ Ì΄ĞÉÌ ÄÅ ÃÅ ÃĖÔï ÅÓÔ ÄÅÖÅÎÕ ÐÌÕÓ ÐÅÔÉÔ ÁÕ ÐÏÉÎÔ ÑÕÅ ÆÉÎÁÌÅÍÅÎÔȟ ÁÐÒîÓ ÐÌÕÓÉÅÕÒÓ ÁÎÎïÅÓȟ ÉÌ 
est devenu difficile de l'ouvrir complètement. Par conséquent il ÅÓÔ ÉÍÐÏÒÔÁÎÔ ÄÅ ÖÏÕÓ ÁÓÓÕÒÅÒ ÑÕÅ Ì΄ĞÉÌ Î΄ÅÓÔ 
pas comprimé dans l'oreiller. 

Dormir sur le dos est donc devenue la meilleure solution, mais je ronfle bruyamment, alors je dors sur le 
côté pour diminuer le ronflement, et sur mon côté droit de sorte que je ne ronfle pas en direction du visage 
de mon épouse (elle dort à ma gauche). Elle dort également sur son côté droit car elle pense que cela impose 
ÍÏÉÎÓ ÄÅ ÐÒÅÓÓÉÏÎ ÓÕÒ ÓÏÎ ÃĞÕÒȢ 

La routine de respiration est simple mais elle nécessite un peu de pratique car elle possède plusieurs 
composantes qui dépendent des circonstances comme détaillé ci-dessous. Fondamentalement, tout ce que 
vous devez faire consiste à respirer lentement sur des périodes fixes en comptant les secondes ou les 
ÂÁÔÔÅÍÅÎÔÓ ÄÕ ÃĞÕÒȢ %ÎÔÒÅ Ì΄ÉÎspiration et l'expiration, il est nécessaire de « retenir » ɀ cesser de respirer sur 
une durée fixe jusqu'à ce que vous ressentiez l'urgence de respirer. C'est cette urgence qui pilote le sommeil 
autonome, ainsi la retenue initie le processus de substitution de la respiration consciente par la respiration 
autonome. En plus de faire venir le sommeil, cette procédure réduit le stress, comme le démontrent les 
techniques de respiration du Yoga. Par conséquent, les étudiants pianistes devraient prendre quelques 
leçons de Yoga. 

Lorsque nous sommes stressés, respirer lentement, en comptant et en retenant notre respiration peut ne 
pas être très confortable ou faisable. Dans ce cas, commencez simplement par inspirer et expirer 
confortablement. Puis commencez à compter et ralentissez progressivement. Le problème important ici 
est de rendre le processus aussi facile et confortable que possible car un processus inconfortable ou 
stressant n'est pas propice à l'endormissement ou au soulagement du stress. Une bonne routine de départ 
en comptant pourrait être : inspirer pendant 5 secondes, retenir la respiration 5 secondes, expirer pendant 
5 secondes, retenir pendant 5 secondes, répéter. 

Pour commencer à inspirer et expirer, attendez jusqu'à ce que vous ressentiez l'urgence de respirer, qui est 
également l'urgence qui pilote la respiration autonome. À la différence du cas d'élimination de la nervosité, 
la respiration profonde n'est pas nécessaire car vous ne respirez pas profondément pendant votre sommeil 
: il est plus important de se sentir à l'aise. Puis ralentissez progressivement l'ensemble du processus pour 
réduire le stress : cela s'accompagne souvent par une diminution du rythme cardiaque. Vous pouvez 
remplacer les battements cardiaques par des secondes : ce pourrait être plus facile à compter.  

La respiration normale durant le sommeil n'est pas profonde, mais pas non plus superficielle (comme en 
témoigne la propension à ronfler pendant le sommeil). Il est donc important de simuler le processus de 
respiration normale pendant le sommeil en pratiquant les exercices de respiration pour s'endormir. 
Malheureusement, la plupart d'entre nous n'ont aucune idée de la manière dont ils respirent au cours du 
sommeil bien qu'il soit clair que nous sommes totalement détendus pendant le sommeil. 

Ce qui se passe lorsque cette méthode fonctionne est très intéressant. Bien que vous puissiez vous endormir 
à n'importe quel moment au cours de la routine, cela semble mieux fonctionner pour ma part au cours de 
l'étape d'expiration, probablement car il y a moins d'air dans les poumons et que le dioxyde de carbone 
s'accumule rapidement, et donc que l'urgence à l'inspiration est plus forte et cette urgence pilote le sommeil 
autonome. Lorsque je m'endors, je perds d'abord la capacité de compter car le processus autonome prend 
la relève, mes pensées commencent à errer, puis elles se transforment en rêves. Il est préférable de ne pas 
lutter contre le processus autonome pour continuer de compter, et de le laisser prendre le dessus. Ce que je 
sais ensuite, c'est que je me réveille le matin, des heures plus tard ! 
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Voici à quoi ressemblerait une séquence d'endormissement contenant toutes les composantes majeures 
(en gras), les nombres se référant au décompte des battements cardiaques, les . . . indiquant une répétition 
ou la poursuite : 

¤ Initialement rapide, respiration peu profonde, confortable (début du processus)  

3 inspiration, 4 expiration, 3 inspiration . . . 

¤ Ralentissement   

4 inspiration, 5 expiration, 5 inspiration, 6 expiration . . . 

¤ Ajout du retient de la respiration (forcer la respiration autonome) 

7 inspiration, 8 expiration, tenue de la respiration 3, 8 expiration, tenue 4, 9 expiration, tenue 5, 

. . . 

¤ Respiration plus profonde (peut ne pas être nécessaire) 

9 inspiration, tenue 5, 10 expiration, tenue 6, 10 inspiration, tenue 6, 11 expiration, tenue 7, . . . 

¤ Début de la phase autonome, perte de la capacité de compter (début de la phase de 

sommeil) 

12 inspiration, 7 tenue, 13 expiration, 7 tenue, 12 inspiration, 4 expiration, 3 inspiration, 8 

expiration, 7 inspiration, 6 expiration, 3 inspiration, 3 expiration, inspiration, expiration, . . . 

Notez que l'urgence de respirer est maintenant si forte que la tenue disparait 

automatiquement : ceci est normal 

¤ Errements des pensées, début des rêves 

ZZZZZZZZZZZZZ . . . 

Vous pouvez commencer à n'importe quelle étape de cette séquence où vous vous sentez à l'aise, même 
aller d'avant en arrière ou sauter des étapes. Il est clair que c'est un processus complexe avec une quantité 
presque infinie de routines imaginables.  

Pourquoi cela fonctionne-t-il ? Car vous forcez le système respiratoire à basculer du système conscient au 
système autonome, et le système autonome est associé au sommeil dans la phase d'endormissement. Donc 
il peut ne pas correctement fonctionner si vous n'êtes pas somnolent ou s'il n'est pas l'heure normale du 
sommeil. Ainsi, retenir votre respiration jusqu'à ce que vous ressentiez l'urgence de respirer est l'étape la 
plus critique, particulièrement après l'expiration. Au fur et à mesure de la prise de contrôle par le système 
autonome, vous pouvez ressentir l'urgence d'inspirer sans aucune tenue de la respiration. Dans ce cas, 
sautez l'étape de tenue et commencez à inspirer immédiatement, car c'est le signe que vous commencez à 
vous endormir. C'est clairement un processus complexe, et il nécessitera de la pratique.  

A force de le pratiquer, je me suis rendu compte que les routines de respiration pouvaient être utilisées 
comme un interrupteur pour déclencher le sommeil à n'importe quel moment lorsque je souhaitais 
m'endormir. Rapidement, il est devenu évident que de simplement s'allonger et espérer finalement 
s'endormir ne faisait aucun sens lorsqu'il vous est possible de vous endormir de manière proactive à un 
instant précis. La littérature concernant les bonnes pratiques de sommeil recommande généralement 
d'utiliser les mêmes procédures au moment du coucher, et d'avoir des pensées « joyeuses » ou 
« plaisantes ». Un interrupteur de sommeil devrait également être une composante de cette procédure. Je 
l'utilise maintenant chaque fois que je dors. Non seulement cela m'a rendu expert dans l'usage des routines 
de respiration car je les pratique maintenant chaque nuit, mais je ne peux plus imaginer m'endormir d'une 
autre manière, sans ce contrôle. 
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1.24  Mains, doigts et corps calmes  

De nombreux professeurs soulignent à juste titre l'importance des « mains calmes ». Dans ce mode, les 
doigts semblent faire la plupart du travail, les mains bougeant très peu. Cependant, ce manque de 
mouvement apparent est trompeur car la main continue de compenser pour la dynamique des mouvements 
rapides des doigts et elle bouge réellement. Le mouvement est léger car le poids de la main est plus 
important que celui des doigts, et les muscles reliant la main au bras maintiennent également la main. 
Comme les mouvements des doigts sont réduits à grande vitesse, les mouvements de la main sont encore 
plus petits. Ainsi les mains ne sont calmes qu'à grande vitesse lorsque la dynamique des mouvements 
devient problématique et les « mains calmes » deviennent un nouveau mode de jeu comparé au jeu plus 
lent, où la force est plus importante que la dynamique. Bien que le public ne puisse pas identifier cette 
transition, le pianiste sentira sans équivoque ce nouveau mode lorsqu'il sera atteint. À vitesse réduite, la 
dynamique est quasiment nulle, réduisant l'intérêt des mains calmes, les mains pouvant bouger sans 
affecter le jeu. 

Tous ces points sont expliqués par l'équation de la quantité de mouvement p : p = mv, ou m est la masse et 
v la vitesse. Ainsi, les objets légers tels que les doigts se déplacent plus vite que les bras pour le même p. p 
disparait au jeu lent car v décroît. Par conséquent la quantité de mouvement (la dynamique) du jeu n'est 
importante qu'à des vitesses rapides. Dans un mode de jeu particulièrement dynamique, un membre (le 
doigt) se déplace d'une manière pendant que l'autre (la main) se déplace dans la direction opposée de sorte 
que la somme des dynamiques soit nulle, conduisant à une main « calme », sinon la main va voler au-dessus 
du piano. 

Les mains calmes sont un test décisif pour la technique. La capacité à contrôler une nouvelle force appelée 
dynamique et d'éliminer les mouvements inutiles facilite non seulement un jeu plus rapide, mais également 
accroît le contrôle. De nombreuses compositions de Bach ont été conçues pour travailler les mains calmes.  

Certains professeurs imposent le jeu mains calmes en permanence, même pour les débutants à vitesse 
modérée, mais c'est contreproductif car vous ne pouvez pas jouer les mains calmes lentement comme il n'y 
a pas de dynamique. L'étudiant ne ressent rien et se demande légitimement en quoi c'est une bonne 
pratique. En jouant lentement, ou si l'élève ne possède pas suffisamment de technique, les mouvements 
des mains sont appropriés. Forcer les mains à être immobiles dans ces conditions ne serait pas naturel et 
aurait pour conséquence unique de rendre le jeu plus difficile et de générer de la tension. 

Ceux qui possèdent déjà la technique des mains calmes peuvent ajouter de nombreux mouvements sans 
impact lorsqu'ils jouent lentement ou rapidement. Certains professeurs essaient d'enseigner les mains 
calmes en plaçant une pièce sur la main pour vérifier qu'elle est suffisamment immobile, ainsi la pièce ne 
doit pas chuter. Cela ne démontre que la reconnaissance qu'a le professeur pour l'importance des mains 
calmes, mais cela montre que le professeur ne comprend pas le concept des mains calmes. Si vous jouez 
Bach à pleine vitesse en utilisant les mains calmes, une pièce placée sur la main volera immédiatement : 
mains calmes ne veut pas dire mains immobiles, cela signifie que vous jouez dans le mode dynamique, 
quelque chose que vous ressentez, mais qui est presque invisible. 

Lorsque vous faites l'acquisition des mains calmes pour la première fois, la nouvelle sensation est 
absolument inratable, alors ne vous inquiétez pas si vous la manquez. Une fois que vous possédez la 
technique, les mouvements des mains calmes sont si économiques que vous aurez plus de contrôle et plus 
de temps libre entre les notes. Les mains calmes, impliquant la dynamique, est une technique difficile à 
décrire : pour le pianiste, elle se décrit le mieux comme un sentiment de contrôle et l'absence presque totale 
de murs de vitesse ɀ jouer vite devient plus facile. 
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Pour les Inventions de Bach, les mains calmes deviennent nécessaires à des vitesses proches de la vitesse 
finale : sans les mains calmes, vous allez rencontrer des murs de vitesse. Évidemment, Bach a choisi la 
vitesse avec la technique des mains calmes à l'esprit. La pratique MS est importante pour les mains calmes 
car elle est plus simple à acquérir et à ressentir dans le jeu MS. Il est préférable de ne pas débuter ME tant 
que vous ne pouvez pas jouer dans le mode mains calmes avec les deux mains car cela réduira les risques 
d'ancrage de mauvaises habitudes ME ɀ vous pouvez certainement jouer ME aux vitesses réduites, mais 
vous emploierez généralement de mauvais mouvements sans les mains calmes. 

Ceux qui possèdent une technique insuffisante pourraient prendre trop de temps pour atteindre les mains 
calmes car ils ne peuvent pas jouer suffisamment vite, aussi ces étudiants devront commencer ME sans les 
mains calmes : ils peuvent ensuite, dans un second temps et progressivement, acquérir les mains calmes en 
utilisant davantage la pratique MS, les ensembles parallèles, etc. C'est une des raisons pour lesquelles il ne 
ÆÁÕÔ ÐÁÓ ÁÐÐÒÅÎÄÒÅ ÄÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÑÕÉ ÓÏÎÔ ÔÒÏÐ ÄÉÆÆÉÃÉÌÅÓ ÐÏÕÒ ÎÏÕÓȢ "ÉÅÎ ÑÕÅ ÃÅÒÔÁÉÎÅÓ ÐÅÒÓÏÎÎÅÓ ÃÌÁÍÅÎÔ ÑÕÅ 
les Inventions de Bach peuvent être jouées « à n'importe quelle vitesse », ce n'est vrai que pour leur contenu 
musical : ces compositions ont besoin d'être joué à leur vitesse recommandée afin de tirer tout le bénéfice 
des leçons techniques que Bach avait en tête. C'est pourquoi la pratique ME prend tant de temps pour 
ÁÐÐÒÅÎÄÒÅ ÌÅÓ ÎÏÕÖÅÌÌÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÄÅ "ÁÃÈ ɀ il n'existe aucun moyen d'obtenir les mains calmes rapidement 
(les deux mains simultanément !), en utilisant les ME. Tout jeu ME qui est pratiqué avant l'acquisition des 
mains calmes est sans valeur ou pire, en raison de la forte probabilité d'acquérir de mauvaises habitudes. 

Les « doigts calmes » est un aspect des mains calmes qui est souvent négligé, ce qui signifie que les doigts 
qui ne jouent pas ne doivent pas se déplacer en l'air dans des mouvements inutiles. Si les doigts calmes ne 
sont pas enseignés au stade débutant, ces mouvements supplémentaires des doigts deviennent une 
habitude enracinée et engendreront des problèmes pour jouer musicalement aux niveaux avancés. Au bout 
du compte, ces mauvaises habitudes peuvent être tellement enracinées qu'elles deviennent difficiles à 
corriger.  

Les doigts calmes sont souvent négligés car ils ne sont pas nécessaires au stade débutant, ainsi la nécessité 
de calmer les doigts et les méthodes de travail des doigts calmes ne sont pas un problème tant que l'étudiant 
n'est pas à un niveau avancé. Au niveau actuel de l'excellence technique avancée, les doigts calmes peuvent 
faire la différence pour la réussite ou l'échec à une audition car les juges observent ces types de détails, et 
un manque de méthode des doigts calmes peut être audible pour des juges expérimentés. 

Les doigts calmes sont travaillés comme tous les autres éléments de technicité. Choisissez un passage court 
(MS ou ME en fonction de votre niveau, une mesure ou même moins) et travaillez-les, en conservant les 
doigts proches des touches à tous moments, et en éliminant les mouvements inutiles. Cela ne signifie pas 
que tous les mouvements supplémentaires des doigts sont mauvais. L'artiste a la permission de faire 
consciemment tous les mouvements qui sont des expressions artistiques. Les doigts calmes éliminent ces 
mouvements involontaires qui peuvent interférer dans le contrôle et la musicalité. 

Et plus largement, nous devons également développer le corps calme, un mode de jeu détendu sans 
mouvements involontaires pouvant interférer dans le jeu. De tels mouvements peuvent engendrer des 
problèmes tels que les murs de vitesse, des difficultés dans le jeu ME, un rythme inégal. Les mauvais 
mouvements corporels sont créés par la tension, en accélérant un jeu lent, etc. Pour le jeu lent, la plupart 
des mouvements corporels sont inoffensifs. Néanmoins, ils peuvent devenir des habitudes qui s'enracinent. 
En accélérant la vitesse, ils peuvent interférer avec le jeu et le rythme. L'un des meilleurs moyens pour 
détecter ces mouvements corporels involontaires consiste à analyser des vidéos de vos représentations ou 
de vos séances de travail. 



Fondamentaux de la Pratique du Piano 

62 

1.25  Pratique du staccato, pratique douce  

La littérature contient de nombreuses méthodes pour améliorer la technique, telles que la méthode du 
rythme  (modification du rythme ou de la note accentuée), du tapotement, etc. Le plus gros inconvénient 
de ces méthodes est qu'elles font perdre du temps car il y a bien trop de rythmes, etc., que vous devriez 
travailler. Une méthode particulièrement efficace pour développer l'indépendance des doigts et la 
précision, enseignée par Combe, se trouve dans la pratique du staccato (PS) dans laquelle chaque note 
est jouée staccato. Si vous vous sentez initialement maladroit en jouant staccato, ceci diagnostique qu'il 
existe des faiblesses dans la technique. Ainsi, comme avec les ensembles parallèles, la PS est à la fois un 
outil de diagnostic pour découvrir les faiblesses et pour les renforcer. Les difficultés avec les passages en 
douceur et la frappe des notes se corrigent avec la PS.  Les ensembles parallèles vous permettent d'accélérer 
si rapidement que vous pouvez commencer ME (mains ensemble) avant que vous n'ayez suffisamment de 
précision pour synchroniser vos mains parfaitement. La PS est le meilleur moyen pour convertir cette 
rapidité en technique (MS) et pour synchroniser vos deux mains avec précision (ME). La PS doit être 
travaillée ME autant que MS. 

Chopin a enseigné la pratique du staccato : sa méthode était de travailler le staccato avant de pratiquer le 
legato (Eigeldinger). Cela fonctionne car si vous ne pratiquez que le legato, vous appuyez toujours sur les 
touches, alors que vous avez besoin des muscles extenseurs pour l'indépendance des doigts et la vitesse. Il 
existe trois manières de jouer staccato : en utilisant uniquement les doigts, uniquement le poignet, ou le 
bras. Le staccato de Chopin est différent de celui de Beethoven. Pour la PS, utilisez préférentiellement le 
staccato du doigt à vitesse modérée car vous travaillez pour l'indépendance des doigts, ensuite vous devrez 
peut-être ajouter une très faible quantité de staccato du poignet et du bras pour des vitesses plus rapides. 

Comme le doigt est hors de la touche après le jeu de la note, vous abandonnez le contrôle du marteau dans 
la PS. C'est une autre raison pour laquelle le staccato est important ɀ pour vous faire travailler la gestion du 
marteau lorsque vous abandonnez son contrôle. La PS impose à chaque doigt d'être responsable de sa note, 
de sorte qu'un doigt faible ou une note manquée est immédiatement audible. La plupart des étudiants 
possèdent un doigt 4 faible, ce qui s'identifie chaque fois dans la PS, vous obligeant à travailler davantage. 

La PS aide dans le travail de la relaxation car les doigts ne reposent pas en permanence sur le piano et 
particulièrement pour la relaxation rapide grâce au retour rapide des doigts à leurs positions de repos. Bach 
a compris la valeur de la PS est l'a introduite dans huit de ses quinze Inventions. Bien qu'il n'ait pas indiqué 
les staccatos dans ses manuscrits, leur nécessité s'identifie clairement, et la plupart des partitions de 
musique les mentionnent.  

Qu'est-ce qui est si surprenant dans le fait que le jeu du staccato fonctionne quelle que soit la vitesse, et 
avec l'ensemble des mouvements techniques tels que les mains calmes, la relaxation, les sauts, le jeu doux, 
le jeu fort, etc. ? Il est particulièrement efficace pour le travail des passages rapides et doux ɀ le saint graal 
des pianistes. La technique pianissimo se travaille mieux en utilisant le staccato. La PS crée une technique 
robuste qui vous permet de jouer sur n'importe quel piano, que l'action soit légère ou lourde et de renforcer 
votre capacité de représentation. Donc, lors du travail avec les staccatos, ne modifiez aucun mouvement de 
jeu, ajoutez simplement du staccato. 

Ceux qui n'ont jamais pratiqué régulièrement la PS peuvent la trouver difficile à jouer au départ. C'est 
normal : avec un travail continu, vous serez capable de jouer chaque note avec un staccato clair. Mieux 
encore, votre technique sera transformée ! En ralentissant, vous devriez être capable de jouer chaque note 
staccato. Dès que le jeu lent est satisfaisant, accélérez progressivement. Lorsque la vitesse augmente, le 
maintien du staccato va progressivement se complexifier. C'est une indication que vous avez besoin de plus 
de PS : ce signe est relatif aux mains calmes (cf. 1.24 - Mains, doigts et corps calmes). 
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La PS est utile pour la précision car vous avez moins d'aide pour vos autres doigts pour localiser la note 
suivante, comme vous le faites dans le legato. Elle aide également à gagner en rapidité car le mouvement 
du staccato est intrinsèquement plus rapide que le mouvement legato. En pratiquant le staccato à une 
vitesse donnée, vous pratiquez les mouvements nécessaires pour une vitesse supérieure car la vitesse des 
doigts est supérieure pour la pratique du staccato. La PS est donc une autre méthode pour surmonter les 
murs de vitesse et augmenter votre rapidité. Aux vitesses les plus élevées, le staccato et les mouvements 
normaux tendent à fusionner. Ceci vous enseigne quelque chose pour savoir comment jouer rapidement : 
les jeux les plus rapides sont principalement des mouvements staccato ! Les avantages de la PS sont si 
nombreux et omniprésents qu'ils ne peuvent pas tous être décrits en quelques paragraphes, et tout pianiste 
accompli trouvera un nombre infini de moyens d'en profiter. 

La PS améliorera grandement la mémorisation de vos morceaux car son action est totalement différente 
de celle de la mémoire des mains. Vous pourriez avoir l'impression que vous devez à nouveau travailler toute 
la mémorisation, ce qui est un avertissement sur le fait que vous n'avez pas mémorisé de manière adéquate. 

Le staccato doit être travaillé ME pour améliorer la coordination des mains droite et gauche. C'est 
particulièrement important pour ceux qui utilisent la pratique MS et les ensembles parallèles, les deux 
réduisant le temps nécessaire avant la pratique ME, mais résultant dans une coordination faible des deux 
mains. La PS ME vous fait compenser cette faiblesse. Répétez : l'importance de la PS ne peut être que 
trop soulignée. 

Travail en douceur : dans la plupart des séances de travail et particulièrement avec la PS, les bénéfices d'un 
travail en douceur ne peuvent être également que soulignés. Le travail en douceur minimise la fatigue et la 
tension ce qui vous permet de pratiquer la relaxation et de vous concentrer sur la technique. Une pratique 
forte est plus facile car elle fournit des béquilles qui masquent les erreurs techniques. Avec une pratique 
forte, vous installez plus de mauvaises habitudes, jouez non musicalement et faites une acquisition plus 
lente de la technique. 

Dans la plupart des cas, l'écoute des étudiants qui travaillent est déplaisante car ils travaillent trop 
fortement. La musique de Beethoven leur enseigne une leçon particulièrement importante ɀ cette musique 
est particulièrement douce, ainsi les brèves sections fortes se démarques. Toutefois, ses musiques peuvent 
être tellement excitantes que nous sommes tous tentés de les jouer plus fortement qu'elles ne le devraient, 
ce qui n'est pas musical et mauvais pour la technique. Ainsi, même les passages forts doivent être pratiqués 
avec douceur jusqu'à ce que la technique soit acquise, sinon vous pourriez ne jamais acquérir la technique. 

Le saint graal de la technique est de pouvoir jouer les passages rapides en douceur et avec clarté, comme 
un collier de perles. La PS douce, sans pédale (cf. 1.39 - Pédale forte (sustain), physique du son du piano) est 
la seule façon d'y arriver. 

1.26  Vitesse, rythme, dynamique  

La technique pour la vitesse est acquise en découvrant de nouveaux mouvements de main, et non en 
accélérant un mouvement lent, et certainement pas en « renforçant la force des doigts ». Les mouvements 
des mains sont différents pour jouer lentement ou rapidement. C'est la raison pour laquelle tenter 
d'accélérer un jeu lent en augmentant progressivement la vitesse ne fonctionne pas. Ça ne conduit qu'à des 
murs de vitesse ɀ car vous tentez l'impossible. Accélérer un jeu lent est comme demander à un cheval 
d'accélérer le pas à la vitesse du galop ɀ ça lui est impossible. Un cheval doit passer du pas, au trot, au petit 
galop puis au galop. Si vous obligez un cheval à marcher au pas à la vitesse du petit galop, il va rencontrer 
un mur de vitesse et risquer de se blesser en frappant ses propres sabots. Un cheval ne possède que quatre 
sabots et un cerveau bien inférieur à celui d'un humain, qui possède dix doigts très complexes avec des 
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combinaisons presque sans limite. Les élèves doivent apprendre les possibilités presque sans limite avec 
lesquelles leurs doigts peuvent être manipulés, possibilités que les plus grands génies du piano ont 
découvertes avant eux. 

Dans une séance de vitesse classique, vous choisissez un passage court pour travailler MS, pour la MG et la 
MD. Vous utilisez les méthodes de travail de ce livre pour augmenter rapidement la vitesse. Dès que les 
passages sont satisfaisants, vous jouez des passages plus longs et augmentez progressivement la vitesse. 
N'obligez pas vos mains à jouer plus vite, mais attendez que les mains souhaitent aller plus rapidement 
lorsque vous passez sur la main reposée, et n'accélérer que sur la vitesse maximum qui est confortable. 

La règle la plus importante est : ne travaillez jamais rien de manière incorrecte, ou, de manière équivalente, 
ne tentez jamais l'impossible. Ceci explique pourquoi l'usage du métronome ne fonctionne pas pour 
augmenter progressivement la vitesse (cf. 1.13 - Métronome). Si vous suivez les procédures données ici, 
vous devriez faire des sauts de vitesse, accélérer rapidement ou même ralentir (!) certaines fois. Par 
exemple, lorsque la fatigue s'installe, la main ralentit automatiquement, sinon elle développe de mauvaises 
habitudes, c'est le moment où vous devez changer de main. Vous ne pouvez pas faire des aller-retours sur 
ces modifications de vitesse avec un métronome. Certains utilisateurs du métronome savent qu'il n'est pas 
possible d'accélérer trop rapidement, aussi ils accélèrent lentement, ce qui ne fait pas simplement perdre 
du temps, mais habitue la main à jouer des mouvements lents. En plus de gagner du temps, il existe de 
bonnes raisons d'aller vite ɀ c'est ainsi que vous ne prenez pas des habitudes de jeu lent, etc. Plutôt que 
d'accélérer à un rythme sûr et lent, laissez vos mains déterminer la vitesse de travail optimum. 

Il est nécessaire d'augmenter la vitesse au-delà de votre niveau de compétences pour trouver de nouveaux 
mouvements, mais maintenez-la au minimum pour achever votre expérimentation, puis réduisez la vitesse 
et travaillez les nouveaux mouvements avec précision. Notez que vous devez trouver de nouveaux 
mouvements (la plupart sont listés dans ce livre) ɀ vous ne savez généralement pas ce que sont ces 
mouvements jusqu'à ce que vous les découvriez : c'est le travail du professeur de vous les montrer pendant 
votre cours. La nécessité d'aller rapidement à une bonne vitesse afin de trouver les nouveaux mouvements 
et la nécessité d'éviter les mauvaises habitudes en ne jouant pas trop rapidement sont contradictoires. Les 
routines de travail pour la vitesse doivent être conçues pour satisfaire ces deux exigences, un processus 
complexe, qui doit être développé au fil des années d'expérience et d'expérimentation.  

L'amélioration de la musicalité est importante pour accroître la vitesse. Très souvent, l'amélioration de la 
précision seule, peut améliorer la musicalité, en particulier pour les mélodies populaires telles que la Lettre 
à Élise, pour laquelle les débutants tentent souvent d'ajouter des expressions supplémentaires : ce n'est pas 
approprié aux mélodies familières car les gens ont entendu de meilleures interprétations. 

Atteindre une bonne vitesse n'est qu'un début. Lorsque vous vous approcherez de la vitesse finale, vous 
ralentirez ! En utilisant la pratique MS, lorsque vous changez de main, la main reposée est prête à jouer, 
c'est donc le moment pour jouer à la vitesse maximum avec un minimum de fatigue et de tension. Mais à 
de telles vitesses, la main va rapidement se fatiguer. C'est le moment de ralentir et de travailler la précision. 
De cette manière, vous évitez d'ériger des murs de vitesse et évitez la dégradation du jeu rapide (cf. 1.27 - 
Dégradation du jeu rapide, suppression des mauvaises habitudes). Lorsque votre jeu se dégrade, la 
procédure de changement de mains est renouvelée, la vitesse maximum de confort après le changement 
de mains devrait s'accroître, car vous travaillez correctement votre technique.  

Lorsque vous découvrez un nouveau mouvement correct, vous pouvez faire un saut quantique à la vitesse à 
laquelle les mains jouent avec aisance, en fait, à des vitesses intermédiaires, il est souvent plus difficile de 
jouer qu'à des vitesses plus rapides, tout comme un cheval a des difficultés à des vitesses se situant entre le 
petit galop et le galop et passera de l'un à l'autre de manière erratique. Si vous utilisez un métronome et 
qu'il vous arrive de le positionner à cette vitesse intermédiaire, vous pourriez vous bagarrer longtemps à ce 
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rythme et ne rien obtenir excepté développer de la tension. Sans le métronome, vous pouvez passer d'une 
vitesse à une autre vitesse de confort.  

Avec un piano numérique, utilisez le réglage de poids des touches le plus faible lors de l'acquisition de la 
technique. Une fois la technique satisfaisante, travaillez avec le réglage le plus fort afin d'être en capacité 
de jouer sur des pianos acoustiques car, en général, ils paraissent plus lourds que les numériques. Vous avez 
dû entendre que les accordeurs de pianos pouvaient ajuster le poids des touches des acoustiques à 
n'importe que valeur. C'est uniquement vrai pour le poids statique. Le poids dynamique, qui devient 
important aux vitesses plus élevées, ne peut pas être réduit arbitrairement, et la réduction du poids statique 
peut réellement accroître le poids dynamique. Même sur la plupart des numériques, « léger » est une illusion 
car la force de frappe n'est pas modifiée lorsque vous modifiez les paramètres de poids des touches. La 
légèreté est obtenue dans les logiciels en rendant le son du piano plus fort et plus brillant. Un vieux piano 
acoustique peut paraître léger car ses marteaux sont compactés, mais de tels marteaux ne peuvent pas 
produire des pp et peuvent être difficiles à jouer rapidement. Lorsque l'accordeur harmonise les marteaux 
correctement, le piano paraît plus lourd, bien que le poids des touches n'ait pas été modifié. Les pianos peu 
coûteux possédant des touches extrêmement légères (non lestées) sont inutiles car ils ne sont pas conçus 
pour la vitesse. 

Muscles rapides et lents : les faisceaux musculaires se composent principalement de muscles rapides et de 
muscles lents. Les muscles lents apportent la force et l'endurance. Les muscles rapides sont utiles pour le 
contrôle et la vitesse. En fonction de la manière dont vous travaillez, l'un des types croît au détriment de 
l'autre. Évidemment, lorsque nous pratiquons la technique, nous souhaitons développer les muscles 
rapides. Par conséquent, évitez les exercices isométriques ou de force qui développent les muscles lents. 
Travaillez des mouvements rapides, et dès que c'est fait, détendez rapidement ces muscles. C'est pourquoi 
tout pianiste peut vaincre un lutteur de sumo sur le clavier, bien qu'un lutteur possède bien plus de muscles. 
Travailler des exercices de type Hanon pendant des heures, « pour renforcer les doigts » développe 
davantage les muscles lents. 

Le rythme est constitué de deux parties : le tempo et la dynamique, et les deux se composent de deux 
dimensions, formelle et logique. Les mystères entourant le rythme et les difficultés rencontrées dans la 
définition du rythme proviennent de la dimension logique qui est à la fois l'élément clé et le plus 
insaisissable. Les accents inattendus sont également un autre élément important de la dynamique.  

Tempo formel : le tempo formel est donné par le chiffrage de la mesure, et est indiqué au début de la 
partition de musique. Les chiffrages principaux sont la valse (3/4), le tempo commun (4/4) et le tempo de 
coupure 2/2 (connu comme alla breve) et 2/4 

La valse possède 3 temps pas mesure : le nombre de temps par mesure est indiqué par le numérateur. 4/4 
est le plus commun et souvent n'est même pas indiqué, bien qu'il devrait l'être avec un « C » au début 
(souvenez-vous en comme « C signifie commun »). Le temps binaire (de coupure) se reconnait par le même 
« C », mais séparé en son milieu par une ligne verticale (coupe le « C » en son milieu). 

La valeur de la note par temps est donnée par le dénominateur, de sorte que la valse 3/4 possède trois noires 
par mesure. La métrique est le nombre de pulsations par mesure, et la plupart des métriques sont 
construites sur des doubles temps (deux notes pas temps) ou des triolets (trois notes par temps), bien que 
de rares exceptions ont été utilisées pour des effets spéciaux (5, 7 ou 9 notes par temps). Généralement, la 
première note de chaque multiplet porte l'accentuation et les notes sur le temps portent l'accent le plus fort.  

La répétition est l'élément le plus important du rythme pour deux raisons principales : 
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1. La musique fonctionne grâce à la satisfaction qu'elle procure en créant une anticipation ou une 

tension pour ensuite la résoudre. La répétition du rythme satisfait ces conditions : vous savez ce 

qui va arriver, et vous ne vous trompez jamais 

2. Nous ne pouvons pas contrôler le temps : quoi que nous fassions, le temps avance. En répétant 

le même rythme, nous pouvons arrêter le temps ! Rien ne change, la même chose se produit 

encore et encore, comme si le temps était en suspens : nous pouvons même l'accélérer ou le 

ralentir. Donc les musiciens peuvent faire ce que les physiciens n'arrivent pas à faire ɀ contrôler 

le temps. Même la musique sans rythme peut être considérée comme de la musique, auquel cas 

le temps devient sans importance. 

Comment travailler le rythme : le rythme doit être traité comme un sujet distinct de la pratique avec un 
programme d'attaque qui lui est propre. Mettez un peu de temps de côté pour travailler le rythme. Un 
métronome peut être utile. Vérifier que votre rythme est conforme avec le chiffrage de la mesure.  Cela ne 
peut pas être fait dans votre tête même après que vous sachiez jouer le morceau ɀ vous devez revenir sur la 
partition et vérifier chacune des notes. Trop d'étudiants jouent un morceau d'une certaine manière « car il 
sonne bien » : vous ne pouvez pas faire cela. Vérifiez avec la partition pour voir si les notes correctes portent 
strictement les bons accents en cohérence avec le chiffrage de la mesure. Ensuite uniquement, vous pouvez 
décider quelle interprétation rythmique est la meilleure façon de jouer et où le compositeur a inséré des 
violations des règles de base (très rare) pour des effets spéciaux : le plus souvent, le rythme indiqué par le 
chiffrage de la mesure est strictement correct mais peut paraître contre-intuitif, une construction 
intentionnelle du compositeur. Les mystérieux « arpèges » au début de l'Appassionata de Beethoven (Op. 
57) en sont une illustration. Un arpège normal (comme Do-Mi-Sol) débute avec la première note (Do), qui 
doit porter le temps. Toutefois, Beethoven commence chaque mesure avec la troisième note de l'arpège (la 
première mesure est incomplète et porte les deux premières notes). Cela place l'accent sur la troisième 
note, et non la première, un arpège particulièrement inhabituel. Nous trouvons la raison de cet « arpège » 
singulier lorsque le thème principal est introduit à la mesure 35. Ces « arpèges » du début sont une forme 
inversée, schématisée, du thème principal. Beethoven nous a psychologiquement préparés au thème 
principal en ne nous apportant que le rythme de celui-ci ! C'est pourquoi il le répète après l'avoir rehaussé 
d'un intervalle curieux ɀ il veut s'assurer que nous avons reconnu le rythme inhabituel. Il utilise la même 
astuce au début de sa 5ème symphonie, où il répète le « motif de fin » ultérieuement. La raison de cette 
construction rythmique étrange dans cette sonate est expliquée dans le §1.51.8 - Appassionata de 
Beethoven, Op. 57, premier mouvement. Nous retrouvons un autre exemple dans la Fantaisie Impromptue 
de Chopin. La première note de la MD a la mesure 5 doit être plus douce que la seconde. Pouvez-vous en 
ÔÒÏÕÖÅÒ ÁÕ ÍÏÉÎÓ ÕÎÅ ÊÕÓÔÉÆÉÃÁÔÉÏÎ ȩ "ÉÅÎ ÑÕÅ ÃÅÔÔÅ ĞÕÖÒÅ ÓÏÉÔ Û ÄÅÕØ ÔÅÍÐÓȟ ÉÌ ÐÅÕÔ ðÔÒÅ ÉÎÓÔÒÕÃÔÉÆ ÄÅ 
travailler la MD en 4/4 pour s'assurer que ce ne sont pas les mauvaises notes qui sont accentuées. 

Après avoir contrôlé le rythme avec attention dans le travail des MS, contrôlez de nouveau lorsque vous 
débutez ME. Lorsque le rythme est erroné, la musique devient généralement impossible à jouer à la vitesse. 
Si vous rencontrez des difficultés inhabituelles lorsque vous accélérez, vérifiez le rythme. Une interprétation 
rythmique incorrecte est une cause classique de murs de vitesse et de difficultés avec les ME. S'il existe une 
erreur de rythmique, vous n'arriverez jamais à accélérer quelle que soit votre quantité de travail ! Dans ces 
cas de figure, l'approche par esquisse (cf. 1.38 - Esquisse, Sonate #1 de Beethoven, Op. 2-1) est un excellent 
moyen d'identifier et de corriger les erreurs de rythme. En démarrant le travail ME, exagérez le rythme, ce 
qui facilite la synchronisation des deux mains. Ensuite, recherchez les marques de rythmes particulières, 
telles que « sf » ou des accents, car elles sont les guides vers la logique dans la musique. 

Le rythme est intimement associé à la vitesse. C'est pourquoi la plupart des compositions de Beethoven 
doivent être jouées au-delà d'une certaine vitesse, sinon les émotions associées au rythme, voire même les 
lignes mélodiques, peuvent être perdues. Le rythme fait souvent référence aux vitesses existant dans la 
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nature, comme la vitesse du cerveau humain ou le rythme cardiaque. Il est important de rester juste devant 
la vitesse du cerveau afin qu'il n'ait pas le temps de s'ennuyer ou de se distraire et n'ait pas d'autre choix que 
de suivre la musique, mais la musique ne doit pas trop s'éloigner du cerveau sinon il se perd. 

Il existe un cas de difficultés rythmiques qui peut être résolu en utilisant une astuce simple. C'est le cas des 
rythmes complexes avec des notes manquantes. Le 2nd mouvement de la Pathétique de Beethoven en est 
un bon exemple. Le chiffrage de la mesure à 2/4 est facile à jouer dans les mesures 17 à 21 grâce aux accords 
répétés de la MG qui maintiennent le rythme. Toutefois, à la mesure 22, les notes des temps les plus 
importantes sont absentes, rendant difficile l'exécution du jeu complexe de la MD. La solution à ce 
problème consiste à restaurer temporairement les notes manquantes de la MG ! Ainsi, vous pouvez 
facilement travailler le rythme de la MD 

Dynamiques, accents formels : chaque chiffrage de mesure possède son accent formel (notes les plus 
fortes). Nous utilisons la notation : 1 est la plus forte, 2 la plus douce, etc. Ainsi, la valse (viennoise) possède 
l'accent formel 133 (le fameux oom-pha-pha). Le premier temps prend l'accent. La mazurka peut être en 313 
ou 331. Le temps commun possède l'accent formel 1323 ou 1324, et le temps de coupure ainsi que le 2/4 
possèdent l'accent 1212. Une syncope est un rythme dans lequel l'accent est placé à une localisation 
différente de celle de l'accent formel : par exemple, un 4/4 syncopé pourrait être en 2313 ou 2331. 

Les phrases musicales débutent et finissent généralement en douceur, mais le premier temps de nombreux 
rythmes porte l'accent. C'est pourquoi tant de compositions débutent par une mesure partielle ɀ pour éviter 
cet accent sur le premier temps. Par conséquent, dans la chanson « Happy Birthday », le premier accent est 
sur « Birth », et non sur « Happy ». 

Tempo et accents logiques : c'est l'endroit où les compositeurs injectent une musique supplémentaire. 
C'est une modification du tempo et de l'intensité à partir du rythme formel. Bien que la logique rythmique 
ne soit pas nécessaire, elle se trouve pratiquement toujours à cet endroit. Vous retrouvez des exemples 
habituels de logique rythmique du tempo dans accel. (pour rendre les choses plus excitantes), decel. (peut-
être pour indiquer une fin) ou rubato. Les exemples de logique rythmique dynamique sont l'augmentation 
ou la diminution de l'intensité, forte, pp, sf, etc. 

La Sonate Tempête de Beethoven (Op. 31, #2), contient des exemples de rythmes formels et logiques de 
toute beauté (comme pratiquement toutes les compositions de Beethoven). Dans le 3ème mouvement, les 3 
premières mesures sont constituées de 3 répétitions de la même structure, et suivent simplement le rythme 
formel. Toutefois, aux mesures 43 à 46, il y a 6 répétitions de la même structure à la main droite, mais elles 
doivent être réduites en 4 mesures de rythmique formelle ! Jouer 6 répétitions identiques à la main droite 
est une erreur car les accents formels doivent être respectés. Nuance : la MG est « standard » et facile à se 
représenter, vous pouvez ainsi copier ce rythme sur la MD. Par ailleurs, aux mesures 47 et 55, vous trouvez 
un « sf » inattendu qui n'a rien à voir avec le rythme formel, mais qui est un rythme logique absolument 
essentiel. Bien que les arrangements des notes soient relativement simples, il est complexe de jouer 
correctement la dynamique dans ce mouvement, et pratiquement personne ne le devinerait correctement 
sans les annotations de Beethoven.  Il est incroyable de voir comment Beethoven utilise intelligemment les 
accents formels pour nous indiquer exactement comme le jouer, pour la plupart de la musique. Les accents 
logiques inattendus sont une marque du génie de Beethoven et nous montrent cette dynamique, et ils sont 
en eux-mêmes un langage puissant, et casser les règles des accents formels peut permettre de produire un 
plus haut niveau de logique musicale. 



Fondamentaux de la Pratique du Piano 

68 

1.27  Dégradation du jeu rapide, suppression des mauvaises 
habitudes  

Jouez toute composition à pleine vitesse (ou plus rapidement) et vous pourriez souffrir de « dégradation du 
jeu rapide » (DJR). Le jour suivant, vous ne pouvez plus la jouer aussi bien. Cela se produit plus 
généralement avec le jeu ME. Le jeu MS est plus immunisé contre la DJR et peut en fait être utilisé pour la 
corriger. La DJR se produit probablement car le mécanisme du jeu humain (mains, cerveau, etc.) se trouble 
à de telles vitesses et ne se produit pas conséquent que pour les matières complexes telles que le jeu ME 
d'une matière conceptuellement et techniquement difficile. Les morceaux faciles n'ont pas tendance à 
souffrir de la DJR. Les étudiants qui ont tendance à accélérer ME peuvent rencontrer des problèmes de DJR 
et la solution standard traditionnelle consistait à travailler lentement pendant de longues périodes ce qui 
faisait perdre beaucoup de temps. 

La pratique MS est la meilleure solution. Elle simplifie la musique, réduit la confusion et supprime toutes les 
mauvaises habitudes qui se sont installées pendant le jeu rapide ME. Une manière efficace d'éviter la DJR 
consiste à toujours jouer lentement au moins une fois avant de s'arrêter. 

La chose la plus importante concernant la DJR est de savoir qu'elle existe, ainsi vous n'êtes pas pris au 
dépourvu et savez quoi faire pour l'éradiquer. Si vous n'avez aucune connaissance de la DJR et faites 
l'expérience de ce symptôme, vous pouvez souffrir de problèmes psychologiques car rien ne fonctionne, 
pour des raisons qui vous échappent. 

Mauvaises habitudes : les débutants commencent avec de nombreuses mauvaises habitudes qui sont 
facilement identifiées par les professeurs. C'est le travail du professeur de les prioriser et de les corriger une 
par une. Les mauvaises habitudes classiques sont le toucher faible, la surutilisation de la pédale forte, les 
doigts faibles (timides), le bégaiement, une mauvaise vitesse, un manque de rythme et de musicalité, des 
mouvements incontrôlés, etc. Les mauvaises habitudes sont les pires pertes de temps dans la pratique du 
piano car, une fois formées, elles demandent énormément de temps pour être corrigées, alors que les éviter 
est bien, bien plus facile, si les mesures préventives sont prises à temps. 

Certains étudiants frappent sur le piano sans se soucier de la musicalité. Les étudiants associent l'intensité 
avec l'excitation. Cela se produit car les étudiants sont tellement absorbés par leur travail qu'ils oublient 
d'écouter le son produit par leur piano. Il est important de cultiver l'habitude de s'écouter jouer, et c'est le 
rôle principal du professeur de montrer à quoi ressemble un son « musical ». La capacité de faire la 
distinction entre ce qui est musical et ce qui ne l'est pas est la compétence la plus importante que les 
étudiants doivent cultiver. S'écouter jouer est plus difficile que de nombreuses personnes l'imaginent car 
de nombreux étudiants dépensent tous leurs efforts en jouant, et aucun ne subsiste pour l'écoute. La 
meilleure manière d'éviter ce problème est de filmer le jeu et de l'écouter/regarder pour trouver des moyens 
de l'améliorer. Il n'est pas nécessaire de filmer toute votre vie car cela vous ferait perdre trop de temps. 
Faites-le suffisamment de fois pour apprendre comment vous écouter et vous développerez la capacité de 
votre écoutez lorsque vous travaillez. 

Ensuite viennent celles des doigts faibles. Ils ont pour origine l'absence de relaxation, et de ne pas laisser la 
force de gravité prendre le dessus. L'étudiant manque de confiance et lève les bras inconsciemment, 
générant de la tension, de sorte que la vitesse et la musicalité deviennent impossibles. L'étendue 
dynamique complète du piano doit être enseignée à ces étudiants, ainsi que la manière de l'utiliser, mais 
par-dessus tout, la relaxation. Les étudiants travaillant sur de vieux pianos avec des marteaux compactés 
qui ne sont pas expressifs peuvent développer des « doigts faibles » car de tels pianos produisent trop de 
son lorsqu'ils sont joués normalement. La meilleure solution consiste à solliciter un accordeur de pianos qui 
sait comment harmoniser les marteaux. 
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Jouer à la mauvaise vitesse, trop rapidement ou trop lentement, est encore une mauvaise habitude, en 
particulier au cours d'une représentation lorsque les élèves sont stressés et perdent le sens du tempo. La 
vitesse correcte est déterminée par de nombreux facteurs, incluant la difficulté du morceau en ce qui 
concerne les capacités techniques, ce que à quoi le public peut s'attendre, les conditions du piano, quelle 
ĞÕÖÒÅ Á ÐÒïÃïÄï ÏÕ ÖÁ ÓÕÉÖÒÅ ÃÅÌÌÅ-ci, etc. Certains élèves pourraient avoir tendance à exécuter les 
morceaux trop rapidement pour leur niveau de compétences et finir par faire des erreurs, alors que d'autres 
sont timides et jouent trop lentement, ne profitant pas pleinement de la musique. Jouer plus lentement 
peut-être plus difficile que de jouer à la vitesse correcte, ce qui aggrave les problèmes d'un joueur timide. 
Ceux qui jouent trop rapidement peuvent psychologiquement se décourager car ils font trop d'erreurs et 
deviennent convaincus qu'ils sont de mauvais pianistes. Ces problèmes ne s'appliquent pas seulement au 
cours des représentations mais également dans les séances de travail : ceux qui pratiquent trop rapidement 
peuvent finir par penser qu'ils sont de mauvais pianistes car ils font des erreurs et que leur progression est 
lente. Ralentir juste un peu peut leur permettre de jouer avec précision et joliment, et, à long terme, 
d'acquérir la technique plus rapidement. Pour combattre ce problème, certaines écoles de pianos 
n'autorisent pas le jeu rapide. Ce n'est pas optimal, car les étudiants vont apprendre à un rythme plus lent. 

Les débutants jouent souvent mécaniquement comme un métronome, dans un effort pour « jouer 
précisément », et parce que le sens de la musicalité ne leur a pas été enseigné. Il est nécessaire de leur 
enseigner que le rythme est un langage, et que les légers écarts au tempo strict sont utilisés pour 
communiquer des concepts musicaux, etc. 

Une mauvaise qualité sonore est un autre problème habituel. Personne n'écoute pendant les séances de 
travail, aussi la sonorité n'est pas importante : l'étudiant pourrait même ne pas être familier du concept de 
sonorité. Les étudiants devraient toujours s'acharner sur la sonorité, car c'est le volet le plus important de 
la musique. Une bonne sonorité ne peut pas être produite sur un piano faible ou non réglé : c'est la raison 
principale pour laquelle les étudiants ont besoin d'un piano décent et pour laquelle l'accordage, le réglage 
et l'harmonisation des marteaux sont plus importants que la plupart des étudiants et leurs parents ne 
l'imaginent. Écouter de bons enregistrements est la meilleure façon d'éveiller les étudiants à l'existence 
d'une bonne sonorité. S'ils n'écoutent que leur jeu, ils pourraient n'avoir aucune idée de ce que signifie une 
bonne sonorité. Par ailleurs, une fois qu'ils sont attentifs à la sonorité et commencent à obtenir des résultats, 
ils se nourriront d'eux-mêmes et pourront apprendre à produire des sonorités qui attireront le public. 

Le bégaiement a pour origine des pratiques de stop-and-go dans lesquelles l'étudiant à l'habitude de 
s'arrêter et rejouer un passage à chaque fois qu'il y a une erreur. Devant une erreur, poursuivez votre jeu, ne 
vous arrêtez pas pour la corriger. Mémorisez l'endroit où vous avez fait cette erreur et travaillez ce passage 
ultérieurement. Prenez un petit passage contenant cette erreur (typiquement quelques mesures) et 
travaillez-le. Lorsque l'habitude de poursuivre en cas d'erreur est acquise, les étudiants peuvent progresser 
vers le niveau qui suit, consistant à anticiper les erreurs et à prendre des actions préventives, telles que la 
simplification du passage, le maintien du rythme ou de la mélodie malgré la fragilité, voire même une légère 
accélération et l'utilisation de la mémoire des mains pour vous faire passer outre la difficulté. Ces 
compétences doivent être travaillées systématiquement lorsque vous rencontrez une erreur. La plupart des 
publics ne sont pas affectés par ces erreurs, et souvent n'entendent ou se souviennent même pas des erreurs 
à moins que la ligne rythmique ou mélodique ne soit rompue. 

Ralentir une erreur anticipée peut être une chose dangereuse. Peu importe la qualité de sa mémorisation, 
tout ce que vous jouez dépend toujours de la mémoire des mains. Ralentir peut modifier les stimuli de la 
mémoire des mains et accroître le risque d'erreur. Vous pouvez souvent prévenir une erreur en accélérant 
afin de renforcer votre dépendance à la mémoire des mains. Par conséquent, vous devez expérimenter avec 
ces deux approches au cours de votre séance de travail. Sans pratique préalable, l'accélération est une chose 
effrayante à faire lors d'une représentation. 
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La pire des choses avec les mauvaises habitudes est qu'elles prennent beaucoup de temps pour être 
éliminées, en particulier si ce sont des habitudes ME. Par conséquent, rien n'accélère plus le taux 
d'apprentissage que la connaissance de toutes les mauvaises habitudes et leur prévention avant qu'elles ne 
soient enracinées. Par exemple, le moment pour prévenir le bégaiement se situe lors des premiers cours de 
piano, alors que des arrêts ici et là semblent inoffensifs. Au début, la plupart des étudiants ne bégaient pas, 
néanmoins, il doit leur être immédiatement enseigné de poursuivre le jeu malgré les erreurs ɀ c'est une 
compétence qu'ils doivent apprendre. À cette étape, ceci est facile à apprendre : inversement, apprendre à 
quelqu'un qui bégaie d'apprendre à poursuivre le jeu malgré les erreurs, est une tâche très frustrante. 

1.28  Sauts, pp , ff , ressenti des touches  

Les pianistes accomplis font des sauts sans effort, en jouant rapidement et précisément quelles que soient 
les notes. Les étudiants non entraînés aux sauts ne peuvent pas comprendre comment ils y arrivent. Ils 
rencontrent des problèmes car ils ont tendance à déplacer la main selon un mouvement en V inversé ce qui 
complique la frappe d'une note précise, car la main redescend selon un angle arbitraire qui est différent à 
chaque saut. Ces changements accroissent le risque de manquer les notes, et les touches sont jouées selon 
un mouvement latéral au lieu d'être jouées verticalement vers le bas. Une autre difficulté réside dans le fait 
que les sauts rapides sont impossibles car ils ne peuvent jamais être sur la note à temps. 

Les sauts (bonds) sont constitués de quatre mouvements : 

¤ Le décollage 

¤ Une translation horizontale de la main dans la position correcte 

¤ Le ressenti des touches à destination 

¤ Le réel mouvement vers le bas pour jouer 

Le mouvement combiné doit plutôt ressembler à un « U » inversé qu'à un « V » inversé. Le U inversé possède 
de petites pattes et un haut plat. Ceci étant, ne soulevez pas les mains trop loin des touches, au moins au 
début : la seule exception étant lorsqu'il vous est nécessaire de passer au-dessus de l'autre main. 

Prenez l'habitude de faire des décollages rapides quelle que soit la rapidité du saut. Il n'y a rien de mal à 
arriver en avance. Même en travaillant lentement, vous devez pratiquer des décollages rapides de sorte que 
la compétence soit présente lorsque vous en aurez besoin. Débutez le décollage avec un léger mouvement 
du poignet vers le bas et en latéral, en lançant la main vers sa destination. À la différence du mouvement de 
fin descendant, le décollage ne doit pas être vertical, et vous vous lancez immédiatement vers la 
destination. 

La compétence la plus importante à travailler est la réalisation du mouvement horizontal aussi 
rapidement que possible afin de se réserver suffisamment de temps pour localiser les touches après que la 
main soit arrivée à destination. Vous pourriez être étonné de voir à quelle vitesse il vous est possible de vous 
déplacer horizontalement en seulement quelques jours de pratique ɀ parfois, certains étudiants n'y arrivent 
jamais dans une vie entière car ce mouvement ne leur a jamais été enseigné. 

Pour travailler des mouvements horizontaux rapides, asseyez-vous n'importe-où avec les coudes vers le 
bas, les avant-bras vers l'avant, les doigts en position de jeu au piano. Déplacez rapidement la main 
latéralement, parallèle au sol, comme dans un mouvement de saut. Déplacer les mains loin de vous 
rapidement et stoppez, puis relaxez-vous immédiatement. Les épaules ne doivent pas bouger. Puis revenez 
rapidement sur la position d'origine. Pratiquez ces mouvements d'aller-retour, aussi vite que vous le pouvez, 
mais complètement détendu après chaque mouvement. La plus grande partie de ce mouvement et une 
rotation de balancier de l'avant-bras autour du haut du bras avec un léger mouvement du coude. Dès le 
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premier jour vous devriez constater des améliorations immédiates dans vos sauts si vous ne l'aviez jamais 
pratiqué auparavant. Mais avec le temps, cette vitesse horizontale s'améliora tellement que les sauts vont 
rapidement devenir aisés. 

Le ressenti des touches peut être exécuté incroyablement rapidement. Il faut généralement beaucoup de 
temps pour le faire. Par conséquent, c'est une bonne politique de toujours ressentir les touches car cela 
garanti 100% de précision. Il existe quelques exemples dans lesquels il n'y a pas suffisamment de temps 
pour ressentir les touches et ceux-ci peuvent être joués avec précision si vous avez positionné avec précision 
la plupart des autres sauts en ressentant les touches. L'habitude de ressentir les touches améliore votre 
précision générale dans la localisation des touches même lorsque vous ne les ressentez pas car vous 
développez dans votre esprit une cartographie plus précise de la position des touches. 

Maintenant que vous connaissez les composantes d'un saut, observez-les lorsque vous regarder des 
pianistes concertistes dans leurs performances. Vous devriez maintenant être capable d'identifier chaque 
composante, et vous devriez être surpris de la fréquence à laquelle ils ressentent les touches avant de les 
ÆÒÁÐÐÅÒ ÅÔ ÃÏÍÍÅÎÔ ÉÌÓ ÐÅÕÖÅÎÔ ÅØïÃÕÔÅÒ ÃÅÓ ÃÏÍÐÏÓÁÎÔÅÓ ÅÎ ÕÎ ÃÌÉÎ Ä΄ĞÉÌȢ #ÅÓ ÃÏÍÐïÔÅÎÃÅÓ ÖÏÕÓ 
permettront d'exécuter de plus longs sauts, même sans regarder vos mains. 

Afin de réduire la tension, relâchez tous les muscles dès que le mouvement horizontal est terminé, puis dès 
que les notes sont jouées. Les compositions fréquemment rencontrées pour travailler des sauts faciles sont 
les suivantes : 

1. Pour la MG, la 4ème variation de la Sonate en La, #11 (K331) de Mozart. Cette variation contient 

des sauts larges dans lesquels la MG passe au-dessus de la MD 

2. Pour la MD, le 1er mouvement de la Sonate Pathétique (Opus 13) de Beethoven, juste après les 

tremolos d'octave (après la mesure 50), où la main droite fait des sauts par-dessus la MG. Un 

passage plus délicat se trouve dans la Balade Op. 23 de Chopin, à la fin, la MG saute dans la 

première moitié du « Presto con fuoco ». 

Utilisez les sauts faciles pour travailler l'accélération du mouvement horizontal, l'arrêt sur la position 
correcte et le ressenti des touches avant de les jouer. L'idée est ici d'établir une habitude pour toujours 
arriver en avance à destination. Lorsque le mouvement horizontal rapide est satisfaisant, accélérez le tempo 
et combinez l'ensemble des quatre composantes dans un seul mouvement harmonieux. Maintenant, vos 
sauts ressemblent tout simplement à ceux des pianistes concertistes que vous enviez. Mieux encore, les 
sauts sont maintenant faciles et amusants ! 

pp, ff  : pratiquer bruyamment ou sur un piano avec une action lourde est mauvais pour la technique. 
Certains pianistes demandent à leur accordeur d'ajouter un poids supplémentaire à l'action, en raison d'une 
croyance erronée que cela renforcera leurs doigts. Cela va certainement le faire, mais va également limiter 
le développement technique. Il est impossible de pratiquer les pp sur de tels pianos, et les ff ne seront jamais 
aussi forts car trop d'énergie est perdue dans la frappe des touches plutôt que dans l'accélération du 
mouvement des marteaux.  

Il est difficile de jouer doucement (p), et pp est impossible, sur un piano qui n'est pas réglé ou harmonisé. La 
plupart des pianos coûteux échouent sur les tests pp et ff, et c'est une des différences majeures entre les 
pianos à queue coûteux et ceux de qualité. Le fait qu'il ressemble à un piano à queue ne le qualifie pas 
également comme étant un vrai piano à queue. Pratiquement tous les demi-queues ne sont pas de vrais 
pianos à queue. Si l'instrument ne peut pas produire de pp et ff , vous ne pouvez pas le travailler ! C'est 
la raison principale pour laquelle tant d'étudiants ne peuvent pas jouer pp ou ff : ce n'est pas la faute des 
étudiants. 
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Excepté pour les pianos de concert de grande qualité qui sont correctement réglés, la plupart des actions 
des pianos acoustiques sont trop lourdes à cause de la difficulté à produire des actions mécaniques réactives 
plus légères. Les pianos de Chopin et Horowitz sont connus pour leurs actions légères. 

Les pianos numériques n'ont pas cette limitation et possèdent par conséquent une action plus légère. Ils 
doivent posséder un certain poids minimum afin que le pianiste pratiquant sur un numérique puisse 
également jouer sur des pianos acoustiques, avec leurs actions plus lourdes. Aujourd'hui, ils pourraient être 
toujours trop lourds pour un poids optimum, mais ce point est controversé car une action trop légère est 
moins indulgente à certains égards : en fonction de l'action et du pianiste, une action plus lourde peut 
donner de meilleurs résultats pour une matière difficile en raison du risque de frapper accidentellement des 
touches lorsque les doigts sont en mouvement. C'est la raison pour laquelle les doigts calmes (cf. 1.24 - 
Mains, doigts et corps calmes) sont si importants. Par conséquent, la question du meilleur poids des touches 
n'a pas été tranchée, et dépend probablement des individus. Néanmoins, les pianos numériques 
d'aujourd'hui, avec leurs actions plus légères, peuvent être plus proches de l'action optimale que celle des 
pianos acoustiques. 

Malheureusement, l'action plus légère des numériques ne signifie pas qu'ils sont meilleurs en termes de 
réponses, pp et ff. Les numériques les plus chers possèdent les meilleures réponses. Pour réellement les 
tester, ils doivent être reliés à des systèmes audio de qualité, en particulier les enceintes. C'est pourquoi la 
plupart des numériques sont aujourd'hui vendus, packagés avec des enceintes. Le pp se travaille mieux en 
utilisant la pratique du staccato (cf. 1.25 - Pratique du staccato, pratique douce). 

Le ff est une nouvelle compétence : il est difficile d'apprendre le ff et la technique en même temps ɀ 
apprenez d'abord la technique, en travaillant p, puis ajoutez ensuite le ff. Le ff est produit par la force 
provenant des épaules plus que par celle des mains. Il s'agit d'une accélération vigoureuse pendant la frappe. 
Il n'est pas nécessaire d'élever fortement les mains au-dessus des touches : la clé réside dans l'accélération 
durant la frappe. La relaxation est particulièrement importante pour le ff car toute tension va siphonner 
l'énergie dont vous avez besoin. 

1.29  Gammes : nomenclature et doigté  

Les gammes et les arpèges doivent être travaillés, pour acquérir les techniques de base et les doigtés 
standards pour le jeu des routines et le déchiffrage, de sorte qu'ils puissent être joués sans devoir penser où 
chaque note et doigt doivent aller. Travaillez-les dans tous les modes majeurs et mineurs. Lorsque vous 
devenez familier des doigtés, il n'est plus nécessaire de les travailler tous les jours bien qu'ils soient 
d'excellents exercices d'échauffement. 

Les origines et propriétés de la gamme chromatique et autres sont traitées dans 3.2 - Gamme chromatique. 
Nous traitons ici de nomenclature et de doigtés. La notation Do-Ré-Mi-Fa-Sol-La-Si est généralement 
utilisée pour des considérations théoriques. Pour le chant, voir la section Solfège dans 2.10 - Théorie, 
solfège. 

La convention historique pour faire correspondre la gamme de Do majeur à toutes les touches blanches 
était une erreur. L'arrangement « uniforme » des touches, consistant en une alternance de touches noires 
et blanches tout au long du clavier aurait été meilleure. L'octave serait alors plus étroite d'une touche, 
facilitant l'exécution d'accords plus larges, vous n'auriez besoin d'apprendre que quatre doigtés de gamme 
pour toutes les touches, la transposition serait plus simple en particulier pour une mesure complète, les 
arpèges seraient plus simples, la gamme chromatique serait plus simple à jouer, toutes les distances entre 
les touches noires seraient identiques réduisant ainsi les erreurs, et les étudiants apprendraient plus 
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rapidement le piano. Le seul inconvénient serait que les espaces entre les touches noires seraient plus 
étroits, rendant le jeu plus difficile pour les personnes ayant des doigts larges. 

Dans la convention de nomenclature, il est regrettable que Do majeur n'ait pas été nommé La majeur. Ainsi 
les numéros d'octaves changeraient sur le Do et non sur le La. Par conséquent, en Do3, les notes sont 
numérotées La2, Si2, Do3, Ré3ȟȣ Ces notes ont été nommées pour le violon réglé en La et cette convention 
n'a pas été coordonnée avec le clavier. Il n'y avait aucune raison qui empêchait que le violon soit réglé en 
Fa440, ainsi La majeur au piano aurait été sur toutes les touches blanches. Pour toutes les gammes, la 
première note est appelée la tonique, donc Do est la tonique de la gamme de Do majeur. La note la plus 
grave d'un clavier de 88 touches est La(-1) et la note la plus haute est Do7. 

Les doigtés standard ascendants de la gamme majeure (Tableau 1-1) sont 12312345 (MD, une octave), 
54321321 (MG) pour les gammes majeures Do, Sol, Ré, La, Mi (avec respectivement 0, 1, 2, 3, 4 dièses). Les 
dièses augmentent dans l'ordre Fa, Do, Sol, Ré, La (Sol majeur contient un Fa#, Ré majeur contient Fa# et 
Do#, La majeur contient Fa#, Do# et Sol#, etc.) et pour les gammes majeures de Fa, Si b, Mi b, La b, Ré b, 
Sol b, les bémols augmentent dans l'ordre Si, Mi, La, Ré, Sol, Do, chaque intervalle entre des notes 
adjacentes étant une quinte. Les cordes à vide du violon sont Sol, Ré, La, Mi. Les notes apparaissent toujours 
dans la séquence Sol-Ré-La-Mi-Si-Fa-Do qui représente le cercle des quintes et qu'il vaut mieux mémoriser. 
Comme il s'agit d'un cercle, Sol arrive après Do. Regardez les gammes de Si ou Sol b majeur dans un livre 
de musique et vous verrez comment les 5 dièses ou les 6 bémols s'enchaînent dans la même séquence sur 
la portée. Ainsi, deux dièses auront des dièses sur Fa, Do, trois dièses seront Fa, Do, Sol, etc. Les bémols 
augmentent en sens inverse des dièses. Chaque gamme est identifiée par son altération. Ainsi, lȭÁÌÔïÒÁÔÉÏÎ 
de la gamme de Sol majeur possède un dièse (Fa#). Apprenez à reconnaître un intervalle de quinte sur le 
clavier : vous pourrez ensuite générer toutes les gammes par ordre croissant de dièses (en montant par 
quinte à partir de Do) ou par ordre décroissant de bémol (en descendant par quinte). C'est utile pour 
travailler toutes les gammes en séquence sans avoir à se référer à des gammes imprimées. 

Les gammes mineures sont complexes car il en existe trois familles, et peuvent entraîner de la confusion 
car elles sont souvent uniquement appelées « mineur » sans spécifier laquelle des trois, ou pire, plusieurs 
noms différents ont été attribué à chacune. Elles ont été créées car elles produisent des humeurs différentes 
des autres. La gamme mineure la plus simple est la mineure relative (aussi appelée mineure naturelle) : elle 
est simple car elle partage la même altération que sa majeure relative, mais sa tonique se déplace sur la 
sixième note de sa majeure relative, en cohérence avec les manuels de musique. Je la trouve plus simple à 
mémoriser comme une mineure 3ème en descendant que 6ème en montant. Ainsi, la mineure relative de Sol 
majeur possède sa tonique sur le Mi et son altération est un Fa#, et elle est appelée Mi mineur (relative). La 
mineure mélodique est une autre gamme mineure : elle est créée en élevant d'un demi-ton les 6ème et 7ème 
notes de la mineure relative uniquement en montant, la partie descendante restant inchangée. La troisième 
gamme mineure et la plus fréquemment utilisée, est la mineure harmonique qui est créée à partir de la 
relative mineure en élevant la 7ème note d'un demi-ton. Les doigtés pour les gammes harmoniques mineures 
sont indiqués dans le Tableau 1-2. La dernière colonne liste les notes élevées à partir de la gamme mineure 
: ainsi La mineur (harmonique) est constitué de La, Si, Do, Ré, Mi, Fa, Sol#, La, et sa majeure relative est Do 
majeur. 
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Gamme MD Gamme MG Dièses / Bémols 
12312341, Do, Sol, Ré, La, Mi 54321321 0, 1, 2 3, 4 dièses 
12312341, Si 43214321421 5 dièses 
12341231, Fa 54321321 1 bémol 
41231234, Si b 32143213 2 bémols 
31234123, Mi b 32143213 3 bémols 
34123123, La b 32143213 4 bémols 
23123412, Ré b 32143213 5 bémols 
23412312, Sol b 43213214 6 bémols 

Tableau 1-1 : Gammes majeures ascendantes 

Gamme MD Gamme MG Dièses / Bémols 
12312341 54321321, La 0 dièse, Sol # 
12312341 54321321, Mi 1 dièse, Ré # 
12312341 43214321, Si 2 dièses, La # 
34123123 43213214, Fa # 3 dièses, Mi # 
34123123 32143213, Do # 4 dièses, Si # 
34123123 32143213, Sol # 5 dièses, Fa # 
12312341 54321321, Ré 1 bémol, Do # 
12312341 54321321, Sol 2 bémols, Fa # 
12312341 54321321, Do 3 bémols, Si naturelle 
12341231 54321321, Fa 4 bémols, Mi naturelle 
21231234 21321432, Si b 5 bémols, La naturelle 
31234123 21432132, Mi b 6 bémols, Ré naturelle 

Tableau 1-2 : Gammes mineures harmoniques ascendantes 

1.30  Pouce  en-dessous, pouce au-dessus, mouvement de 
glissando, pivotement  

Les gammes et les arpèges sont les passages de piano les plus basiques, mais la méthode la plus importante 
pour les jouer n'est souvent pas enseignée ! Il existe deux manières de les jouer. La première est la méthode 
très connue « Pouce En-Dessous » (PED) et la seconde est ce que j'ai appelé la méthode « Pouce Au-
Dessus » (PAD). 

Dans la méthode PED, le pouce est mis sous la main afin de passer le 3ème ou 4ème doigt pour jouer la 
gamme. Cette opération PED est facilitée par deux structures uniques du pouce : il est plus court que les 
autres doigts et peut être déplacé sous la paume. 

Dans la méthode PAD, le pouce est traité comme tout autre doigt et n'est pas déplacé sous la paume, 
simplifiant ainsi le mouvement, comme détaillé ci-dessous. Les deux méthodes sont nécessaires pour jouer 
la gamme mais chacune dans des circonstances différentes. Le PAD est nécessaire pour les passages 
rapides, difficiles et le PED est utile pour les passages lents, legato, où lorsque les notes doivent être tenues 
pendant le jeu des autres notes. 

Par manque d'une meilleure terminologie, j'ai appelé la méthode PAD « Pouce Au-Dessus » ce qui est une 
mauvaise appellation évidente et peut rendre plus difficile à un débutant la compréhension de son 
fonctionnement. J'ai essayé d'autres noms, mais aucun n'est vraiment meilleur. Cette atroce appellation à 
pour avantage de capter l'attention sur l'existence du PAD. 
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Avant à peu près 2010, de nombreux professeurs de piano n'étaient pas conscients de la méthode du PAD, 
même dans les conservatoires. Cela présentait peu de difficultés tant que les étudiants n'avaient pas atteint 
des niveaux avancés. En fait, avec suffisamment d'efforts et de travail, il est possible de jouer des passages 
assez difficiles en utilisant la méthode des PED et il existe des pianistes accomplis qui pensent que le PED 
est l'unique méthode dont ils ont besoin, car c'est tout ce qui leur a été enseigné. En réalité, pour des 
passages suffisamment rapides, en particulier pour les gammes chromatiques, ils ont appris à modifier la 
méthode PED de telle manière qu'ils approchent de la méthode PAD. Cette modification est nécessaire car 
ces gammes rapides sont impossibles à jouer PED. 

De nombreux étudiants travaillent lentement au début puis augmentent progressivement la vitesse. Ils font 
bien d'utiliser le PED à faible allure et acquièrent par conséquent l'habitude PED et trouvent, lorsqu'ils 
accélèrent, qu'ils ont besoin d'utiliser le PAD. Ce changement peut être une tâche frustrante et 
chronophage, pas uniquement pour les gammes, mais également pour toute exécution rapide ou des 
arpèges ɀ une autre raison pour laquelle la méthode d'accélération progressive n'est pas recommandée : la 
vitesse est augmentée en trouvant de nouveaux mouvements. 

Les principaux muscles du pouce pour le jeu au piano se trouvent dans l'avant-bras. Toutefois, le pouce 
possède d'autres muscles qui le déplacent dans la méthode PED. Ces muscles supplémentaires rendent le 
mouvement PED plus complexe ce qui fait qu'à vitesse lente, ils créent des murs de vitesse et engendrent 
des erreurs. Les professeurs qui enseignent le PAD clament que, pour ceux qui utilisent exclusivement le 
PED, 90% de leurs erreurs proviennent du mouvement PED (Whiteside, Abby.). 

Les inconvénients de la méthode PED peuvent être démontrés en observant la perte de mobilité du pouce 
dans sa position recroquevillée. Premièrement, allongez tous vos doigts de sorte qu'ils se trouvent dans le 
même plan. Tous les doigts, y compris le pouce, ont une mobilité en haut et en bas. Maintenant, remuez 
rapidement le pouce verticalement sans rotation de l'avant-bras ɀ il peut se déplacer de 3 ou 4 cm 
verticalement avec facilité (rapidement). Ensuite, tout en remuant à la même vitesse, passez 
progressivement le pouce sous la main ɀ lorsqu'il passe en dessous, il perd sa mobilité jusqu'à ce que cela 
devienne impossible, comme paralysé, lorsqu'il se trouve sous le doigt du milieu. Maintenant cessez de 
remuez et poussez le pouce vers le bas (sans bouger le poignet) ɀ il descend ! Car il existe un autre ensemble 
de muscles pour faire descendre le pouce. Ensuite, en utilisant ces nouveaux muscles, tentez de remuer le 
pouce de bas en haut rapidement ɀ vous devriez trouver que ces nouveaux muscles sont plus maladroits et 
le mouvement est plus lent que celui que vous aviez le pouce tendu. 

Le PAD est plus facile à apprendre que le PED car il ne nécessite pas les contorsions latérales du pouce, de 
la main, du bras et du coude, obligatoires pour le PED. Le PED doit être enseigné en premier aux étudiants 
car il est nécessaire pour les passages lents et est plus long à apprendre. La méthode PAD doit être 
enseignée dès que des gammes plus rapides sont nécessaires, pendant les deux premières années de cours. 
Pour les élèves en avance, le PAD doit être enseigné dans les quelques mois de leurs premières leçons, dès 
qu'ils maîtrisent le PED. 

Comme il existe deux manières de jouer les gammes, il existe deux écoles d'enseignement sur la manière 
de les jouer. L'école PED (Czerny, Leschetizky) prétend que le PED est la seule manière dont les gammes 
legato peuvent être jouées et que, avec suffisamment de pratique, le PED peut jouer les gammes à 
n'importe quelle vitesse. L'école PAD (Whiteside, Abby., Sandor) a progressivement pris le dessus et ses 
adhérents les plus stricts interdisent l'utilisation du PED, en toutes circonstances. Ces deux extrêmes sont 
dans l'erreur car les deux compétences sont nécessaires. 

Les enseignants du PAD sont frustrés de manière compréhensible par le fait que les étudiants avancés qui 
leurs sont passés par des professeurs privés souvent ne connaissent pas le PAD et qu'il faut des mois ou des 
années pour corriger des heures de répertoire qu'ils avaient appris de la mauvaise manière. Les étudiants 
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doivent standardiser le PAD et utiliser le PED comme une exception à la règle. Chopin enseignait les 
deux méthodes (Eigedinger, p37). 

Bien que la méthode du PAD ait été redécouverte par Whiteside, etc., les mentions de sa première 
utilisation remontent au moins à Franz Liszt (Fay). Liszt est connu pour avoir cessé ses représentations et 
être retourné améliorer sa technique pendant plus d'un an lorsqu'il avait près de 20 ans. Il était insatisfait de 
sa technique (particulièrement pour le jeu des gammes) comparée aux performances de Paganini au violon, 
et de sa technique expérimentée. À la fin de cette période, il est ressorti satisfait de ses nouvelles 
compétences mais ne pouvait pas enseigner aux autres ce qu'il avait exactement fait pour s'améliorer ɀ il 
pouvait simplement en faire la démonstration au piano (c'était vrai pour une grande partie des 
« enseignements » de Liszt). Toutefois, Amy Fay a noté qu'il jouait désormais les gammes différemment : 
au lieu du PED, Liszt « enroulait la main autour du doigt de passage » de sorte que le pouce tombait sur la 
touche suivante. Il a fallu plusieurs mois à May pour imiter cette méthode mais, comme elle l'a dit, cela a 
« complètement modifié ma manière de jouer » et a conduit à une amélioration forte de sa technique 
générale, et pas uniquement pour jouer des gammes.  

Comment jouer PAD : considérez la MD, la gamme Do majeur ascendante, jouée 1231234. Le pouce est 
joué comme les autres doigts, il est levé et abaissé sans le mouvement latéral du PED sous la paume. 
Comme le pouce est plus court que les autres doigts, il peut être abaissé presque parallèlement au doigt de 
passage, sans collision avec celui-ci. Déplacez la main de sorte que le pouce se déplace sur sa nouvelle 
position. L'avant-bras devrait être à environ 45 degrés du clavier (pointant vers la gauche) : cela déplace 
également le pouce dans la bonne direction. Pour les gammes telles que Do majeur, le pouce et le doigt de 
passage sont sur des touches blanches et vont nécessairement se pousser l'un l'autre, de sorte qu'il vous soit 
nécessaire de courber les doigts. La main est enroulée autour du doigt de passage en utilisant celui-ci 
comme pivot. Le doigt de passage doit ensuite être rapidement enlevé lorsque le pouce arrive. À la 
différence de la méthode PED, il n'est pas possible de tenir le doigt de passage sur la touche jusqu'à ce que 
le pouce joue. Lorsque vous essayez la méthode PAD pour la première fois, la gamme sera irrégulière et il 
pourrait y avoir un « décalage » lors du jeu du pouce. Par conséquent, la transition entre le doigt de passage 
et le pouce doit être rapide même dans une gamme jouée lentement. 

Mouvement de glissando : lors du jeu de gammes rapides, les orientations de la main/bras doivent être 
similaires à celles du glissando, avec une légère rotation de l'avant-bras (MD ascendante, supination, cf. 1.36 
- Mouvements des mains) de sorte que tous les doigts soient légèrement en retrait. Ce mouvement 
positionne le pouce proche de tous les doigts de passage, rendant la transition plus douce, et les extrémités 
des doigts se retirent avec chaque frappe. Ce mouvement de retrait aide à garder les doigts sur les touches 
lorsque la main se recule. C'était l'un des mouvements les plus importants enseigné par Chopin (Fraser). 
Dans le PAD, la main se déplace toujours en douceur vers l'avant, mais la force vectorielle sur la touche est 
verticale, en conséquence du mouvement glissando. 

Le pivotement  peut être utilisé pour jouer legato PAD, sans avoir à utiliser PED, une méthode enseignée 
par Combe. Dans cette action, les doigts et la main pivotent autour de la pointe du doigt de passage de 
sorte que le doigt de passage reste sur la touche aussi longtemps que possible. Le mouvement de 
pivotement nécessite une rotation de l'avant-bras dans le sens des aiguilles d'une montre (supination, main 
ÄÒÏÉÔÅ ÁÓÃÅÎÄÁÎÔÅɊȢ 0ÒÁÔÉÑÕÅÚ ÌÅ ÐÁÓÓÁÇÅ ÅÔ ÌÅ ÐÉÖÏÔ ÄÕ ÄÏÉÇÔ Ω ÅÎ ÕÔÉÌÉÓÁÎÔ ÌÅ ÄÏÉÇÔï ΧΨΩΧΨΩΧΨΩΧΨΩȣȢ 
uniquement sur les touches blanches (Do majeur). De manière similaire, pratiquez le pivotement sur le 4ème 
doigt en utilisant le doigté 1234ΧΨΩΪΧΨΩΪΧΨΩΪȣȢ#ÏÍÍÅ ÕÎ ÍÏÕÖÅÍÅÎÔ ÄÅ ÐÉÖÏÔÅÍÅÎÔ ÅØÐïÒÉÍÅÎÔï ÐÅÕÔ 
produire un excellent legato, en particulier pour les passages lents, certains enseignants prétendent que le 
PED est inutile. 
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Les débutants trouvent que le PAD et plus simple que le PED, mais ceux qui ont appris PED depuis des 
années peuvent trouver initialement le PAD maladroit, inégal et difficile à comprendre car la modification 
de l'habitude PED est très difficile. 

Pour la gamme descendante MD, vous pivotez et tournez au-dessus du pouce, ce qui est plus simple que de 
pivoter et tourner au-dessus du doigt de passage pour la gamme ascendante MD. Le mouvement de 
glissando est maintenant inversé, de sorte que les doigts pointent maintenant vers la droite (pronation de 
la main). La position de l'avant-bras à 45 degrés ne change pas. 

Pour le PAD, le mouvement du pouce est largement contrôlé par la main alors que pour le PED, les 
mouvements combinés du pouce et de la main déterminent la localisation du pouce. Comme le mouvement 
de la main est doux, le pouce est positionné plus précisément pour le PAD que pour le PED, réduisant ainsi 
les erreurs. La gamme ascendante devient similaire à la gamme descendante, car vous tournez toujours au-
dessus des doigts de passage. Le jeu mains ensemble est facilité puisque tous les doigts des deux mains 
passent toujours au-dessus. L'autre bonus est que le pouce peut maintenant jouer des touches noires. Pour 
les étudiants qui ne connaissent que le PED, le pouce n'est pas « libre ». Nous verrons qu'un pouce libre est 
le doigt le plus polyvalent (cf. 1.31 - Pouce, doigt le plus polyvalent, renfort du pouce). 

La MG est l'inverse de la MD. 

Comme certains étudiants ont des difficultés à visualiser le PAD, j'ai posté une vidéo de « gamme PED-
PAD » sur YouTube : https://www.youtube.com/watch?v=ZLTbURVEEO4. 

La vidéo montre la MD jouant deux octaves PAD, ascendantes et descendantes, jouées deux fois. Ceci est 
ensuite répété en utilisant PED. Pour les non pianistes, cela pourrait paraître identique, bien que le 
mouvement PED ait été légèrement exagéré. Cela illustre pourquoi les vidéos de mouvements au piano ne 
sont pas si utiles que certains le pensent. Les mouvements ascendants PAD sont fondamentalement 
corrects. Le mouvement descendants PAD possèdent une erreur ɀ une légère flexion de la phalange derrière 
l'ongle du pouce. A ces vitesses modérées, cette légère flexion n'affecte pas le jeu, mais en strict PAD, le 
pouce doit rester horizontal à la fois pour les jeux ascendants et descendants. Cet exemple illustre 
l'importance d'apprendre le PAD dès que possible. Ma tendance à fléchir la phalange derrière l'ongle est le 
résultat d'une utilisation du PED depuis des décennies, avant que je n'apprenne le PAD. Regardez d'autres 
leçons de jeu de gamme sur YouTube et vous verrez que la plupart d'entre elles n'enseignent que le PED. 
Toutefois, lorsqu'elles jouent des gammes rapides, elles utilisent des mouvements proches du PAD. Pour 
regarder ces vidéos avec des mouvements lents, réglez les paramètres de vitesse de vidéo de YouTube. Les 
mouvements qui ne sont pas illustrés dans mes vidéos sont les mouvements de glissando et l'action de 
pivotement sur le doigt de passage pour le legato PAD. 

Comment travailler des gammes rapides PAD : la gamme ascendante de Do majeur à la MD consiste aux 
ensembles parallèles (EP) 123 et 1234. Premièrement, travaillez un rapide 123, avec le 1 en Do3. Ensuite, 
travaillez 1231 avec le mouvement PAD. Le dernier 1 dans 1231 est la conjonction (règle de continuité). 
Répétez avec 1234, avec 1 en Fa3, puis 12341, avec le dernier 1 tournant sur le 4, et atterrissant sur le Do4. 
Jouez les doigts 234 proches des touches noires afin de donner plus d'espace au pouce pour qu'il se pose. 
Tourner l'avant-bras et le poignet de sorte que les extrémités des doigts des 2345 fassent une ligne droite 
parallèle au clavier. L'avant-bras doit faire un angle d'environ 45 degrés avec le clavier. Ensuite, enchaînez 
les deux EP pour jouer la totalité de l'octave. Dès que vous savez jouer une octave, faites-en deux, etc. Jouez 
toujours avec le bout du pouce en face de l'ongle. 

Une octave rapide (environ 1 octave/sec) doit être réalisable après quelques minutes de travail pour toute 
personne qui pratique le piano depuis plus d'un an (à ce stade, ne vous souciez pas de l'uniformité). Travaillez 
la relaxation jusqu'à ce que vous puissiez sentir le poids du bras. Lorsque vous devenez compétent avec le 

https://www.youtube.com/watch?v=ZLTbURVEEO4
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PAD, les longues gammes devraient être aussi simples que les courtes et les ME devraient être plus faciles 
qu'avec le PED. Il n'est jamais nécessaire de travailler les gammes rapides ME et, avant que vous ne deveniez 
tout à fait compétent, le travail de gammes rapides ME fera plus de mal que de bien car il fait perdre trop 
de temps pour un faible gain, et engendre de la tension. Les professeurs les plus perfectionnés (Gieseking) 
considèrent que la pratique des gammes rapides ME est une perte de temps. 

Pour accélérer les EP, 123 et 1234 MD, jouez-les avec un mouvement de la main vers le bas, y compris les 
conjonctions. Pour enchaîner les deux EP, vous pouvez soit opérer une rotation de l'avant-bras, soit soulever 
la main à la fin du premier EP. Le mouvement haut et bas du poignet est préférable à la rotation de l'avant-
bras car il est plus simple, et la rotation peut être réservée pour d'autres usages (Sandor). Si vous tentez 
maintenant de jouer plusieurs octaves, cela pourrait être très irrégulier au début. 

La manière la plus rapide d'accélérer le jeu des gammes consiste à ne faire tourner qu'une octave de bas en 
haut, en continu. Une fois que vous êtes à l'aise avec les vitesses les plus rapides, faites tourner 2 octaves de 
bas en haut.  Aux vitesses élevées, ces octaves plus courtes sont plus utiles car vous avez besoin de travailler 
la manière de changer de direction en haut et en bas. La manière de jouer rapidement ces changements de 
direction en haut et en bas consiste à les jouer avec une unique pression de la main du haut vers le bas et 
d'inverser la direction du glissando avant d'atteindre chaque extrémité. Par exemple, pour l'inversion en 
haut, jouer le dernier EP ascendant, la conjonction et le premier EP descendant, tous avec un mouvement 
du haut vers le bas. Dans ce programme, la conjonction est effectivement éliminée en l'incorporant dans 
l'un des EP. C'est l'une des manières les plus efficaces de jouer des conjonctions rapides ɀ en les faisant 
disparaître ! En même temps, inversez l'orientation du glissando avant d'atteindre le haut. 

Ainsi, le mouvement de glissando permet à la main de glisser en douceur. Travaillez ce mouvement en 
faisant tourner une octave de bas en haut : le mouvement de glissando devrait ressembler au mouvement 
latéral du corps d'un skateur, avec des mouvements de pieds latéraux alternés, le corps basculant vers la 
gauche et vers la droite. Les mains doivent être dans un mouvement de pronation ou de supination pour 
chacun des changements de direction à l'octave. Comme dans la pratique du skate-board, où vous devez 
vous pencher dans la direction opposée avant de changer la direction du mouvement, l'inversement de 
l'orientation de la main dans le glissando doit précéder le changement de direction dans la gamme, à vitesse 
rapide. 

Pour la gamme descendante PAD de la main droite, travaillez l'EP 54321, et les autres EP associés, avec et 
sans leurs conjonctions. Apportez une légère modification pour éviter de laisser le pouce se replier 
complètement sous la main pendant que l'EP suivant tourne autour du pouce. Soulevez le pouce aussi tôt 
que possible tout en conservant la régularité de la gamme, en levant et/ou tournant le poignet pour soulever 
le pouce ɀ à peu près l'inverse de ce qui avait été fait pour la gamme ascendante. Si le pouce se replie 
totalement sous la paume, il se paralysera et sera difficile à déplacer pour la position suivante. Pour le jeu 
PED, le pouce peut s'autoriser à se replier complètement sous la paume. Comme ce mouvement est quelque 
peu similaire entre le PAD et le PED, et ne diffèrent que de quelques points, il peut facilement être joué 
incorrectement. Bien que les différences dans le mouvement soient faibles au niveau visuel, la différence 
dans la sensation pour le pianiste pour les passages rapides devrait être comme le jour et la nuit. 

Il est instructif de pratiquer la gamme de Si majeur pour travailler le PAD. Voir le Tableau 1-1 (cf. 1.29 - 
Gammes : nomenclature et doigté) pour les doigtés de la gamme. Dans cette gamme, seuls le pouce et le 
petit doigt jouent avec les touches blanches, excepté pour le doigt de départ en bas (4) pour la MG. Tous les 
autres doigts jouent les touches noires. Cette gamme possède les avantages suivants : 

1. Elle est plus facile à jouer, en particulier pour ceux qui ont des mains larges ou des longs doigts. 

Chaque touche tombe naturellement sous chaque doigt et il y a beaucoup de place pour chaque 
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doigt. Pour cette raison, Chopin enseignait cette gamme aux débutants avant d'enseigner la 

gamme de Do majeur. 

2. Elle est utilisée pour travailler le jeu des touches noires en utilisant des positions plus plates des 

doigts. Les touches noires sont plus difficiles à jouer (faciles à manquer) en utilisant la position 

recourbée car elles sont plus étroites, et exigent une plus grande précision. Les débutants 

souvent, n'aiment pas les touches noires pour cette raison. La position des doigts plats résout 

totalement ce problème. 

3. La position des doigts à plat est meilleure pour la pratique du legato et le contrôle de la tonalité. 

Cela apporte de la confiance dans le jeu des touches noires. 

4. Le jeu PAD est plus simple avec cette gamme. C'est la raison pour laquelle Do majeur a été 

utilisée pour illustrer la méthode PAD : avec Si majeur, il est plus difficile de voir les différences 

entre PED et PAD car PED n'est pas nécessaire. Toutefois, une fois que vous comprenez la 

différence, Si majeur est préférable pour le travail PAD car elle est plus simple. 

5. Les pouces MG et MD sont synchrones dans la gamme de Si majeur, apportant la possibilité de 

travailler ME, EP par EP. Ainsi, le jeu ME est plus simple qu'avec la gamme de Do majeur. Une 

fois que vous êtes à l'aise avec Si majeur ME, apprendre Do majeur ME devient plus simple, vous 

faisant gagner du temps. Si vous voulez montrer votre excellente capacité de jeu des gammes, 

utilisez Si majeur ! Merci, Freddie ! 

Ceux qui n'ont appris que PED doivent maintenant apprendre PAD. Au début, ils pourraient avoir 
l'impression que tous les doigts s'emmêlent et que la méthode PAD est difficile. Bonne nouvelle : vous savez 
déjà comment jouer PAD ! Jouez une gamme chromatique très rapidement, en commençant par Do (MD) : 
ΧΩΧΩΧΨΩΧΩΧΩȣȢȢ 3É ÖÏÕÓ ÐÏÕÖÅÚ ÊÏÕÅÒ ÕÎÅ ÇÁÍÍÅ ÃÈÒÏÍÁÔÉÑÕÅ ÒÁÐÉÄÅÍÅÎÔȟ ÌÅ ÍÏÕÖÅÍÅÎÔ ÄÕ ÐÏÕÃÅ ÅÓÔ ÌÅ 
même que pour le PAD car il est impossible de jouer une gamme chromatique rapidement PED. 
Maintenant, ralentissez ce mouvement du pouce de la gamme chromatique rapide et reproduisez-le avec 
la gamme de Si majeur. 

Une fois que Si majeur PAD est maîtrisée, appliquez ce mouvement à Do majeur. La seule différence entre 
le jeu d'une gamme PAD et d'une gamme chromatique rapide est que vous pouvez jouer la gamme 
chromatique avec les mains presque perpendiculaires au clavier, plutôt qu'à environ 45 degrés pour la 
gamme. Vous trouverez le mouvement de glissando utile également pour la gamme chromatique, mais la 
rotation de la main est plus faible.  

Ceux qui découvrent le PAD, et ont appris de nombreux morceaux en utilisant PED, doivent tout convertir 
au PAD. Une manière de faire cette bascule consiste à travailler les gammes et les arpèges en premier afin 
que vous deveniez à l'aise avec le PAD. Ensuite, apprenez quelques nouvelles compositions utilisant le PAD. 
Ensuite, après 6 mois ou un peu plus, quand le PAD est acquis, commencez à convertir tous vos anciens 
morceaux au PAD. 

PAD et PED sont les extrêmes de deux façons d'utiliser le pouce : il existe un continuum de 
mouvements intermédiaires entre elles. Apprendre le PAD améliorera votre manière de jouer PED car le 
pouce développe des capacités supplémentaires : il devient libre. Cette liberté transforme le pouce en un 
doigt plus polyvalent (cf. prochain chapitre). 

Nous ne pouvons jamais jouer assez bien les gammes. Lors du travail des gammes, essayer toujours 
d'accomplir quelque chose ɀ plus doux, moins fort, plus clair, plus autoritaire. Assurez-vous de travailler 
staccato après avoir travaillé les EP. Faites glisser vos mains, chanter les gammes : ajouter de la couleur, de 
l'émotion. Il n'existe pas de vitesse maximale en jeu parallèle. La vitesse et la précision peuvent être 
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améliorées toute votre vie ɀ ce qui est très amusant et certainement addictif. Pour faire une démonstration 
de vitesse ou impressionner un public, vous pouvez utiliser les gammes et les arpèges au moins autant que 
tout morceau de musique, à condition de veiller sans cesse à la musicalité. 

1.31  Pouce, doigt le plus polyvalent, renfort du pouce  

Le pouce est le doigt le plus polyvalent. Il nous permet de jouer des gammes, des arpèges et de larges 
accords. Il possède quatre façons de se déplacer vers le bas (jouer une note) : 

¤ Mouvement du doigt : la main étant immobile, jouez le pouce uniquement avec un mouvement 

de doigt, en pivotant chaque doigt au niveau de l'articulation (l'articulation du pouce est au 

niveau du poignet) 

¤ Mouvement du poignet : l'avant-bras étant immobile et les doigts rigides, jouez le pouce 

uniquement avec un mouvement du poignet 

¤ Mouvement du bras : les doigts et le poignet étant rigide, jouez le pouce en pivotant 

entièrement l'avant-bras vers le bas. Ce mouvement prend son origine dans le coude 

¤ Rotation de l'avant-bras : cf. 1.21 - Rotation de l'avant-bras. 

Travaillez chacun de ces mouvements séparément, en éliminant toute la tension. Travaillez-les d'abord tous 
lentement, avec des mouvements larges et exagérés. Augmentez ensuite la vitesse et réduisez les 
mouvements. Cet exercice vous révèlera votre mouvement le plus rapide. La vitesse peut être augmentée 
ultérieurement en combinant les mouvements car, lorsqu'ils sont associés, des mouvements individuels 
plus petits seront nécessaires pour réussir les mêmes frappes de touches. Séparer chacun des mouvements 
est difficile au début, car nous combinons généralement la plupart d'entre eux pour tous les mouvements 
du pouce, ce qui est la raison pour laquelle il est nécessaire de les travailler chacun séparément.  

Jouez avec la pointe du pouce, pas la jointure (de la phalange derrière l'ongle), ce qui permettra au pouce 
de glisser et au poignet de se soulever, réduisant le risque que les autres doigts frappent accidentellement 
des notes inattendues. Jouer avec la pointe rend le pouce le plus long possible, ce qui est nécessaire puisqu'il 
s'agit du doit le plus court. Cela accroît également l'ampleur et la vitesse du mouvement du pouce, ce qui 
veut dire que, pour le même mouvement de pouce, il se déplace plus loin et plus rapidement que la jointure. 

Il existe deux positions du pouce : faible et puissante. Placer les deux mains sur les touches, droit devant, 
les ongles des pouces se faisant face, c'est la position faible. Les ongles des pouces sont presque verticaux 
par rapport au piano, et les pointes des pouces sont légèrement inclinées vers les doigts de sorte qu'elles 
leurs soient presque parallèles. Cette position est utile pour les passages lents ou faciles. 

Pour de la matière techniquement difficile, en particulier quand la puissance est nécessaire, utilisez la 
position puissante du pouce : avec les deux mains sur le clavier, étendez les pouces vers l'avant de sorte que 
maintenant, les ongles des pouces soient tournés vers le haut vers votre visage (pouce MG en Sol2, pouce 
MD en Sol3). Cette position apporte un jeu rapide, fait une utilisation optimale de la rotation de l'avant-bras, 
permet une relaxation complète et utilise les muscles les plus forts du pouce : ces muscles puissants qui sont 
utilisés pour enfoncer des punaises dans un mur. Utiliser de la force dans la position faible peut entraîner 
des douleurs et des blessures, pas uniquement les muscles du pouce, mais ailleurs également. 

La position puissante du pouce est atteinte par l'élévation du poignet de sorte que vous jouiez plus proche 
de la pointe du pouce côté paume. Cela fait automatiquement pointer le pouce vers le bas et sollicite les 
muscles forts du pouce. La position faible du pouce est atteinte en abaissant le poignet de sorte que la main 
soit au niveau de l'avant-bras : vous jouez maintenant davantage avec le côté du pouce. En général, essayez 
d'abord la position faible du pouce, et s'il elle n'est pas adéquate, ajoutez progressivement la position forte. 
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Ainsi, l'utilisation d'un pouce faible/fort est analogue au PED, PAD ; ils ne sont généralement pas utilisés 
dans leurs positions extrêmes, mais dans une position intermédiaire. La plupart d'entre nous voient le pouce 
comme le doigt le plus fort : néanmoins, même le petit doigt peut dominer le pouce quand celui-ci est dans 
sa position faible, en particulier à des vitesses élevées. Les forces du pouce et du petit-doigt peuvent être 
équilibrées par un choix approprié des positions faible/forte du pouce dans des applications telles que le 
tremolo d'octaves. 

1.32  Arpèges, mouvement de roue, division  des doigts  

Le jeu des arpèges est techniquement complexe. Les arpèges sont des « accords égrenés » : des notes 
« dȭaccords » jouées successivement. Les arpèges sont complexes car beaucoup de 1.36 - Mouvements des 
mains doivent être combinés : position des doigts plats, poussée, traction, mouvement de roue (ci-
dessous), glissando, partage des doigts (ci-dessous), PED ou PAD. Ceux qui ne se sont entraînés qu'avec la 
position des doigts recourbés trouveront les arpèges horriblement difficiles. En raison des grandes 
distances entre les notes, il est difficile d'atteindre chaque note avec précision. 

Les arpèges sont joués PAD tout comme les gammes. Les arpèges PAD sont un exemple extrême du PAD 
et sont un exemple qui clarifie davantage le PAD que les gammes. Le PAD est davantage nécessaire pour 
les arpèges que pour les gammes car le pouce ne peut pas être replié sous la main pour atteindre la position 
suivante ɀ la distance est trop grande. De nouveaux mouvements sont nécessaires pour couvrir ces longues 
distances précisément. 

Le doigté standard pour l'arpège Do-Mi-Sol-Do-Mi-Sol. . .Do est 123123. . .5, MD et 5421421. . .1, MG 
ascendante et l'inverse pour l'arpège descendant. Voir Michael Aaron, Cours de piano pour adultes, Livre 
Deux pour les doigtés de tous les arpèges et gammes. Comme les arpèges sautent sur plusieurs notes, la 
plupart des personnes écartent les doigts pour atteindre ces notes. Pour les arpèges rapides, c'est une 
erreur, car écarter les doigts ralentit leurs mouvements et génère de la tension et de la fatigue. Une 
meilleure méthode consiste à déplacer la main plutôt que d'écarter les doigts, en utilisant le mouvement de 
roue et de partage des doigts. 

Le mouvement de roue est particulièrement utile pour les petites mains. Positionnez la paume gauche à 
plat sur les touches du piano, les doigts écartés comme les rayons d'une roue, les extrémités des doigts, du 
pouce au petit doigt, forment approximativement un demi-cercle. Maintenant, positionnez le petit-doigt 
au-dessus de Do2, parallèle à la touche : la main doit être tournée de sorte que le pouce soit plus proche de 
vous. Ensuite, déplacez la main vers le couvercle : les doigts doivent rester à plat à tout moment. Si le 4ème 
doigt est trop long et touche en premier le couvercle, tournez suffisamment la main de sorte que le petit -
doigt touche le couvercle, mais conservez ce dernier aussi parallèle à Do2 que possible. Maintenant, tournez 
la main comme une roue dans le sens inverse des aiguilles d'une montre (vue de dessus) de sorte que chaque 
doigt successif touche le couvercle (sans glisser) jusqu'à ce que vous atteigniez le pouce. C'est le mouvement 
de roue dans un plan horizontal. Un poignet souple est nécessaire pour ce mouvement. 

Si votre amplitude est d'une octave, le mouvement de roue devrait couvrir près de deux octaves ! Une 
amplitude supplémentaire est gagnée car les trois doigts centraux sont plus longs que le pouce et le petit-
doigt et la circonférence du demi-cercle est plus grande que son diamètre. 

Maintenant, recommencez avec la main verticale de sorte que les doigts pointent vers le bas. Commencez 
avec le petit-doigt vertical et abaissez la main pour jouer Do2. Ensuite déplacer la main circulairement vers 
Do3, chaque doigt « jouera » la note qu'il touche. Lorsque vous atteignez le pouce, ce mouvement devrait 
couvrir presque le double de l'amplitude normale. Nous venons juste d'apprendre trois choses : 

1. Comment faire « rouler » la main 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Arp%C3%A8ge
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2. Ce mouvement étend l'amplitude sans ne faire aucun saut 

3. Le mouvement peut être utilisé pour « jouer » les touches sans déplacer les doigts 

Le mouvement de roue est utilisé avec la main quelque part entre la position horizontale et verticale, et les 
doigts seront dans une position pyramidale (cf. 1.4 - Position des doigts courbes et plates, paralysie de la 
courbure) ou légèrement courbés. Bien que la roue engendre un mouvement d'enfoncement des touches, 
les doigts doivent être également déplacés pour jouer les notes. La roue dans le plan horizontal n'utilise que 
les mouvements latéraux lents du poignet. La roue dans le plan vertical utilise les mouvements les plus 
rapides de la rotation de l'avant-bras. 

Votre amplitude peut être encore étendue en utilisant la « division des doigts » (Fraser). Faites un « V » 
avec les doigts 2 et 3 de la MD et placez le « V » sur une surface plane, sur le bord, de sorte que seuls les deux 
doigts soient sur la surface et que le reste de la main soit loin du bord. Écartez le « V » autant que vous le 
pouvez, confortablement. Ensuite, pivotez le bras et la main de 90 degré dans le sens des aiguilles d'une 
montre (supination) de sorte que les doigts touchent maintenant la surface avec leurs côtés. Il est 
maintenant possible d'écarter les doigts encore plus : c'est ce qui s'appelle la division des doigts. Cela 
fonctionne avec toutes les paires de doigts. La roue augmente l'amplitude de presque deux fois la normale 
: l'ajout de la division des doigts l'étend à plus de deux fois la normale. Faites-en la démonstration en 
répétant le mouvement de roue ci-dessus, mais en ajoutant la division des doigts. 

Les positions des doigts à plat (cf. 1.4 - Position des doigts courbes et plates, paralysie de la courbure) sont 
les meilleures pour jouer les arpèges car elles permettent de jouer avec la pulpe avant des doigts, large. Cela 
diminue grandement le risque de manquer ces touches noires étroites. Ceux qui utilisent les doigts 
recourbés sur les touches noires trouvent les arpèges horriblement difficiles et frustrants. 

Par conséquent, en utilisant une combinaison de PAD, de position des doigts plats, de mouvement de roue 
et de division des doigts, vous pouvez facilement atteindre et jouer rapidement des arpèges avec peu de 
tension sur les muscles extenseurs. Cette combinaison complexe de mouvements est facilitée par une 
rotation souple du poignet et de l'avant-bras. Comme avec tout mouvement technique complexe, travaillez 
chacun des mouvements individuels précédents séparément avant de les combiner. 

1.33  Gammes chromatiques rapides  

La gamme chromatique est constituée d'intervalles de demi-tons. L'intérêt le plus important des gammes 
chromatiques réside dans leur doigté car il existe de nombreuses manières de les jouer. Le doigté standard, 
en partant de Do, est 1313123131345 pour la MD ascendante, et 1313132131321 pour la main gauche 
ascendante sur une octave (le dernier doigté est utilisé pour le retour mais n'est pas nécessaire) et l'inverse 
pour la position descendante. Ce doigté est difficile à jouer rapidement car il est constitué des ensembles 
parallèles les plus réduits possibles et contient par conséquent le nombre maximum de conjonctions ce qui 
limite la vitesse. Son principal avantage concerne sa simplicité qui le rend applicable à pratiquement tous 
les segments chromatiques, en partant de n'importe quelle note, et est le plus facile à mémoriser. Le doigté 
1212123121234 en est une variation, qui permet un peu plus de rapidité et de legato et est plus agréable 
pour les personnes ayant de grandes mains. 

La raison pour laquelle ceux qui n'ont jamais appris la méthode PAD (cf. 1.30 - Pouce en-dessous, pouce au-
dessus, mouvement de glissando, pivotement) peuvent jouer rapidement des gammes chromatiques est 
qu'elles sont les plus faciles à jouer PAD et que même ceux qui pensent qu'ils jouent PED utilisent réellement 
la méthode PAD pour jouer vite. 

Plusieurs doigtés utilisant de longs ensembles parallèles ont été segmentés pour permettre de jouer 
rapidement : toutes les séquences « acceptables » évitent l'utilisation du pouce sur une touche noire. Celui 
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qui est utilisé le plus communément, en partant de Mi, est 123123412312 (Hauer, Czerny, Hanon). L'une des 
complications avec ce doigté est que la séquence de démarrage doit être modifiée en fonction de la touche 
de départ afin de maximiser la vélocité. Ainsi, les MD et MG sont différentes : cette séquence utilise 4 
ensembles parallèles. Elle peut être simplifiée en 3 ensembles parallèles en partant de Do, 123412312345. 
Avec une bonne technique PAD, cette gamme peut être jouable, mais même avec le PAD, les doigtés 41 et 
14 sont gênants. La restriction pour éviter le pouce sur les touches noires limite le choix du doigté et 
complique l'exercice car le doigté dépendra de la note de départ. Si nous autorisons le pouce sur une touche 
noire, la « gamme chromatique à 4 doigts », partant de Do, est une bonne gamme :  

¤ 1234, 1234, 1234 ; 1234, 1234, 12345, deux octaves ascendantes MD  

¤ 5432, 1432, 1432 ; 1432, 1432, 14321, deux octaves ascendantes MG 

Le pouce est en Sol# pour les deux mains et nous avons trois ensembles parallèles identiques par octave ɀ 
le doigté le plus simple et le plus rapide. D'aussi loin que je m'en souvienne, ce doigté n'a pas été traité dans 
la littérature à cause du pouce sur une touche noire suivi du passage au-dessus du 4ème doigt. En plus de la 
vitesse, l'avantage le plus grand réside dans sa simplicité : le même doigté est utilisé indépendamment de 
la note de départ (par exemple, utilisez le doigt 3 pour partir de Ré), ascendant ou descendant. Le doigté 
est le même pour les deux mains (inversé) et les doigts 1 et 3 sont toujours synchronisés excepté pour les 
fins. Une bonne technique PAD et une position des doigts à plat facilitera la difficulté 14 ou 41 où le pouce 
est sur Sol#. Essayez ceci dans la dernière progression chromatique dans le Grave de la Pathétique de 
Beethoven et vous devriez constater une diminution notable du nombre d'erreurs et une augmentation 
significative de la vitesse. Une fois que vous l'aurez appris pour cette progression, il fonctionnera pour toutes 
les autres progressions chromatiques car le doigté n'est jamais modifié. Afin de développer une progression 
régulière, travaillez avec la pulsation sur chaque note, toutes les autres notes, toutes les troisièmes notes, 
etc. Le travail en staccato aide également. 

En synthèse, bien qu'une grande quantité d'exercices ne soit pas utile, la pratique des gammes, des arpèges 
et de la gamme chromatique (à 4 doigts) a une place spéciale dans l'acquisition de la technique pianistique. 
Elle peut faire partie du travail quotidien du pianiste car elle peut être utilisée pour apprendre un grand 
nombre de compétences fondamentales. 

1.34  Octaves rapides, petites/grandes mains  

L'EP #1 (cf. 1.10 - Catalogue d'ensembles parallèles) doit être utilisé pour travailler les répétitions rapides 
d'accords et d'octaves (telles que celles dans Hungarian Rhapsody #6 de Liszt). Démarrer avec des doubles 
octaves rapides, MS, aussi vite que possible et sans tension, Do-Do, Do-Do, ou Do-Do est l'octave de Do : 
ne passez pas à autre chose comme Do-Do, Ré-Ré, avant qu'une première octave ne soit satisfaisante. 
Travaillez une octave pour la MG et une pour la MD afin que vous puissiez changer de main et utilisez la 
meilleure main pour qu'elle enseigne à l'autre. Après un entraînement intensif, jouez toujours lentement 
plusieurs fois, totalement détendu, avant de changer de main ou d'arrêter. 

Il existe deux manières d'améliorer la vitesse. L'une consiste à réduire le mouvement vertical de la main. 
Pour les pianos à queue, il peut être réduit en dessous de l'enfoncement maximum des touches grâce à leur 
mécanisme de répétition spécifique. Les pianos droits exigeront une amplitude plus importante. Ce principe 
de l'augmentation de la vitesse avec la diminution de l'amplitude peut être démontré avec un ballon de 
basket ou une balle de tennis. Tout d'abord, faites-le rebondir (dribble) à une hauteur de 60 à 90 cm, puis 
réduisez progressivement cette hauteur. Lorsque vous poussez le ballon de basket plus bas, sa fréquence 
de rebond augmente. Ceci se produit car le ballon rebondit lorsqu'il frappe le sol. Au piano, votre main doit 
fournir le rebond lorsqu'elle frappe le bas de la touche. Pour les répétitions rapides, le rebond est un aller-
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retour rapide d'un poignet lâche, l'avant-bras se déplaçant très peu, tout comme lorsque le ballon de basket 
rebondit entre le sol et la main. Travaillez cet aller-retour lors de la pratique de Do-Do, Do-Do. 

Une deuxième astuce pour accroître la vitesse consiste à jouer les octaves doubles avec un mouvement vers 
le bas de l'avant-bras. L'analogie au ballon de basket fonctionne également pour ce concept car le dribble 
le plus rapide se produit lorsque vous descendez simplement le ballon vers le bas : les mêmes principes 
physiques s'appliquent au piano et au ballon. 

Puis poursuivez avec 3 répétitions, puis un quad, puis une série de quads; en jouant chaque quad avec un 
mouvement de main vers le bas. Appliquez toutes les méthodes décrites précédemment pour acquérir la 
technique. Lorsque de la puissance est nécessaire, utilisez la position puissante du pouce (cf. 1.31 - Pouce, 
doigt le plus polyvalent, renfort du pouce). 

Pour pouvoir enchaîner plusieurs octaves, appuyez sur le piano de manière continue lorsque vous jouez et 
laissez le rebond de la main la ramener en arrière, comme dans l'exemple du basket. Une fois que vous avez 
appris à donner ce rebond, vous pouvez appuyer sur le piano mais la main ne descendra pas. La pression 
vers le bas est nécessaire car de nombreuses touches doivent subir une pression, et plus le jeu est rapide, 
plus la force de pression requise est importante.  

Au début, la vitesse est acquise en utilisant l'enfoncement de touche le plus petit possible, mais une fois la 
compétence acquise, l'amplitude du mouvement de la main peut être augmentée. Une manière 
d'augmenter l'amplitude consiste à accroître le retour du rebond depuis le bas de la touche. 

Lorsque les octaves répétées sont satisfaisantes, poursuivez en déplaçant les octaves. À nouveau, démarrer 
seulement avec 2 octaves : Do-Do, Ré-Ré. Une fois satisfaisantes, passez à trois, Do-Do, Ré-Ré, Mi-Mi, etc. 
Puis Do-Do, Mi-Mi et Do-Do, Fa-Fa, etc. en augmentant progressivement la distance des sauts (cf. 1.28 - 
Sauts, pp, ff, ressenti des touches). 

La clé du succès dans cette méthode tient à la découverte de la manière d'accélérer les doubles octaves 
telles que Do-Do, Do-Do : les touches noires la facilitent ɀ plus c'est facile, mieux c'est. Lorsque ces doublets 
rapides sont atteints, le cerveau « trouve l'idée » de ce que « rapide » signifie, et de comment le faire. 
Ensuite, le reste du travail devient plus facile. La plupart des personnes ne seront pas en mesure de réaliser 
tout cela en une ou plusieurs séances, mais auront besoin d'utiliser le progrès post-travail (cf. 1.23 - Progrès 
post-travail (PPT), sommeil). Trop de répétitions dans une même séance peut devenir contre-productif, 
engendrant une perte de musicalité et de mauvaises habitudes. Après environ 10 minutes, le 
conditionnement pour les progrès post-travail devient moins efficace, de sorte que ces heures de répétition 
seront généralement gaspillées ou pires. Rappelez-vous de travailler lentement, totalement détendu, 
quelques instants après chaque entraînement rapide. Travaillez p : résistez à la tentation de jouer plus fort, 
car ça ne fera que ralentir les mouvements. Ce point est certainement contre-intuitif.  

Petites mains : pour la plupart des pianistes, les touches noires devraient être plus faciles à jouer car elles 
ressortent du clavier et les risques de frapper des touches voisines par inadvertance sont plus faibles. 
Malheureusement, ceux qui possèdent des petites mains peuvent ne pas voir tant de différences entre les 
touches noires et blanches car la distance la plus courte entre les touches d'octaves noires est plus 
importante de 1,3 cm que celle entre les touches blanches, bien que la distance d'octave entre les centres 
de toutes les touches soit identique. Par conséquent, essayez les touches noires et blanches pour évaluer ce 
qui est plus simple pour vous. Pour ceux possédant des mains plus larges, les octaves noires sont 
significativement plus faciles, et devraient être utilisées. 

Il existe deux ensembles de muscles permettant d'écarter les doigts : l'un pour n'écarter que la paume, et 
l'autre pour écarter les doigts. Tout le monde utilise naturellement les deux ensembles, mais ceux qui n'ont 
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pas conscience qu'il existe deux ensembles de muscles ont tendance à utiliser principalement les muscles 
d'écartement des doigts, ce qui n'est pas la bonne chose à faire. Ceci bloque les doigts dans une position qui 
rend difficile leur mouvement et engendre de la tension. La plupart des personnes ayant de petites mains, 
les gardent étirées en permanence pendant les octaves.  Les pianistes ayant de petites mains doivent faire 
deux choses : 

1. Des exercices d'étirement de la paume 

2. Apprendre la « relaxation rapide » (cf. 1.8 - Relaxation, gravité) 

L'extension de la paume peut sembler difficile à acquérir à court terme, mais tout au long d'une vie, elle peut 
faire toute la différence, en particulier car la capacité d'étirement diminue avec l'âge. Les étirements (cf. 
1.46 - Étirement et autres exercices) doivent être travaillés régulièrement toute votre vie, et sont plus 
efficaces lorsqu'ils sont pratiqués dès lȭÅÎÆÁÎÃÅ, quand tout est encore souple. La relaxation rapide est une 
compétence importante à développer, que les mains soient petites ou grandes, car la relaxation rapide n'est 
pas un processus corporel naturel et doit être cultivée. Travaillez toujours les octaves en vous relaxant 
rapidement après que chaque octave soit jouée. Ne contractez pas les mains, relâchez uniquement la 
tension de l'étirement. Ces étapes supplémentaires pourraient sembler faire ralentir les répétitions, mais 
lorsqu'elles deviennent une habitude, la relaxation supplémentaire engendre un jeu plus rapide et libère 
suffisamment d'énergie pour jouer des octaves rapides indéfiniment.  

Ceux qui ont de grandes mains, en particulier des doigts larges, rencontrent des problèmes pour jouer entre 
les touches noires. Ils peuvent avoir besoin d'une courbure supplémentaire afin d'éviter de frapper le 
couvercle. Une solution consiste à jouer les touches blanches en face des touches noires en utilisant une 
courbure supplémentaire. Une autre consiste à faire pivoter la main par pronation ou supination de sorte 
que les doigts soient insérés de côté entre les touches noires car les doigts sont plus fins que larges. 

1.35  Trilles et trémolos  

Pour un trille  ΨΩΨΩȣȢ -$ȟ ÃÏÍÍÅÎÃÅÚ ÐÁÒ ÔÒÁÖÁÉÌÌÅÒ Ì΄ÅÎÓÅÍÂÌÅ ÐÁÒÁÌÌîÌÅ ɉ%0Ɋ ΨΩȟ ÅÎ ÓÕÉÖÁÎÔ ÌÁ ÐÒÏÃïÄÕÒÅ 
décrite dans 1.9 - Ensembles parallèles (EP), conjonction, cycles, en travaillant des quads, etc. Pour accélérer 
rapidement cet EP, utilisez l'EP #1 en 2.3 (cf. 1.10 - Catalogue d'ensembles parallèles), la notation 2.3 
signifiant 2 et 3 joués comme un intervalle. Alternez entre les répétitions des EP 23 et 2.3 lorsque la vitesse 
augmente et pratiquez la relaxation. Lorsque l'EP 23 est suffisamment rapide, travaillez le 32, puis le 232, 
puis 2323, etc. L'astuce consiste à démarrer rapidement les deux premières notes pour jouer des trilles 
rapides, et un EP 23 est le meilleur moyen, même après que vous soyez devenu expert des trilles. Les autres 
doigts sont traités de manière similaire. 

Les trilles rapides sont fondamentalement différents des trilles lents car l'élan devient important dans les 
trilles rapides. Par conséquent, attendez-vous à une modification du ressenti lorsque le trille est accéléré. 
Une conséquence de cet élan est que les trilles rapides fonctionnent mieux aux fréquences de résonnance. 
Ne soyez pas surpris si certaines fréquences (vitesses) fonctionnent mieux que d'autres ɀ ceci est normal. 
Travaillez en premier uniquement sur des fréquences qui fonctionnent bien : lorsque vous vous êtes 
amélioré au-delà d'un certain niveau, vous serez capable de changer de vitesse plus facilement. 

La relaxation dans les trilles est plus critique que pour la plupart des autres techniques en raison de la 
nécessité d'un équilibre de l'élan rapide : il y a trop de conjonctions pour compter uniquement sur le 
parallélisme pour atteindre la vitesse. L'élan du mouvement du doigt être contrebalancé par la rotation du 
bras. La tension verrouillera les doigts avec les membres les plus grands, comme les mains et les bras, 
augmentant ainsi le poids effectif des doigts. Un poids plus important implique un mouvement plus lent : le 
colibri peut battre des ailes plus vite que le condor, et les petits insectes encore plus vite que le colibri (le 
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bourdonnement du colibri vs le sifflement des moustiques). Il est par conséquent important d'incorporer la 
relaxation complète dans les trilles au plus tôt, libérant ainsi les doigts de leur main. 

Les trilles nécessitent un entretien constant. Pour être bon dans leur exécution, il est nécessaire de travailler 
les trilles tous les jours. Apprenez un morceau avec de nombreux trilles et jouez-le fréquemment : pour la 
MD, la Sonate Waldstein de Beethoven, Op.53, troisième mouvement, en partant de la mesure 176, est un 
bon exemple. Les Inventions de Bach (#4, 7, 9, 10, 12) sont excellentes pour travailler les trilles lents. 
D'anciennes méthodes d'enseignement recommandaient de faire correspondre les notes des trilles aux 
notes de l'autre main (en ralentissant pour le travail) comme indiqué par Palmer (J.S Bach, Willard A. Edition 
Palmer). La meilleure méthode consiste à apprendre les trilles rapides comme évoqué précédemment et 
d'apprendre à triller indépendamment de l'autre main, à n'importe quelle vitesse de trille. 

Le trille n'est pas une série de staccatos. Les bouts des doigts doivent rester en bas du fond de la touche 
entre les notes : cela signifie que l'attrape-marteau doit être engagé après chaque note afin de maintenir le 
marteau immobile sinon, il va s'agiter et son contrôle sera perdu, engendrant des notes inégales ou 
manquées. Mais n'appuyez par fortement vers le bas car cela ralentirait le trille : seul le poids du bras est 
nécessaire. 

Prenez note de l'élévation minimum nécessaire pour que le trille fonctionne. Cette élévation peut être 
presque deux fois plus importante pour un piano droit que pour un piano à queue. Les trilles les plus rapides 
exigent des élévations plus faibles : par conséquent, sur un piano droit, vous devrez peut-être ralentir. Les 
trilles rapides sur des pianos numériques moins chers peuvent être difficiles car leur action est inférieure : 
c'est une des raisons pour laquelle il faudrait choisir les modèles les plus chers. Ainsi, pour tester un piano 
numérique, utilisez les trilles. Comme pour chaque exploration technique traitée dans ce livre (en particulier 
celles utilisant les EP), appliquez toujours le travail du staccato pour l'étape finale d'acquisition de la 
technique, même pour les trilles.  

Les tremolos sont travaillés exactement de la même manière que les trilles : substituer simplement un EP 
15 à l'EP23. Les tremolos sont traités en détail dans le §1.51.7 - Pathétique de Beethoven : Op. 13, premier 
mouvement). 

1.36  Mouvements des mains  

Les mouvements des mains sont les secrets pour l'acquisition et l'expérimentation de la technique. En 
regardant un pianiste concertiste, la plupart des mouvements techniques des mains ne sont pas décelables. 
Ils sont trop petits et rapides de sorte que la plupart des mouvements visibles sont des exagérations ou sans 
lien avec la technique à moins que vous ne sachiez quoi rechercher. Les mouvements des mains : doigts 
parallèles (1.9 - Ensembles parallèles (EP), conjonction, cycles, 1.21 - Rotation de l'avant-bras, 1.30 - Pouce 
en-dessous, pouce au-dessus, mouvement de glissando, pivotement, 1.32 - Arpèges, mouvement de roue, 
division des doigts), et rebond du poignet (1.34 - Octaves rapides, petites/grandes mains) ont déjà été 
traités. 

Tous les mouvements des doigts doivent être soutenus par les principaux muscles des bras : il n'y a rien de 
tel que le mouvement d'un doigt ɀ tout mouvement de doigt implique la totalité du corps. Les mouvements 
de main ne sont traités ici que très brièvement. Pour de plus amples détails, consultez les références : Fink 
ou Sandor, et Mark pour l'anatomie. 

Pronation et supination : il y a deux os dans le bras, le radius qui est le plus large et connecté au pouce, et 
l'ulna qui est le plus petit et connecté au petit-doigt (cf. Mark, Thomas). L'ulna est maintenu dans sa position 
grâce au bras supérieur. La main est pivotée grâce à une rotation du radius avec l'ulna (ceci fait que le pouce 
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se déplace davantage que le petit-doigt) qui est le mouvement principal pour jouer le pouce. La rotation du 
pouce vers le bas est appelée pronation et celle vers le haut, supination. 

Mouvement du poignet : la règle générale du poignet consiste à l'élever pour le petit-doigt et à l'abaisser 
pour le pouce. Ce n'est pas une règle compliquée (il y a de nombreuses exceptions) car pratiquement tout 
mouvement est une combinaison d'autres mouvements. En combinant le mouvement du poignet avec la 
pronation et supination, vous pouvez créer des mouvements rotatifs pour jouer des passages répétitifs tels 
que des accompagnements MG, ou le premier mouvement de la Sonate Au Clair de Lune (MD) de 
Beethoven. Le poignet peut être déplacé verticalement et latéralement. Tout effort doit être fait de sorte 
que le doigt qui joue se retrouve parallèle à l'avant-bras : cela se fait grâce au mouvement latéral du poignet. 
Cette configuration engendre le minimum de tension latérale sur les tendons qui déplacent les doigts et 
réduit les risques de blessures telles que le Syndrome du Canal Carpien (cf. 2.2 - Blessures, santé). Jouer (ou 
frapper) régulièrement avec le poignet faisant un angle latéral peut engendrer des blessures. Un poignet 
lâche est également un prérequis pour la relaxation totale. La plupart des élèves voient le poignet souple 
comme celui qui se déplace librement verticalement, mais le mouvement latéral est le plus important et le 
plus difficile à cultiver. Lorsque l'assise est basse, le poignet peut également pivoter rapidement en latéral 
en utilisant la rotation de l'avant-bras : ce pourrait être une raison pour laquelle certains pianistes célèbres 
s'asseyent si bas. 

Savoir comment faire glisser les doigts vous fera jouer en confiance même lorsque les touches sont 
glissantes ou s'humidifient avec la transpiration. Ne développez jamais de dépendance au frottement à 
la surface des touches pour jouer les notes car il ne sera pas toujours là pour vous aider et il peut entraîner 
de la tension et des blessures à l'extrémité des doigts. Dépendre du frottement est une de ces mauvaises 
habitudes qui peut engendrer de nombreux problèmes. L'élévation du poignet fera glisser les doigts vers 
vous au moment de l'abaissement de la touche. En abaissant le poignet, les doigts vont glisser en avant. 
Travaillez chacun de ces mouvements de glisse avec l'ensemble des doigts. Avec un poignet stationnaire, 
les doigts ne glisseront pas, même si les touches sont glissantes ! Mieux encore, les doigts glissants ne seront 
jamais un problème : en fait, la glisse des doigts est une autre compétence technique qui doit être travaillée 
(voir la position de griffe ci-après). 

Pour contrôler le frottement entre les doigts et les touches, la plupart des hydratants (Lubriderm, Eucerin) 
peuvent faire des merveilles, mais il faudra un peu d'habitude avant que vous n'appreniez à en faire bon 
usage. Vous devez tout d'abord en appliquer une quantité suffisante pour qu'ils agissent. Mais vous devez 
attendre au moins quelques minutes pour que tout l'hydratant soit complètement absorbé par la peau : 
sinon il sera transféré sur les touches et les rendra glissantes. Même après absorption complète, toute 
humidité sur les mains, comme de la transpiration, rendra les doigts très glissants. 

Extension et traction  : l'extension est un mouvement de poussée vers le couvercle, généralement 
accompagné d'un léger soulèvement du poignet. Avec les doigts recourbés, le mouvement d'extension fait 
que la force vectorielle de la main qui se déplace vers l'avant est dirigée le long des os des doigts. Cela 
apporte contrôle et puissance. Par conséquent elle est utile en jouant des accords, mais peut entraîner des 
blessures. La traction est un mouvement similaire loin du clavier, et n'entraîne pas de blessure. Dans ces 
mouvements, le mouvement global peut être plus large que la composante vectorielle vers le bas (la frappe 
de touche), permettant un meilleur contrôle. L'extension est une des raisons principales qui est à l'origine 
de la position standard recourbée. Tentez de jouer n'importe quel accord d'amplitude avec de nombreuses 
notes en abaissant d'abord la main verticalement puis en utilisant le mouvement d'extension. Vous devriez 
obtenir de meilleurs résultats avec l'extension comparés à une simple descente verticale. La traction est 
utile pour certain legato et passages doux. Donc, lors du travail des accords, expérimentez toujours en 
ajoutant un peu d'extension ou de traction. L'extension et la traction utilisent des ensembles de muscles 
différents : par conséquent, la fatigue peut être réduite en les alternant.  
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Griffe et jet : la griffe est le mouvement de l'extrémité des doigts vers la paume (augmentant la courbure) 
et le jet est l'opposé, l'ouverture des doigts dans leur position la plus droite. En plus de déplacer l'extrémité 
des doigts de haut en bas, ils peuvent être déplacés vers l'intérieur et vers l'extérieur pour jouer. Ces 
mouvements ajoutent un meilleur contrôle, en particulier pour les legato et les passages en douceur, ainsi 
que pour jouer staccato. Comme l'extension et la traction, ces mouvements permettent un mouvement plus 
large avec un abaissement des touches plus faible. Donc, plutôt que de toujours essayer d'abaisser les doigts 
verticalement vers le bas pour la frappe de la touche, essayez d'expérimenter avec un peu d'action de griffe 
ou de jet pour voir si cela vous aide. Notez que le mouvement de griffe est bien plus naturel et facile à réaliser 
qu'une descente strictement verticale. Le mouvement de descente verticale de l'extrémité du doigt est une 
combinaison complexe d'une griffe et d'un jet. Le jeu des doigts à plat peut être considéré comme une 
forme de griffe. 

Chiquenaude : la chiquenaude est une rapide rotation suivie d'une contre-rotation de la main : une 
combinaison rapide de pronation/supination, où l'inverse. Nous avons vu que les ensembles parallèles 
pouvaient être joués à n'importe quelle allure. En jouant rapidement, l'enchaînement des ensembles 
parallèles devient un problème. La chiquenaude est une des solutions, en particulier lorsque le pouce est 
impliqué, comme dans les gammes et les arpèges. Des chiquenaudes individuelles peuvent être réalisées 
extrêmement rapidement sans aucune tension. Toutefois, les chiquenaudes rapides nécessitent d'être 
« rechargées », cela signifie que les chiquenaudes rapides continues sont difficiles. Pour l'enchaînement des 
ensembles parallèles, la chiquenaude peut être utilisée pour jouer la conjonction pour être ensuite 
rechargée pendant l'ensemble parallèle. 

1.37  Mains ensemble  

Comment savez-vous que vous êtes prêt à démarrer ME ? La vitesse MS est un bon critère. Habituellement, 
la vitesse maximum ME est de 50% à 90% de la vitesse la plus faible MD ou MG. Comme règle générale, 
obtenez une bonne vitesse MS au-dessus de la vitesse finale, généralement 110% à 150% de la vitesse finale, 
détendu, et en contrôle. 

Il existe un monde entre la manière dont le cerveau gère les tâches à une seule main et les tâches qui 
nécessitent la coordination des deux mains, ce qui est la raison pour laquelle vous apprenez plus vite en 
pratiquant les mains séparément. Les compétences ME exigent la coordination des deux hémisphères du 
cerveau, et il y a relativement peu de connexions nerveuses entre eux. C'est pourquoi les mouvements ME 
sont plus longs à apprendre. Les mauvaises habitudes ME sont les pires car, une fois formées, elles prennent 
une éternité à se désapprendre puisqu'elles ont mis tant de temps à être apprises. 

La plupart des méthodes de travail ME sont les mêmes que MS, comme la pratique segmentée, les 
passages les plus difficiles en premier, la règle de continuité, etc., incluant la pratique sans la pédale, en 
douceur et le travail du staccato, voir 1.50 - Synthèse de la méthode, point 15. C'est la raison pour laquelle 
les instructions pour le travail ME paraissent si brèves : elles ont déjà été traitées. 

Une méthode de travail ME consiste à « ajouter des notes » : prenez un passage court et jouez la main la 
plus difficile MS, en le répétant de manière continue (en bouclant). Maintenant, commencez à ajouter la 
main la plus simple, note par note. Assurez-vous que, lorsque vous ajoutez des notes, vous conservez le 
même doigté que celui utilisé MS. 

Une autre méthode s'appelle l'esquisse (cf. 1.38 - Esquisse, Sonate #1 de Beethoven, Op. 2-1). Il est souvent 
difficile de jouer ME lorsque les rythmes des deux mains sont différents, tels que la polyrythmie (cf. 1.51.5 - 
Fantaisie Impromptu de Chopin, Op. 66), ou si des notes rythmiques importantes sont manquantes (cf. 1.26 
- Vitesse, rythme, dynamique). Les instructions détaillées sont données dans les liens. 
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Apprendre à coordonner les deux mains exigera beaucoup de travail. Le travail réalisé précédemment MS 
facilite l'apprentissage de cette coordination car nous devons uniquement nous concentrer sur la 
coordination, et non sur la coordination et le développement simultané de la technique. 

Les étudiants qui commencent ME sans travailler MS préalablement peuvent terminer avec des erreurs non 
décelées dans le comptage, etc. Fait intéressant, ces erreurs rendent souvent impossible le jeu de la 
musique à la vitesse finale. Il y a quelque chose comme un mauvais timing qui crée son propre mur de 
vitesse. Cela gâche nécessairement le rythme et la musicalité. Par conséquent, si vous rencontrez ces 
problèmes avec la vitesse d'exécution, vérifier le comptage, en utilisant un métronome. 

Le nouvel élément le plus important dans le travail ME concerne la conversation entre les deux mains 
car elle apporte une part de la musicalité. Il est assurément nécessaire de synchroniser les mains avec 
précision, mais cela va se produire automatiquement si vous vous concentrez sur la communication entre 
les mains. Certains pianistes retardent légèrement et délibérément une main afin d'apporter un nouveau 
champ d'expressivité mais ceci est mal vu par la plupart des professeurs car cela renforce l'accent mis sur 
les communications, tout comme trop de sucre est mauvais pour la santé. Même au premier jour du travail 
MS, tout le monde doit travailler musicalement (cf. 1.42 - Musicalité, toucher, tonalité, couleur) : sinon les 
étudiants vont finir en pratiquant « comment ne pas interpréter » chaque fois qu'ils travaillent. La pratique 
ME ne fait pas exception. 

Le plus gros inconvénient à débuter l'apprentissage MS et qu'au début, la coordination ME a tendance à 
être faible. Par conséquent, travaillez un timing précis entre les mains, en utilisant la pratique du staccato. 
La capacité à jouer à la vitesse requise ME est insuffisante : les deux mains doivent être coordonnées 
précisément. C'est pourquoi, une fois que vous finalisez un morceau ME, jouez-le aussi souvent que vous le 
pouvez et fÁÉÔÅÓ ÄÅ ÌÁ ÍÕÓÉÑÕÅȟ ÃÁÒ ÊÏÕÅÒ ÄÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÆÉÎÁÌÉÓïÅÓ ÅÓÔ ÌÁ ÐÁÒÔÉÅ ÌÁ ÐÌÕÓ ÉÍÐÏÒÔÁÎÔÅ ÄÁÎÓ 
l'apprentissage et le développement technique. Posséder un répertoire pouvant être joué à tout moment 
est la différence entre un musicien et un amateur car vous ne pouvez réellement développer votre technique 
ÁÕ ÎÉÖÅÁÕ Ä΄ÕÎ ÍÕÓÉÃÉÅÎ ÑÕ΄ÅÎ ÊÏÕÁÎÔ ÄÅÓ ĞÕÖÒÅÓ ÆÉÎÁÌÉÓïÅÓȢ 

1.38  Esquisse , Sonate #1 de Beethoven, Op. 2 -1 

L'esquisse est une méthode pour accélérer le processus d'apprentissage en simplifiant la musique. Elle 
fonctionne pour les MS, mais est principalement utilisée dans le travail ME. Elle permet au pianiste de 
maintenir le flux musical ou le rythme, et de le faire presque immédiatement à la vitesse finale. Cela permet 
un travail musical longtemps avant que ce passage puisse être joué à bonne vitesse de manière satisfaisante 
et facilite l'acquisition de techniques compliquées en enseignant aux membres jouant les plus grands (bras, 
épaules) comment se déplacer. Les simplifications sont obtenues en utilisant des dispositifs tels que la 
suppression des « notes les moins importantes » ou en combinant des séries de notes sous forme d'accords. 
La musique originale est retrouvée en restaurant progressivement les notes simplifiées. Whiteside décrit 
l'esquisse en page 141 du premier livre, et pages 54 à 61, 105 à 107 et 191 à 196 du second, où plusieurs 
exemples sont analysés. 

Pour un passage donné, il existe plusieurs manières de simplifier la partition, et les étudiants utilisant 
l'esquisse pour la première fois auront besoin d'un peu de pratique avant qu'ils ne tirent tous les avantages 
de la méthode. L'esquisse avancée peut devenir bien plus complexe que ce que peuvent gérer les étudiants 
et nécessitera l'aide d'un professeur. Toutefois, tout le monde doit réellement développer la capacité à 
esquisser sans aide. 
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Une des idées derrière l'esquisse est que, en partant d'abord de la musicalité, la technique suivra rapidement 
car la musique et la technique sont inséparables. L'esquisse peut également être utilisée pour accroître la 
précision et améliorer la mémorisation. 

Les méthodes simples pour esquisser sont : 

1. La suppression de notes 

2. La conversion d'arpèges en accords 

3. La simplification des passages complexes 

C'est ici qu'intervient la théorie musicale qui peut devenir compliquée. La règle suivante est importante : 
bien que la musique soit simplifiée, utilisez les mêmes doigtés qui étaient utilisés avant la simplification. 

Pour l'esquisse ME, simplifier une ou deux mains de sorte que vous puissiez les jouez facilement ME, puis 
progressivement ajouter les éléments supprimés. Notez que l'esquisse est une compétence extrêmement 
utile pour le déchiffrage. 

Appliquons l'esquisse à la Sonate #1 de Beethoven (Op. 2, No. 1). J'ai noté dans l'étude du livre que Giesking 
était négligeant de rejeter le 4ème mouvement comme « ne présentant aucun nouveau problème » en dépit 
de l'arpège MG difficile et rapide (Prestissimo !). Il ne savait probablement pas comment résoudre les 
problèmes en utilisant les ensembles parallèles et donc ne pouvait pas donner d'instructions. Complétons 
le merveilleux travail qu'a fait Giesking pour nous faire démarrer sur cette Sonate, en nous assurant que 
nous pouvons jouer ce mouvement final passionnant. 

Les quatre premiers triplets de la MG peuvent être travaillés en utilisant les ensembles parallèles appliqués 
sur chaque triolet et en les jouant en boucle. L'ensemble parallèle #1 est utile ici : il est un type d'esquisse 
(simplification des triolets par des accords). Le premier triolet dans la seconde mesure peut être joué en 
boucle en utilisant l'EP 524. Le cycle continu 524 renforce la faiblesse du 4ème doigt. Lorsque le 4ème doigt 
devient fort et sous contrôle, ajoutez la note suivante, 5241, puis travaillez l'EP 1235. Le PAD est nécessaire 
en permanence. Ensuite, travaillez les arpèges ascendants de la troisième mesure, EP 5421, puis 542131. 
Travaillez l'arpège descendant suivant en utilisant les mêmes méthodes. 

La MD est simple, vous pouvez utiliser les règles pour la pratique des accords et des sauts (cf. 1.34 - Octaves 
rapides, petites/grandes mains). Jusqu'ici, tout est du travail MS. 

Utilisez l'esquisse pour travailler ME. Simplifiez la main gauche et jouez uniquement la note sur le temps 
(trois premières mesures) : Fa2Fa2Fa2Fa2|Fa2Fa2Fa1Mi1|Fa2Fa2Fa2Fa2, avec le doigté 5555|5155|5155. Ce sont 
les premières notes de chacun des triolets. Lorsque cette esquisse est maîtrisée MS, débutez le travail ME. 
Lorsque vous êtes à l'aise avec ces ME, l'ajout des triolets sera plus facile, ce qui devrait diminuer le risque 
d'incorporer des erreurs. Comme ces arpèges sont les parties les plus délicates de ce mouvement, en 
pratiquant l'esquisse, la totalité du mouvement peut être travaillée à n'importe quelle vitesse même si vous 
ne pouvez pas gérer ces triolets. 

Côté MD, les trois premiers accords sont doux, et les trois seconds sont forts. Au début, travaillez 
principalement la précision et la vitesse, aussi travaillez les 6 accords pianissimo jusqu'à ce que ce passage 
soit maîtrisé. Ensuite, ajoutez le fortissimo. Comme dans toutes les compositions de Beethoven, le suivi de 
des annotations de dynamique (volume) est absolument essentiel. Pour éviter de frapper de mauvaises 
notes, prenez l'habitude de ressentir les notes des accords avant de les jouer. Pour la mélodie en octave MD 
aux mesures 34 à 36, assurez-vous de les jouer sans aucun crescendo, en particulier le dernier Sol. La totalité 
de la sonate est jouée sans pédale. Pour éliminer tous les risques d'une fin désastreuse, jouez les 4 dernières 
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notes de ce mouvement avec la MG, en amenant la main dans une bonne position avant que ce ne soit 
nécessaire. 

Il y a de nombreuses manières de pratiquer l'esquisse ici : les triolets MG peuvent être joués comme des 
accords, ou comme des EP. Cela peut vous permettre de travailler ME à l'étape où vous travaillez encore les 
EP. Utilisez l'esquisse comme une méthode de dernier recourt car elle peut être très chronophage : souvent 
elle s'avère inutile si vous connaissez toutes les autres méthodes de ce livre. 

1.39  Pédale forte  (sustain) , physique du son du piano  

Travaillez tout nouveau morceaux sans la pédale (forte) MS et ME, jusqu'à ce qu'il puisse être joué 
confortablement ME à vitesse finale. Tous les bons professeurs utilisent cette méthode. Il peut paraître 
difficile, au début, de travailler musicalement sans utiliser la pédale là où elle est indiquée : toutefois c'est le 
meilleur moyen d'atteindre un contrôle précis. Le ressenti de la « difficulté » se produit car, sans la pédale, 
vous devez jouer chaque détail correctement.  Les étudiants qui travaillent avec la pédale dès le début 
deviennent des joueurs négligés, développent un grand nombre de mauvaises habitudes et n'apprendront 
pas le concept du contrôle précis. 

La catégorie des amateurs surutilise souvent la pédale forte. La règle évidente est que si la musique 
n'indique pas de pédale, vous ne devez pas l'utiliser. L'action paraît plus légère avec la pédale forte engagée, 
car c'est le pied, et non les mains, qui retient les étouffoirs hors des cordes. Certains morceaux peuvent 
sembler plus faciles à jouer avec la pédale en jouant très lentement mais c'est l'un des pires pièges dans 
lequel un débutant peut tomber. La plupart des étudiants ne prennent pas conscience que lorsque la pédale 
n'est pas indiquée, il est habituellement impossible de jouer la musique à la bonne vitesse avec la pédale car 
toutes les notes vous se courir après, et vous perdez le contrôle des notes individuelles. La pédale est une 
béquille car cela vous évite de lever les doigts avec précision. Ce type de béquille ruine la technique car elle 
vous permet de « jouer » (lentement) sans technique adéquate. 

L'un des objectifs majeurs à travailler sans la pédale consiste à travailler en conservant les doigts enfoncés 
pour tenir le marteau en utilisant toujours l'attrape-marteau (cf. 1.11 - Frappe de base : Legato, Staccato), 
après chaque note. Lorsqu'il n'est pas en cours d'utilisation, le marteau doit être maintenu immobile afin 
qu'il soit toujours sous contrôle : sinon, vous perdez le contrôle et pouvez manquer des notes ou les jouer 
trop fort même lorsque vous les attaquez correctement, car le marteau était en flottement. N'appuyez pas 
trop fort, la « force de gravité » (le poids du bras) est suffisante. 

La pédale n'existait pas avant l'époque de Mozart : par exemple, la pédale n'est jamais utilisée dans la 
musique de J.S. Bach. Mozart ne donne aucune indication d'utilisation de la pédale et bien qu'aujourd'hui 
l'utilisation de la pédale soit considérée comme facultative dans la plupart de ses compositions, de 
nombreux éditeurs ont ajouté des indications de pédale dans sa musique. La pédale a totalement été 
développée à l'époque de Beethoven, bien qu'elle n'ait pas été totalement acceptée à ce moment comme 
un outil musical sérieux. Beethoven l'a utilisée avec beaucoup de succès comme un effet spécial : en 
conséquence, il a eu tendance à beaucoup l'utiliser (premier mouvement de la Sonate au Clair de lune, 
premier et troisième mouvements de la Waldstein) ou pas du tout (Sonate #1 et Sonate Pathétique, premier 
et second mouvements de la Waldstein). Chopin utilisait intensivement la pédale pour injecter un niveau 
supplémentaire de logique harmonique dans sa musique et exploiter pleinement tous les différents usages 
de la pédale. C'est pourquoi, Chopin (et de nombreux compositeurs ultérieurs) ne peut pas être joué 
correctement sans un entraînement approprié au jeu de la pédale. 

Voir les références pour tous les différents usages de la pédale, quand l'utiliser et comment travailler ces 
méthodes (Gieseking et Leimer, Fink, Sandor, Rubinstein et « Le Guide du Pianiste pour l'utilisation de la 
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pédale » de Banowetz). Ces références fournissent des exercices utiles pour travailler un usage correct de la 
pédale. Essayez de maîtriser toutes ces méthodes avant d'utiliser la pédale dans un morceau de musique 
réel. Par exemple : appuyez sur la pédale avant de jouer la note pour faire vibrer le plus de cordes possibles. 
Pour maintenir une seule note claire, appuyez sur la pédale après avoir joué la note (mais avant de lever le 
doigt). Plus vous retenez la pédale longtemps, moins vous obtenez de vibrations sympathiques. En général, 
développez l'habitude d'appuyer sur la pédale à chaque changement d'accord. C'est tout simplement aussi 
important de savoir quand relever la pédale et quand l'activer. Clairement, la pédale doit être « jouée » aussi 
soigneusement que vous jouez les touches, de manière similaire à la frappe de base.  

Physique du son du piano. À la différence de la simple représentation des fréquences fondamentales et 
harmoniques qui sont utilisées lors de l'accordage d'un piano, les vibrations réelles des cordes consistent en 
des séries d'événements complexes variant dans le temps. Par conséquent, je synthétise ici quelques 
connaissances générales s'appuyant sur les phénomènes physiques du son du piano. Le piano produit un 
son immédiat  et un son de maintien rémanent (Weinreich, Askenfelt). Les vibrations des cordes peuvent 
être polarisées, soit parallèles à la table d'harmonie, soit perpendiculaires. Lorsque les cordes sont frappées, 
des ondes progressives polarisées verticalement sont produites et s'éloignent du marteau dans des 
directions opposées, vers les agrafes (sillet) et vers le chevalet. Voir 3.6 - Schéma d'action du piano à queue 
et Reblitz pour les noms des constituants du piano. Ces ondes se propagent si rapidement qu'elles se 
réfléchissent sur chaque extrémité des cordes et rencontrent le marteau plusieurs centaines de fois avant 
qu'il n'ait rebondi en dehors des cordes. Ce sont en fait ces ondes qui ramènent le marteau en arrière. Les 
ondes polarisées horizontalement sont générées par les ondes verticales car le piano est asymétrique. Ces 
ondes se décomposent en ondes stationnaires composées d'harmoniques (incluant la fondamentale) car les 
ondes stationnaires sont des « modes de vibrations normaux » (voir un manuel de mécanique) qui 
transfèrent lentement l'énergie à la table d'harmonie et sont donc d'une grande longévité. Toutefois, au 
tout début, le concept des fondamentales et des harmoniques reste valide car les coefficients de Fourier 
(voir un manuel de mathématiques ou de physique) des fréquences de la fondamentale et des harmoniques 
sont toujours élevés, même pour les ondes progressives, car les extrémités des cordes sont fixées de 
manière rigide. La rigidité est apportée par le poids du piano, ce qui explique pourquoi les bons pianos sont 
lourds. Les ondes initiales polarisées verticalement transfèrent plus efficacement leur énergie à la table 
d'harmonie que les ondes polarisées horizontalement et produisent pas conséquent un son plus fort et 
décroissent plus rapidement : elles créent le son immédiat. Les ondes progressives polarisées 
horizontalement produisent le son rémanent qui donne au son du piano sa longue tenue. L'énergie est 
transférée par va-et-vient, des polarisations verticales vers les polarisations horizontales, ce qui produit la 
propriété chantante du son du piano. 

Si la pédale forte est appuyée avant que la note ne soit jouée, les ondes progressives dépendantes du temps 
vont exciter toutes les cordes, créant un bruit de fond doux mais légèrement dissonant. Cela veut dire que 
les coefficients de Fourier sont importants dans les non-harmoniques du son immédiat : il y a donc un peu 
de bruit de fond. Si vous positionnez votre doigt sur n'importe quelle corde, vous pouvez sentir qu'elle vibre. 
Néanmoins, les cordes d'octaves et d'harmoniques vibreront avec une plus grande amplitude que les cordes 
dissonantes, ce qui est la conséquence de coefficients de Fourier plus importants pour les harmoniques car 
les extrémités des cordes sont fixées. Si la pédale est appuyée après que la note ne soit jouée, les cordes 
d'octaves et d'harmoniques se retrouveront en vibration sympathique, mais toutes les autres cordes 
resteront immobiles car les ondes progressives se sont dissipées et les ondes stationnaires restantes ne 
contiennent que les harmoniques. Cela produit une tenue de note plus claire. La leçon qu'il faut retenir ici 
est, qu'en général, la pédale doit être enfoncée immédiatement après le jeu de la note afin de produire une 
tenue plus harmonieuse. 

Pour La Lettre à Élise, n'utilisez la pédale que pour les grands arpèges d'accompagnement MG (mesure 3 
et similaires), mesures 83 à 96 et le passage d'arpèges MD (mesures 100 à 104). Pratiquement toute la 
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première interruption difficile doit être jouée sans pédale. Bien entendu, tout doit être initialement joué 
sans pédale jusqu'à ce que vous ayez fondamentalement finalisé la pièce. En n'utilisant pas la pédale, la 
technique s'améliore plus rapidement car vous pouvez entendre exactement ce que vous jouez, en 
particulier les composantes d'abaissement et de soulèvement de la frappe de base. 

1.40  Pédale douce : harmonisation  du marteau  

Pianos à queue : la pédale douce (pédale de gauche) est utilisée pour modifier l'humeur (timbre, tonalité) 
du son, de percutant à plus doux. Elle n'est pas conçue pour produire des sons plus faibles, un point que de 
nombreux pianistes ignorent. Donc la « pédale douce » est mal nommée pour les pianos à queue ɀ pour 
jouer pianissimo, vous devez simplement apprendre à jouer avec douceur. Vous pouvez produire des sons 
presque aussi forts que la pédale soit enfoncée ou non. L'une des difficultés avec la pédale douce est qu'elle 
(una corda, ou plus exactement due corde pour les pianos à queue modernes) n'est souvent pas indiquée, 
aussi la décision de son utilisation est laissée au pianiste. Un autre problème réside dans le fait que de trop 
nombreux professeurs n'enseignent pas son usage correct. 

Dans les pianos à queue, lȭÕÔÉÌÉÓÁÔÉÏÎ ÄÅ ÌÁ pédale douce provoque le déplacement vers la droite de la totalité 
des mécaniques (incluant les marteaux), de sorte que le marteau évite une corde sur l'ensemble des trois, 
lorsqu'elle est totalement enfoncée. La quantité de déplacement doit être de la distance séparant deux 
cordes adjacentes dans les sections à 3 cordes, de sorte que les deux cordes frappées atteignent les sillons 
(empruntes des cordes laissées à la surface du marteau) des cordes adjacentes : sinon, le son ne sera pas 
régulier. L'exigence principale est que les cordes non frappées doivent totalement être évitées par le 
marteau. 

Les cordes non frappées agissent comme un réservoir dans lequel les deux autres cordes peuvent puiser leur 
énergie : les cordes frappées vont faire rentrer les cordes non frappées en vibration. Comme la vibration des 
cordes non frappées est en opposition de phase avec les cordes frappées (une corde induite est toujours en 
opposition de phase avec l'inducteur), elle prend le pas sur le son immédiat d'origine et dans le même temps, 
excite plus de modes de vibration horizontale que lorsque les trois sont frappées ensemble à l'unisson. Les 
vibrations horizontales transfèrent moins efficacement l'énergie à la table d'harmonie et produisent un son 
plus doux avec une meilleure tenue. 

Lorsque la pédale douce est enfoncée, seules deux cordes peuvent produire le son immédiat mais 
généralement, la totalité des trois cordes contribuent au son rémanent car les trois cordes sont couplées. 
Ceci a pour effet de réduire le son immédiat de sorte que le son soit moins percutant. 

Dans les sections à une ou deux cordes, les cordes possèdent un diamètre plus large, ainsi lorsque les 
mécanismes se déplacent latéralement, les cordes frappent les parois latérales des sillons, leur donnant un 
coup à l'horizontal et augmentant le son rémanent par l'augmentation des vibrations horizontales des 
cordes. Ainsi la modification dans le timbre est semblable à celle des sections à trois cordes. Ce mécanisme 
est diaboliquement ingénieux ! 

Les pianistes qui n'ont pas été éduqués à l'utilisation de la pédale douce des pianos à queue utiliseront 
souvent des pédales douces partielles et déclareront qu'elles assourdissent le son. C'est certainement vrai, 
mais l'effet est imprévisible d'un piano à l'autre ainsi que d'une note à l'autre. Donc l'effet de la pédale douce 
partielle peut être inattendu et non reproductible d'une note à l'autre. C'est pourquoi la pédale douce 
partielle est un usage incorrect de la pédale : ce n'est pas une fonctionnalité conçue pour les pianos à queue. 

Avec de l'expérience, il est possible d'utiliser une demie pédale douce qui décale les cordes à mi-distance de 
sorte qu'elles frappent la « colline » douce entre les sillons (la partie non frappée habituellement), 
produisant des sons très doux. Ceci peut être un moyen de jouer ppp. Ce peut être une manière de jouer 
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doucement sur un piano qui nécessite d'être harmonisé. Donc, en augmentant le trajet de la pédale, le 
son évolue de normal à très doux à légèrement doux et change de timbre. L'usage correct de la pédale 
douce sur les pianos à queue doit être enseigné à tous les étudiants, et consiste soit à l'enfoncer en 
totalité, ou à la relâcher complètement. Quel type de son cela produit-il ? Quand en avez-vous besoin ? La 
seule manière de jouer doucement sur un piano à queue et de s'assurer que le marteau est correctement 
harmonisé. 

Ces utilisations erronées des pédales douces partielles avec les pianos à queue sont très communes car elles 
fonctionnent pour les pianos droits et les numériques, et la plupart des étudiants débutent leurs cours sur 
ces derniers. Dans la plupart des pianos droits, l'utilisation de la pédale douce fait que tous les marteaux se 
rapprochent des cordes, réduisant ainsi le mouvement du marteau et abaissant le volume : c'est une vraie 
pédale douce, et une pédale douce partielle fonctionne. À la différence des pianos à queue, des sons forts 
ne peuvent pas être produits sur un piano droit lorsque la pédale douce est enfoncée. Elle n'a qu'un effet 
mineur sur le timbre. Il existe quelques pianos droits haut de gamme pour lesquels la pédale douce 
fonctionne de manière similaire à celle des pianos à queue. 

Harmonisation des marteaux : s'il est nécessaire de fermer le couvercle des pianos à queue pour jouer 
pianissimo, cela signifie que les marteaux doivent presque assurément être harmonisés (ponçage, 
aiguilletage, etc., cf. 3.4 - Polissage des vis pilote, harmonisation des marteaux). Les pianos à queue sont 
conçus pour être joués couvercle ouvert. Les étudiants doivent travailler avec le couvercle ouvert car ils 
joueront couvercle ouvert en représentation, et c'est la seule manière qui vous permet d'entendre le son 
réel d'un piano à queue, incluant pp et ff. Avec des marteaux correctement harmonisés, vous devriez être 
en mesure de contrôler le jeu doux à tout niveau souhaité avec un piano à queue ouvert. Avec des marteaux 
usés ou compacts, le jeu pp est impossible. Trop d'étudiants n'ont jamais travaillé pp car cela leur était 
impossible sur leur piano. 

Un marteau compact transfert son énergie aux cordes pendant un intervalle de temps extrêmement court 
au moment de l'impact et le marteau rebondit immédiatement sur la corde. Cette haute efficacité du 
transfert d'énergie donne le sentiment d'une action très légère. C'est la raison pour laquelle de vieux pianos 
à queue paraissent légers comme une plume. Les marteaux plus doux apporteront un sentiment plus lourd 
dans l'action. Cela est dû au fait qu'avec un point d'impact plus doux du marteau, il reste plus longtemps sur 
la corde de sorte que la corde est déplacée de sa position d'origine avant que toute l'énergie du marteau ne 
soit transféré à la corde. Le transfert d'énergie devient moins efficace et le pianiste doit utiliser plus de force 
pour produire le même volume sonore. Ainsi l'harmonisation peut modifier le poids de touche apparent  
plus que les masses de plomb présentes dans les touches. Le technicien de piano doit trouver un 
compromis entre une harmonisation suffisamment douce des marteaux pour produire une tonalité 
plaisante et permettre le pianissimo, mais suffisamment dure afin de produire le son adéquat. Pour tous les 
pianos, sauf les pianos de très haute qualité, le marteau doit être du côté dur afin de produire suffisamment 
de son et rendre l'action leste, ce qui rend ces types de piano difficiles à jouer pp. Ces derniers peuvent 
« justifier » l'utilisation de la pédale douce lorsqu'elle ne devrait pas être utilisée. La majorité des pianos 
régulièrement pratiqués ne sont pas assez souvent harmonisés, particulièrement car les pianos droits ne 
produisent pas suffisamment de son, et sont effectivement des pianos fermés, à la différence des pianos à 
queue. L'harmonisation des marteaux réduirait davantage la sortie sonore. 

L'action doit également être réglée afin de permettre de jouer pp (la relâche correctement minimisée, etc., 
Reblitz, Arthur). Les propriétaires de piano qui n'y connaissent rien à l'harmonisation peuvent rendre le 
travail de l'accordeur difficile car, une fois les marteaux correctement harmonisés, le propriétaire va se 
plaindre que l'action est trop lourde à jouer. En réalité, le propriétaire s'était accoutumé à jouer avec une 
action légère comme une plume et n'avait jamais appris comment jouer avec une puissance réelle pour 
générer ce magnifique son de piano. Les marteaux compacts joués ff vont produire un son sec et déplaisant 
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qui peut endommager l'audition (cf. 2.3 - Perte d'audition). Les propriétaires de piano doivent s'assurer que 
leur accordeur peut harmoniser les marteaux car de nombreux accordeurs n'harmonisent pas régulièrement 
les marteaux. 

Le fait qu'une pédale douce ne doit pas être utilisée sur les pianos à queue ne devrait pas être controversé 
mais l'est en fait souvent, car même certains pianistes perfectionnés pensent par erreur que : 

1. La pédale douce sert à produire des sons plus doux 

2. Si une pédale douce complète apporte un certain effet, une pédale douce partielle doit donner 

un effet partiel sur un piano à queue. 

Des récits anecdotiques indiquent que l'utilisation de la pédale douce partielle sur un piano à queue est une 
pratique répandue. Certains pourraient penser que nous devrions être en mesure d'utiliser une pédale douce 
partielle avec des résultats reproductibles avec un enfoncement très léger, car dans ce cas toutes les cordes, 
dans la portion des ensembles à 3 cordes, seraient frappées par les côtés des sillons sur le marteau. Lorsque 
les cordes manquent leurs sillons, le son est plus doux car cette zone du marteau n'a pas été compactée par 
un jeu précédent. Mais cette technique ne fonctionnera pas non plus, car elle n'affectera que les sections à 
3 cordes induisant une transition brusque entre les sections à trois cordes et les sections à deux cordes. Ainsi, 
personne ne possède suffisamment de précision au niveau du pied pour contrôler ce type d'action minimale 
de la pédale. 

En synthèse, la « pédale douce » est bien mal nommée pour les pianos à queue. Son principal effet consiste 
à modifier le timbre du son. Un son puissant joué avec la pédale douce enfoncée sera à peu près aussi fort 
que sans la pédale douce, car les cordes reçoivent pratiquement la même quantité d'énergie. Bien entendu, 
le son sera modifié, car son timbre a été modifié. Si le piano a été contrôlé et les marteaux harmonisés, le 
jeu pp sera possible sans utilisation de la pédale douce. Une pédale douce partielle produira des effets 
imprévisibles et irréguliers. La pédale douce partielle fonctionne sur la plupart des pianos droits et 
numériques, mais une telle habitude cultivée lors de la pratique sur les pianos droits et numériques peut 
entraîner des résultats inattendus lors d'une interprétation sur un piano à queue.  

1.41  Jeu à froid, échauffement, conditionnement  

Jouer à froid signifie s'assoir et jouer sans s'être échauffé. C'est une préparation nécessaire pour 
l'interprétation car c'est la manière la plus rapide de renforcer votre capacité de représentation. Dans la 
majorité des situations informelles dans lesquelles vous êtes amenés à jouer, vous ne possèderez pas 20 
minutes pour vous échauffer. Travaillez le jeu à froid systématiquement lorsque vous commencez à 
travailler afin d'être capable de jouer presque n'importe quoi à n'importe quel moment, comme tous les 
pianistes concertistes en sont capables.  

Jouer à froid peut faire gagner beaucoup de temps en utilisant cette étape pour s'échauffer et entretenir 
son répertoire. Utilisez le travail à froid pour découvrir ce qui peut être joué dans ces conditions et ce qui ne 
le peut pas, et pour découvÒÉÒ ÌÅ ÔÅÍÐÓ ÎïÃÅÓÓÁÉÒÅ Û ÖÏÔÒÅ ïÃÈÁÕÆÆÅÍÅÎÔ ÁÖÁÎÔ ÄÅ ÐÏÕÖÏÉÒ ÊÏÕÅÒ ÄÅÓ ĞÕÖÒÅÓ 
difficiles. Il existe de nombreux exemples nécessitant une pratique lente, et ils peuvent être joués à froid. 
Mémorisez tout ce que vous apprenez, et vous serez alors capable de jouer à froid partout où se trouve un 
piano. 

Pour ceux qui n'ont jamais travaillé le jeu à froid, cela peut paraître impossible au début mais, avec un peu 
de pratique, vous serez surpris de la rapidité à laquelle va s'améliorer votre capacité. L'objectif ultime est 
d'établir un état d'échauffement permanent dans lequel vous pouvez jouer sans échauffement préalable. 
Ainsi, tout comme avec le travail des ensembles parallèles et du staccato, le jeu à froid est à la fois un outil 
de diagnostic pour identifier les faiblesses et un outil pour les corriger.  



Fondamentaux de la Pratique du Piano 

96 

Echauffement, conditionnement : si vous n'avez pas joué de piano depuis plusieurs jours et vous asseyez 
pour jouer, les mains sont « froides » et nécessitent d'être « échauffées ». Les mains « froides » sont dans 
l'incapacité d'exécuter des matériaux difficiles mais, une fois échauffées, elles peuvent faire des miracles. 
Pourquoi y-a-t'il une telle différence ? Quelles modifications se produisent dans les mains ? La physiologie 
de l'échauffement n'est pas totalement comprise. Lorsqu'elle le sera, nous devrions être capables de trouver 
des moyens permettant d'accélérer ce processus, voire même de le maintenir en permanence, afin que les 
pianistes de concert n'aient pas besoin de s'échauffer avant leurs représentations, et que les étudiants 
puissent gagner du temps. 

Souvent les pianistes réchauffent leurs mains pour accélérer la procédure d'échauffement. Cela ne 
fonctionne pas très bien car les muscles devant être échauffés se situent dans les bras. Par temps froid, 
réchauffer les mains (par exemple en portant des gants) peut être contreproductif car la réaction au froid 
est initiée par la sensation de froid dans les mains. Conserver les mains au chaud ne fait que les rendre plus 
sensibles au froid, engendrant une réaction « froide ! » plus intense lorsqu'elles sont exposées au froid. Il est 
préférable de plonger les mains dans de l'eau glacée plusieurs fois par jours pour les accoutumer au 
froid, de sorte que le corps maintiendra les mains naturellement plus chaudes. Ne laissez par les mains 
trop longtemps dans l'eau glacée : refroidissez uniquement la peau où se trouvent les récepteurs au froid. 
Les mains des eskimos en arctique fonctionnent aussi bien que celles des personnes vivant près de 
l'équateur, car leurs mains ont été conditionnées pour fonctionner à basse température. La solution la plus 
efficace par temps froid consiste à réchauffer le corps afin qu'il puisse envoyer du sang chaud dans les 
mains.  

L'importance de la souplesse est illustrée par les efforts considérables consacrés par de nombreux pianistes 
pour garder leurs doigts échauffés. Gould portait des gants la plupart du temps (probablement la mauvaise 
chose à faire), et Liszt transportait un piano fictif pour travailler dessus lorsqu'aucun piano n'était disponible 
(une bonne idée). 

Le conditionnement  fait référence à la facilité à jouer résultant d'une pratique quotidienne : c'est comme 
un état permanent d'échauffement. Jouer longuement des morceaux faciles n'est pas aussi efficace pour le 
conditionnement que de travailler des morceaux difficiles pendant de courtes durées. Avec suffisamment 
de travail intensif, vous pouvez sauter une journée de travail sans détérioration significative, alors que si 
vous ne travaillez que des morceaux simples, le saut d'une journée va notablement faire décroître le 
conditionnement. Aussi, lors de chaque séance de travail, terminez avec un bon entraînement utilisant une 
matière difficile. Assurez-vous d'éviter la dégradation de jeu rapide, en jouant lentement tout ce qui a été 
joué rapidement, avant de vous arrêter. La physiologie du conditionnement n'est pas comprise et de la 
recherche est nécessaire afin de trouver des méthodes simples permettant de le maîtriser. Bien 
conditionnées, des mains échauffées peuvent accomplir des miracles comparativement aux mains froides : 
trop de pianistes pensent que les exercices permettent d'atteindre ces conditions, mais la musique est 
meilleure, et nourrit l'esprit. Le jeu à froid est une composante nécessaire de la pratique du piano. 

1.42  Musicalité, toucher , tonalité, couleur  

La musique est un langage constitué d'inné et d'acquis que nous utilisons pour communiquer avec une autre 
personne et même avec nous-même. Bach et les grands compositeurs ont intégré la définition de la 
musique dans leurs compositions car le langage humain et les connaissances scientifiques étaient, et sont 
toujours, inappropriés. De plus, leur propre compréhension de la musique était incomplète, et nous ne 
pouvons même pas déchiffrer l'ensemble des leçons qu'ils nous ont laissées dans leurs musiques. Nous 
pouvons uniquement retro-analyser la musique existante pour voir de quoi elle est constituée. Le résultat 
de cette analyse est le sujet de la théorie musicale d'aujourd'hui (Scoggin, Nancy). 
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Les professeurs jouent un rôle central dans la manière de montrer aux étudiants comment jouer et travailler 
musicalement. Après plusieurs années de cours, il est attendu des étudiants qu'ils aient appris la technique 
et développé une sensibilité à la musicalité. Par exemple, de nombreux morceaux de musique débutent 
et finissent par le même accord, une règle quelque peu mystérieuse qui résulte de règles de base de 
progression d'accords. Combe enseignait que les phrases musicales débutent et finissent généralement 
avec des notes plus douces, les plus fortes se trouvant au milieu : en cas de doute, c'est un bon principe par 
défaut. C'est une des raisons pour laquelle de si nombreuses compositions démarrent par une mesure 
partielle ɀ la première note d'une mesure porte généralement le temps et est trop forte. De nombreux livres 
traitent de l'interprétation musicale (Gieseking, Sandor), et nous rencontrerons de nombreux conseils tout 
au long de ce livre.  

Bien que le talent musical soit nécessaire pour la composition musicale, la capacité à jouer musicalement 
ne dépend pas du cerveau. En fait, la majorité d'entre nous sommes plus musicaux que ce que nous nous 
accordons à penser et c'est le manque de technique qui limite notre expression musicale au piano. Nous 
avons tous entendu des pianistes célèbres et trouvé que l'un était meilleur que l'autre ɀ voilà plus de 
sensibilité musicale que nous n'aurons besoin pour faire de la musique. 

La musique est en partie un langage inné constitué de rythme, mélodie et logique. Au cours d'une vie (y 
compris dans le ventre de sa mère), une personne peut apprendre des éléments complémentaires du 
langage musical, de sorte que l'appréciation de la musique est en partie acquise. Le rythme apporte le 
tempo et la dynamique (fort, doux). La mélodie opère dans l'espace des hauteurs et s'appuie sur l'harmonie 
: l'espace de hauteur le plus important pour la musique en est un sous-ensemble appelé la 3.2 - Gamme 
chromatique. La logique contient tout ce que nous connaissons et ne connaissons pas encore concernant 
ce qui fait que de la musique est de la musique : elle est définie par la manière dont répond le cerveau à la 
musique. La logique rend la musique infinie, libre de notre connaissance limitée des maths, de la science, 
de la cosmologie, etc. Ainsi Beethoven utilisait des concepts de « théorie de groupe » (cf. 2.9 - Formule de 
Mozart, Beethoven et théorie de groupe) avant que les mathématiciens et les physiciens reconnaissent leur 
importance dans la technologie des semi-conducteurs qui a conduit aux ordinateurs ɀ Beethoven est le 
grand-père d'internet ! Des affirmations telles que « la musique n'a rien à voir avec les mathématiques » 
n'ont aucun sens car la musique inclus les mathématiques ɀ il n'y aucune raison ÄȭÅØÃÌÕÒÅ quoi que ce soit de 
la musique.  La connaissance ne peut qu'aider le musicien. La musicalité est apprise en jouant la musique de 
nombreux compositeurs, et en connaissant les détails de la façon et de la raison pour laquelle chacune a été 
composée. 

Enchaînez avec vigilance chaque mesure avec la suivante (ou les phrases). Ces mesures ne sont pas isolées 
: l'une s'enchaîne logiquement avec l'autre et elles se supportent l'une et l'autre. Elles sont enchaînées 
rythmiquement autant que conceptuellement. Ce point pourrait paraître trivialement évident : toutefois, si 
réalisé consciencieusement, vous pourriez être surpris par l'amélioration de la musique. 

Il devrait toujours y avoir une conversation entre la MG et la MD. Elles ne se parlent jamais 
automatiquement même si elles sont parfaitement ensemble rythmiquement. Vous devez consciemment 
créer une conversation entre les deux mains, ou voix. 

« Cresc. » signifie que le passage doit être joué en douceur, seules les quelques dernières notes sont fortes, 
ce qui signifie qu'il est important de démarrer en douceur. De manière similaire, pour les autres indications 
(rit., accel., dim., etc.), assurez-vous que vous avez réservé de l'espace pour que l'action puisse prendre place 
le plus proche de la fin. Ces « outils d'expression » créent des illusions mentales. Par exemple, si vous faites 
monter progressivement un cresc. en puissance, c'est comme marcher dans une pente, alors que si vous 
attendez jusqu'au dernier moment et l'augmentez exponentiellement, c'est comme être jeté dans les airs, 
ce qui est plus efficace. 
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Acharnez-vous davantage sur la précision que sur un rubato expressif : le rubato est souvent trop facile, 
incorrect et pas en accord avec le public. Les expressions sont habituellement les plus petits écarts à la 
précision la plus stricte : elles sont rarement de grande ampleur. 

De nombreux étudiants sont mal à l'aise pour travailler quand les autres sont autour pour écouter : certains 
pensent même que le travail intensif du piano est obligatoirement déplaisant et punitif pour les oreilles. Ce 
sont les symptômes des idées fausses habituelles résultant de méthodes de travail inefficaces. Avec des 
méthodes de travail correctes et un jeu musical, il ne devrait rien y avoir de déplaisant dans les séances de 
travail de piano.  Ça ne fait aucun sens de ne pas travailler musicalement ! Les meilleurs critères pour savoir 
si vous travaillez correctement sont les réactions des autres ɀ si vous travaillez une bonne sonorité pour les 
autres, alors vous êtes sur la bonne voie. Le travail musical produit de la vigueur mentale car il exige 
beaucoup de concentration. La paresse cérébrale est en fait la cause majeure du désir de séparer la 
technique de la musique et de travailler non musicalement. Ce n'est pas la faute du cerveau ɀ l'évolution l'a 
conditionné pour qu'il conserve son énergie. Malheureusement, cela ne fonctionne pas pour les pianistes 
car cela ne fait que cultiver le jeu non musical et réduire la vigueur cérébrale (cf. 1.20 - Endurance, endurance 
du cerveau). Le besoin de musicalité est une raison majeure de l'inefficacité des exercices. 

Le toucher est un aspect de base de la musicalité et doit être développé dès le premier jour des cours de 
piano. Les débutants commencent toujours avec un toucher inapproprié que les professeurs peuvent 
immédiatement identifier et corriger en montrant comment sonne un toucher musical. Tout au long du 
développement de l'étudiant, il devient une chose personnelle : si un toucher médiocre s'enracine, il devient 
difficile à modifier car le cerveau en a été désensibilisé. Les étudiants doivent écouter d'autres jeux 
(particulièrement des professeurs et autres étudiants, pas uniquement des pianistes concertistes) : ils vont 
entendre une étendue surprenante de touchers et pouvoir les comparer au leur. Il est important d'entendre 
le bon et le mauvais. L'idée n'est pas d'imiter le toucher « magnifique » de quelqu'un d'autre, mais d'éliminer 
les aspects indésirables du sien. L'imitation est impossible car le toucher est influencé par absolument tout, 
de la manière dont la musique est visualisée dans le cerveau à tous les aspects techniques et l'histoire 
musicale de la personne. Le toucher doit être travaillé à toutes les vitesses et en permanence, à la différence 
de la couleur qu'il est plus aisé d'apporter proche de la vitesse finale. 

La sonorité est comme le toucher, mais dépend partiellement du piano, comme la distribution des 
harmoniques et d'autres sons produits par le piano. Les descriptions caractéristiques de la sonorité sont la 
luminosité, la douceur, la clarté, la lourdeur, la profondeur. La luminosité et la clarté peuvent être travaillées 
en utilisant le staccato. La douceur, la lourdeur et la profondeur doivent être obtenues avec un usage plus 
intense de la pédale forte et la pratique du jeu legato. Un jeu profond peut être obtenu avec l'accélération 
de la frappe, en utilisant le fléchissement du manche du marteau (Askenfelt, Anders, Ed). Une accélération 
de la frappe génère un fléchissement maximum du manche du marteau, ce qui maximise le poids effectif 
du marteau. Un marteau réellement plus lourd génère davantage de fréquences fondamentales basses, une 
caractéristique des sonorités profondes. C'est particulièrement facile pour les pianos à queue car 
l'accélération est uniquement nécessaire jusqu'à ce que le levier d'échappement relâche le marteau, et non 
pendant tout le trajet jusqu'au fond de la frappe. Cette propriété des pianos à queue est une des raisons 
pour lesquelles les étudiants doivent travailler sur des pianos à queue lorsqu'ils approchent du niveau 
intermédiaire (car ils exigent une technicité différente) et qui rend les pianos à queue supérieurs aux pianos 
droits.  

Les pianos produisent de nombreux sont étrangers. Pour les entendre, jouez une musique rapide et ff sur 
un piano numérique avec le son éteint. La plupart des pianos acoustiques créent même davantage de sons 
étrangers que les numériques, mais ils ne sont pas audibles car vous vous y êtes accoutumé, et le son des 
cordes ne peut pas être « éteint ». Pour entendre certains sons étrangers des pianos acoustiques, jouez une 
musique rapide, ff pendant 20 minutes en utilisant des bouchons d'oreille ou des écouteurs de sorte que la 



Fondamentaux de la Pratique du Piano 

99 

grande partie du bruit des hautes fréquences soit filtrée et que vous vous accoutumiez à ce nouveau son. 
Maintenant, enlevez les bouchons et jouez la même musique ɀ vous serez surpris par la quantité de bruits 
non-musicaux que vous entendrez ! Ces bruits font partie intégrante du piano et peuvent s'ajouter à ses 
richesses pour les pianos de qualité. 

L'état des marteaux et l'élasticité des cordes affectent la sonorité. Des marteaux compacts et de vieilles 
cordes ayant perdu leur élasticité produisent davantage d'harmoniques plus hautes et un type de son 
« honky-tonk ».  

La couleur est une qualité musicale unique d'un morceau de musique spécifique, d'un compositeur, d'une 
gamme, etc., créée par l'effet de la somme complète de tous les éléments constitutifs de la musique. Son 
importance s'accroit avec la progression du pianiste dans les niveaux les plus élevés. Elle fait l'objet de 
nombreuses discussions, mais des couleurs spécifiques ont rarement été décrites verbalement (excepté 
pour des descriptions simples comme joyeuse, triste, revigorante, etc.) car les langages humains sont 
inappropriés. Certains aspects de la couleur ont été identifiés, comme la couleur de la tonalité (Bach), les 
staccato et legato spéciaux de Chopin, où des éléments de Debussy associés à la nature et à l'eau. Mozart 
possède sa propre et unique couleur comme personne d'autre : elle est conceptuellement profonde bien 
que basée sur des constructions des plus simples. Aussi, bien qu'il puisse être palpitant de jouer Mozart à la 
manière de Beethoven, ce n'est pas du vrai Mozart qui se reflète dans les instruments de son temps ni les 
attentes musicales les plus simples avant que Beethoven n'explose sur scène. La couleur dépend 
principalement du compositeur, aussi essayez de reconnaître les couleurs dans des représentations de 
pianistes concertistes puis de les incorporer dans votre jeu. Travailler trop fortement produit un toucher 
lourd et élimine la plupart de la couleur, bien entendu, la couleur ne doit pas automatiquement disparaître 
dans les passages joués ff. Il est donc important que les étudiants développent leur capacité à reconnaître 
la couleur. 

Donc, qu'est-ce que la musicalité ? Il s'agit : 

1. Du respect des nuances, des chiffrages de la mesure, etc., sur la partition 

2. De l'écoute de la sonorité du piano et de votre toucher personnel 

3. De garantir que tous les éléments de la musique, vitesse, rythme, dynamiques, mélodies, etc., 

sont correctement pris en compte 

4. De faire ressortir les spécificités de chaque compositeur 

5. De faire ressortir la couleur de la musique 

6. D'ajouter vos propres interprétations 

La musicalité doit être travaillée à tout moment, dès le premier jour du travail MS. L'absence de pratique 
musicale est la raison majeure qui fait que tant de pianistes sont effrayés à l'idée d'être en représentation. 

1.43  Problématique avec les exercices du Hanon  

Depuis environ 1900, les exercices de Charles Louis Hanon (1820 ɀ 1900) ont été enseignés par une majorité 
de professeurs de piano. La popularité des exercices a rapidement progressé par le vide créé par l'absence 
de documentation de méthodes de travail efficaces, jusqu'à ce qu'elle ait culminé avec l'engouement des 
exercices des années 1930 avec la publication des « Principes Rationnel de la Technique du Pianoforte » de 
Cortot qui ne contenaient aucun principe mais n'étaient qu'une compilation d'exercices. Le titre illustre le 
manque de compréhension de comment la technique s'acquiert. Peu de professeurs l'ont compris jusqu'à 
récemment lorsque la connaissance de méthodes de travail efficaces est devenue plus accessible en raison 
de l'amélioration de la communication. Encore aujourd'hui, des pianistes prétendent qu'Hanon est utile, à 
force d'habitude car ils ont grandi avec. 
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J'ai utilisé intensivement les exercices Hanon dans ma jeunesse aussi j'en connais leurs lacunes. Les styles 
de morceaux techniques de Czerny, Cramer-Bulow, etc. que j'ai également utilisés, partagent nombre de 
ces inconvénients. Hanon est un excellent exemple de ce que les « principes rationnels » de Cortot (cf. 1.1 - 
Routines de travail, méthode intuitive) peuvent entraîner des générations de pianistes à utiliser des 
méthodes inférieures à des méthodes de travail efficaces. Voici quelques raisons pour lesquelles la pratique 
à vie des exercices du Hanon est dépassée : 

1. Hanon fait une déclaration surprenante dans son introduction, ne possédant aucune évidence 

rationnelle, justifiée ou expérimentée : « le pianiste virtuose, en 60 exercices ». Les professeurs 

perfectionnés d'aujourd'hui savent que ce type de déclaration est de l'amateurisme : mais Hanon 

a survécu à travers des générations de pianistes car de meilleures alternatives étaient rarement 

enseignées en raison de l'absence de communication de la part des professeurs de piano. Hanon 

énonce que la capacité à jouer ses exercices permettra à n'importe qui de jouer n'importe quoi ɀ 

ce qui montre un manque de compréhension de la manière dont la technique s'acquiert. Tous les 

pianistes perfectionnés d'aujourd'hui s'accordent à dire qu'Hanon n'est pas fait pour acquérir la 

technique, mais peut être utile pour s'échauffer. Il existe de nombreux autres supports bien 

meilleurs qu'Hanon pour l'échauffement, comme des études, un bon nombre de compositions 

de Bach, les gammes et les arpèges et, plus important encore, votre propre répertoire. Les 

compétences nécessaires pour jouer tout morceau de musique significatif sont incroyablement 

diverses ɀ presque un nombre infini, et certainement pas uniquement 60 exercices. 

2. Les 60 exercices, dans leur ensemble, sont principalement des exercices à deux mains jouant les 

mêmes notes mise à part l'octave, ainsi que quelques autres dans des directions opposées. Ce 

mouvement ME est une limitation majeure pour l'acquisition de la technique car la meilleure 

main ne peut pas travailler des compétences plus perfectionnées que celles de la main la plus 

faible. À vitesse réduite, aucune des deux mains n'a suffisamment d'entraînement. À vitesse 

maximum, la main la plus lente est tendue alors que la meilleure des deux ne joue totalement 

relaxée. Comme la technique est principalement acquise en jouant détendu, la main la plus faible 

développe de mauvaises habitudes et la main la plus forte devient encore plus forte. La meilleure 

manière de renforcer la main la plus faible consiste à ne travailler que cette main. En fait, la 

meilleure manière d'apprendre Hanon consiste à séparer les mains comme recommandé dans 

ce livre, mais Hanon ignore le travail MS. Le verrouillage des deux mains n'enseigne que la 

manière de les coordonner, mais n'apporte rien dans l'enseignement de l'indépendance du 

contrôle de chaque main. Dans pratiquement toutes les musiques, les deux mains jouent des 

parties différentes. 

3. Il n'existe aucune disposition pour reposer la main fatiguée. Cela conduit à de la tension et des 

blessures. Un étudiant assidu luttant contre la douleur et la fatigue dans un effort pour mener à 

bien les instructions du Hanon va développer de la tension, acquérir de mauvaises habitudes et 

risquer des blessures. Le concept de relaxation n'est même jamais mentionné. Le piano est un 

art pour produire de la beauté : ce n'est pas une démonstration macho des punitions que vous 

pouvez infliger à vos mains, à vos oreilles et à votre cerveau. Les étudiants dévoués utilisent 

souvent Hanon comme des exercices intensifs avec la croyance que le piano est comme 

l'haltérophilie et que la maxime « pas de douleur, pas de progrès » s'applique au piano. De tels 

exercices peuvent être exécutés à la limite de l'endurance humaine, même lorsque certaines 

douleurs se font ressentir. « Renforcer les doigts pour la technique » est une terrible 
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incompréhension : la technique est un ensemble de compétences et non la « force des doigts » 

qui ralenti réellement les doigts (Progrès post-travail, Sommeil, Muscles rapides/lents). 

4. Les exercices Hanon peuvent anéantir la musicalité des étudiants. Aucun génie musical n'est 

nécessaire pour compiler les exercices de type Hanon. La joie au piano provient de cette 

conversation privilégiée qui s'installe avec les plus grands génies de tous les temps. Depuis de 

trop nombreuses années, Hanon a enseigné ce mauvais message que la technique et la musique 

pouvaient être enseignées séparément. La musique de Bach profite à la fois aux mains et à 

l'esprit. Hanon a extrait la plupart de sa matière de Toccata et Fugues et d'autres compositions 

de Bach ɀ si c'est tiré de Bach, comment pourriez-vous être dans l'erreur ? Hanon nous a montré 

comment, en effaçant la musicalité ! Il a également supprimé presque tous les enseignements 

techniques de Bach, car Hanon n'en avait pas conscience. 

5. La plupart des pianistes utilisent Hanon comme exercices d'échauffement. Cela conditionne les 

mains de sorte qu'elles deviennent dans l'incapacité de jouer « à froid », une pratique que tout 

pianiste accompli doit être capable de faire, dans des limites raisonnables. Comme les mains 

sont froides pendant au plus 10 à 20 minutes, l'échauffement prive l'étudiant de cette précieuse 

et minuscule fenêtre d'opportunité de pratique à froid (cf. 1.41 - Jeu à froid, échauffement, 

conditionnement). Ceux qui utilisent le Hanon comme échauffement peuvent être induits en 

erreur en pensant que c'est grâce à ces exercices que leurs doigts s'envolent, alors qu'en réalité, 

toute bonne séance de travail conduira à ce résultat. Les enseignements du Hanon ont conduit 

à cette croyance que seul Mozart peut s'assoir et jouer, et que le reste d'entre nous ne peut pas 

réaliser de telles « prouesses magiques ». Afin d'être capable de « jouer à la demande », 

abandonnez Hanon et travaillez le jeu à froid ɀ ce que faisait Mozart était du bon sens et pas de 

la magie ! 

6. Si les étudiants utilisaient leur « temps Hanon » pour travailler une musique réelle, ils feraient 

l'acquisition de beaucoup plus de technique. Qui ne voudrait pas jouer Mozart, Bach, Chopin, 

etc., plutôt que Hanon, acquérir de la technique et élaborer un répertoire qu'ils puissent exécuter 

? 

7. Hanon ne donne aucune instruction sur la manière d'acquérir la technique. Il n'est d'aucune aide 

si vous êtes bloqué sur un passage difficile : il n'apporte aucun diagnostic sur les raisons pour 

lesquelles vous ne pouvez pas jouer un passage en particulier.  Les EP apportent à la fois les 

diagnostics et les solutions pour de nombreuses situations. Les petits conseils qu'il a apportés se 

sont tous révélés erronés ! Aussi, étudions-les : 

1. Il recommande « de soulever haut les doigts », ce qui crée de la tension et ralenti les doigts. 

Je n'ai jamais vu un pianiste célèbre élever haut les doigts. Les conseils de Hanon ont induit 

les élèves en erreur en pensant que le piano devait être joué en élevant les doigts et en les 

faisant replonger vers le bas. Ouch ! 

2. Il recommande le travail continu des deux mains, comme si la technique du piano était une 

forme de gymnastique suédoise. Il est totalement inconscient des bénéfices du travail MS. 

3. Il recommande de jouer ses exercices tous les jours, mais une fois qu'une compétence est 

acquise, elle ne nécessite plus d'être retravailler encore et encore. Une fois que les 60 

morceaux sont appris et joués à bonne vitesse, chaque heure de répétition du Hanon est une 

heure perdue ɀ que gagnerions nous ? 
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4. Il ne connait apparemment que la méthode pouce en-dessous, alors que la méthode pouce 

au-dessus est plus importante 

5. Dans la plupart des exercices, il recommande d'immobiliser le poignet ce qui est 

partiellement correct. Il ne comprend pas ce que signifie « mains calmes » 

6. Il n'enseigne pas une majorité des mouvements importants de la main, bien qu'il existe 

quelques exercices du poignet pour les répétitions. Son format de travail avec 2 mains 

verrouillées limite les alternatives pour le travail des différents mouvements de la main : il est 

impossible d'expérimenter en utilisant Hanon. 

8. Les exercices Hanon ne permettent pas de travailler à toutes les vitesses possibles avec les 

exercices EP. Sans l'utilisation de telles vitesses, certaines allures rapides ne peuvent pas être 

travaillées et il n'est pas possible de pratiquer des « sur-techniques », plus de technique que 

nécessaire pour jouer ce passage ɀ une marge de sécurité pour les représentations 

9. Hanon fait perdre du temps. Les étudiants finissent par manquer de temps pour développer leur 

répertoire. Une personne ayant 2 heures de travail disponibles quotidiennement, en jouant 

Hanon pendant 1 heure comme recommandé, perdra la moitié de son temps de travail tout au 

long de sa vie ! Les professeurs qui ne savent pas comment enseigner, imposent le Hanon avec 

l'espoir que l'étudiant découvrira accidentellement la technique en répétant les exercices Hanon.  

Cette technique aurait pu être apprise en quelques jours alors qu'elle pourrait prendre des années 

à être découverte accidentellement en utilisant Hanon, si toutefois elle est découverte. Liszt a 

mis deux années pour découvrir le PAD : aujourd'hui nous pouvons l'enseigner en une semaine 

ou moins. Les étudiants du Hanon deviennent la génération suivante des professeurs qui 

imposent les exercices Hanon, etc., ce qui explique pourquoi Hanon persiste depuis si longtemps, 

et pourquoi l'acquisition de la technique est restée un tel mystère. 

Merci à l'amélioration de la documentation et des communications, l'Age des Exercices est révolu et la 
pédagogie du piano peut progresser librement, plutôt que de rester engluée dans des croyances incorrectes 
qui ralentissent la progression depuis une centaine d'année. Ce livre démontre largement qu'il existe tant 
de compétences que doivent apprendre les musiciens qu'il n'est pas possible de consacrer du temps à 
répéter des mêmes exercices encore et encore et. . . 

1.44  Fake books , jazz, improvisation  

Il est important d'apprendre la musique contemporaine car elle est éducative (théorie musicale, 
improvisation, nouveaux styles musicaux), vous transforme en meilleur interprète, élargit grandement 
votre public, est la manière la plus rapide d'étendre votre répertoire, crée de nombreuses opportunités de 
représentation et de revenus, fait de vous un musicien plus complet, vous donne un plus grand sentiment 
d'autonomie, ne nécessite qu'un investissement de temps modeste ɀ les étudiants classiques en sont déjà 
à plus de mi-chemin de ceux qui n'ont jamais étudié le classique ɀ et comparée à la musique classique vous 
obtenez des récompenses plus rapidement pour un investissement de temps donné. 

Quelle est la compétence la plus importante à apprendre ? Les accords ! Les accords de base (3 notes), les 
inversions, majeurs/mineurs, 7ème de dominante, diminués, augmentés, les accords plus larges et comment 
les utiliser. Vous pouvez n'en apprendre que quelques-uns et commencer à interpréter immédiatement. 
Vous avez également besoin d'apprendre toutes les gammes et de coordonner la mélodie de la MD avec 
l'accompagnement de la MG (choses que vous connaissez déjà si vous avez appris le classique), le cercle des 
quintes et les progressions d'accords. Vous pouvez jouer les choses les plus simples au bout de quelques 
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semaines : mais il faudra un an pour la plupart des étudiants pour se sentir à l'aise avec ce style. Par exemple, 
il n'y a rien de mieux que l'improvisation réelle pendant au moins quelques années car l'improvisation réelle 
est presque aussi difficile dans ce style que la composition en classique. Bien que la musique contemporaine 
soit souvent considérée plus libre que la musique classique, elle est encadrée par un ensemble restreint de 
paramètres musicaux, qui facilitent l'improvisation. Ce qui se réfère généralement à l'improvisation est 
« l'improvisation pratiquée » dans laquelle vous choisissez à partir des « improvisations » optionnelles que 
vous avez précédemment travaillées. La plus grande récompense à tous ces efforts est que vous 
développerez la capacité de jouer à l'oreille (cf. 1.18 - Jeu à l'Oreille (JO), composition), ce qui est une des 
compétences des génies (cf. 2.7 - Création de génies). 

Commencez à étudier avec « Comment jouer à partir d'un fake book » de Neely. Les « fake books » sont des 
partitions de musique simplifiées dans lesquelles seuls sont indiqués la mélodie MD et les accords associés 
(MG). C'est de la responsabilité du pianiste de décider comment jouer ces accords ɀ c'est pourquoi vous 
devez apprendre tout à propos des accords : pas seulement qu'il y en a beaucoup, mais que chacun peut 
être joué de différentes manières. Il est facile de débuter avec les « fake books » car vous n'avez pas besoin 
de connaître les progressions d'accord ɀ elles vous sont données sur la partition. 

Le livre suivant à étudier pourrait être « Comment jouer du piano sans années de cours » de Cannel et Marx, 
qui n'est pas un livre technique. Plutôt que la technique, il apprend comment jouer du jazz, des chansons 
populaires, ou issues de « fake books ». À nouveau, nous apprenons tout à propos des accords mais, en plus, 
nous apprenons le cercle des quintes et les progressions d'accords, de sorte que vous puissiez « jouer à 
l'oreille » ɀ en vous souvenant d'une mélodie, vous devriez être en capacité de résoudre la mélodie avec 
votre MD et ajouter votre propre MG sans « fake book ». Vous commencez immédiatement en jouant des 
morceaux simples ɀ lisez la critique pour plus de détails. C'est le seul livre des trois traités ici qui aborde le 
rythme, qui est particulièrement important dans le jazz. 

« Une approche complète à l'improvisation en Jazz » de Sabatella est le troisième livre que vous pourriez 
vouloir lire, livre qui fournit des définitions de tous les accords et gammes, ainsi que des éléments sur 
l'histoire du jazz et les musiques que vous devriez écouter, comme exemples de la manière dont ils sont 
joués. Ce livre peut être lu librement (voir les revues), mais il ne comporte aucune leçon, chanson ou 
musique à jouer ɀ uniquement de la théorie et des sujets pour ceux qui sont intéressés par les concepts du 
jazz. 

Peut-être que la conclusion la plus heureuse dans tout cela est de savoir combien les progressions d'accords 
sont limitées, en termes de cercle des quintes (voir Cannel & Marx, Sabatella). Cela facilite les débuts, vous 
donnant le temps d'avancer progressivement, sans trop de pression, dans des musiques plus complexes. 
D'un point de vue éducation générale de la musique, nous devons tous apprendre le cercle des quintes car 
il est nécessaire pour l'accordage du violon, la compréhension des tempéraments, apprendre comment 
accorder le piano dans les tempéraments, comprendre toutes les gammes, leurs accords et les altérations 
ainsi que pour la compréhension de la théorie musicale. Le chapitre 1.17 - Oreille absolue et relative sera 
également utile pour ce style. Pour ceux qui débutent le piano mais souhaitent apprendre le classique et le 
contemporain, Humpries Carl pourrait être le meilleur choix. 

En synthèse, le processus d'apprentissage de ce style consiste à travailler suffisamment les accords et les 
gammes afin que, pour une mélodie donnée, vous puissiez vous représenter les accords corrects qui 
l'accompagnent. Vous apprendrez à reconnaître les progressions d'accords et utiliserez la théorie musicale 
davantage qu'avec les leçons de musique classique. Par conséquent, si vous avez une approche à long 
terme, et débutez avec quelques morceaux simples, vous pouvez commencer à interpréter presque 
immédiatement et être capable de conserver votre progression à votre propre rythme. Il est important que 
vous vous mettiez dès que possible en situation d'interpréter ces morceaux et de découvrir vos points 
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forts/faibles. Comme ce style est encore jeune, les manuels d'apprentissage ne sont pas tous cohérents : 
par exemple, le cercle des quintes dans Sabatella va dans le sens des aiguilles d'une montre en respectant 
les dièses, mais va dans le sens inverse des aiguilles d'une montre dans Cannel et Marx, et la manière 
d'utiliser exactement les accords de 7ème dépend du livre que vous lisez. La compétence la plus importante 
que vous développerez est le jeu à l'oreille (cf. 1.18 - Jeu à l'Oreille (JO), composition). 

1.45  Lecture à vue , chant  à vue , composition  

La lecture à vue consiste à jouer une musique inconnue, en lisant la partition à la vitesse correcte, et est une 
compétence distincte de la simple lecture à vitesse réduite pour apprendre une nouvelle composition. Il doit 
être enseigné aux étudiants débutants de lire en premier, puis de mémoriser et ensuite de lire à vue. À des 
niveaux perfectionnés, la lecture à vue implique les bases de la théorie musicale, telles que les progressions 
d'accords et les harmonies. Voici les règles de base de la lecture à vue (voir Richman pour plus de détails). 

1. Gardez les yeux sur la musique : ne regardez par le clavier/les doigts. Regardez les mains de 

temps en temps lorsque nécessaire pour de grands sauts. Développez votre vision périphérique 

de sorte que vous ayez une idée de l'endroit où se situent vos mains tout en continuant à regarder 

la partition, et que vous puissiez suivre vos deux mains simultanément. Ressentez les touches 

avant de les jouer : bien que cela s'applique autant à la lecture à vue qu'à la lecture simple, cȭest 

essentiel pour la lecture à vue. Essayez « d'arriver en avance » pour les sauts : par conséquent, 

travaillez la pratique des sauts (cf. 1.28 - Sauts, pp, ff, ressenti des touches). 

2. Apprenez tous les éléments de construction musicale habituels : les basses d'Alberti, les gammes 

majeures et mineures et leurs doigtés ainsi que les arpèges, les accords communs et les 

transitions d'accords, les trilles communs, les ornements, etc. Lors de la lecture à vue, vous devez 

reconnaître les constructions ou phrasés et ne pas lire les notes individuellement. Mémorisez ces 

notes très hautes et très basses lorsqu'elles apparaissent sur la partition de sorte que vous 

puissiez les jouer instantanément. Pour ces notes au-dessus (ou en-dessous) des portées, 

commencez par mémoriser toutes les octaves de Do, poursuivez ensuite par les autres, en 

commençant par les notes les plus proches de Do. 

3. Regardez où vous jouez, concernant une mesure voire même plus, au fur et à mesure du 

développement de votre compétence de lecture de la structure de la musique. Allez au stade où 

vous pouvez lire une structure à l'avance afin d'anticiper les problèmes de doigtés et éviter de 

vous retrouver dans des situations impossibles. Bien que les suggestions de doigtés sur la 

partition soient généralement utiles, elles sont souvent sans intérêt pour la lecture à vue car, bien 

qu'elles puissent être les meilleurs doigtés, vous ne devriez pas être en capacité de les utiliser 

sans un peu de travail, et ne devriez pas avoir le temps de vous les approprier. Par conséquent, 

développez votre propre ensemble de doigtés pour la lecture à vue. Apprenez le chant à vue (ci-

dessous). 

4. Continuez de jouer malgré les erreurs et rendez-les aussi inaudibles que possible. La meilleure 

manière de le faire consiste à les faire sonner comme si vous aviez modifié la musique ɀ ainsi le 

public ne sait pas si vous avez fait une erreur ou si vous avez apporté une modification, en 

particulier car vous devrez souvent simplifier des passages qui sont trop complexes à lire à vue. 

C'est la raison pour laquelle les étudiants ayant un entraînement de base de la théorie musicale 

possèderont un avantage pour la lecture à vue. Voici trois moyens de rendre les erreurs moins 

audibles : 
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1. Ne modifiez pas le rythme 

2. Maintenez une mélodie constante (si vous ne pouvez pas tout lire, conservez la mélodie et 

oubliez l'accompagnement) 

3. Travaillez la simplification de ces parties trop complexes à lire à vue. Pour les lecteurs à vue 

expérimentés, l'outil le plus puissant est la capacité à simplifier la musique : éliminer les 

ornementations, amplifier la mélodie dans les passages rapides, etc.  

5. « Travailler, travailler, travailler ». Bien que la lecture à vue soit relativement facile à apprendre, 

elle doit être travaillée quotidiennement pour être améliorée. Cela prendra un à deux ans de 

travail assidu aux étudiants pour devenir performants. Comme la lecture à vue dépend 

largement de la reconnaissance des structures, elle s'appuie très fortement sur la mémoire. Vous 

pouvez perdre la capacité de lecture à vue en arrêtant sa pratique : toutefois, tout comme avec 

la mémoire, si vous devenez un bon lecteur à vue dans votre jeunesse, vous serez bon toute votre 

vie. 

Continuez à ajouter les « astuces du métier » lorsque vous vous améliorez. Travaillez l'art d'analyser une 
composition avant de la jouer à vue, afin d'appréhender sa difficulté. Ensuite, vous pourrez comprendre à 
l'avance comment contourner des passages « impossibles ». Vous pouvez même les travailler rapidement, 
en utilisant une version condensée des astuces d'apprentissage (MS, raccourcir des passages difficiles, 
utiliser les ensembles parallèles, etc.), juste assez pour rendre ce passage accessible. J'ai rencontré des 
lecteurs à vue qui voulaient m'apprendre quelques passages d'un nouveau morceau pendant un certain 
temps, pour ensuite jouer la totalité de la pièce sans problème. J'ai pris conscience tardivement qu'ils 
travaillaient ces passages dans les quelques secondes qu'ils avaient alors qu'ils me distrayaient avec leur 
« discussions ». 

Rassemblez plusieurs livres avec des morceaux faciles. Comme il est initialement plus simple de « lire à vue » 
des pièces familières, vous pouvez utiliser les mêmes compositions pour travailler la lecture à vue plusieurs 
fois, une semaine ou plus. Cela vous familiarisera avec les éléments de construction et les phrasés habituels. 
Les livres de « sonatines », les sonates les plus simples de Mozart, et les livres de chansons populaires 
simples, sont de bons livres pour travailler. Pour les morceaux les plus faciles, vous devriez utiliser les livres 
de débutant, ou les morceaux de Bach les plus faciles. Bien que vous puissiez développer un grand nombre 
de compétences de lecture à vue avec des morceaux familiers, vous devriez réellement travailler des 
morceaux que vous n'aviez jamais vus auparavant afin de développer de réelles compétences de lecture à 
vue. La compétence la plus utile pour vous aider dans la lecture à vue réelle est le chant à vue, ou le solfège. 
Apprendre l'oreille absolue est l'un des meilleurs moyens de développer le chant à vue. 

Chant à vue et composition : pour être en capacité d'écrire de la musique ou vos compositions, il est 
nécessaire d'étudier la dictée (cf. 2.10 - Théorie, solfège). Travailler la dictée en travaillant le chant à vue. 
Prenez une musique quelconque et lisez quelques mesures et chantez là ou jouez là en utilisant le JM. 

Ensuite vérifiez sur votre piano. Si vous faites ceci avec suffisamment de musique que vous n'avez jamais 
entendue auparavant, vous apprendrez le chant à vue et développerez des compétences de dictée. Il vous 
suffit de poursuivre cette pratique jusqu'à ce que vous en soyez accro, car elle vous sera d'une aide 
inestimable en tant que pianiste tout au long de votre vie. 

Pour travailler le jeu « à l'oreille », travaillez la lecture à vue. Une fois que vous êtes devenu suffisamment 
bon (cela peut prendre plus de 6 mois), commencez à jouer vos propres mélodies au piano. L'idée derrière 
l'apprentissage de la lecture à vue est de se familiariser soi-même avec les progressions, les accords, les 
accompagnements habituels, etc., de sorte que vous puissiez les trouver rapidement sur le piano. L'autre 
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manière consiste à commencer à jouer avec des « fake books » et de travailler l'improvisation. Tout 
professeur doit incorporer des leçons de chant à vue et de jeu à l'oreille lors de chaque séance de cours, 
même si ce n'est que quelques minutes, et encourager les étudiants à les travailler à la maison. 

En composant, ne vous inquiétez pas si initialement vous trouvez difficile de démarrer ou finir un morceau 
ɀ il existe des solutions simples que vous apprendrez facilement ultérieurement. Commencez par élaborer 
une collection d'idées que vous pourrez assembler plus tard dans une composition. Ne vous inquiétez pas si 
vous n'avez jamais suivi de cours de composition : il est préférable de développer prioritairement votre 
propre style, puis d'étudier la composition pour nourrir votre style et résoudre des problèmes tels 
qu'allonger votre musique ou trouver une fin. La musique ne vient jamais « à la demande », ce qui peut être 
frustrant : par conséquent, lorsque des idées apparaissent, vous devez immédiatement les travailler. 

Composer sur un bon piano à queue de concert peut être source d'inspiration. Bien que les pianos 
numériques soit parfaits pour la composition de musiques populaires et le travail des improvisations en jazz, 
un piano à queue de qualité peut être très utile lors de la composition de musique de haut niveau (classique). 

1.46  Étirement et autres exercices  

Extension de la paume : la main possède deux ensembles de muscles qui étendent les doigts/la paume 
pour atteindre des accords larges. L'un gère principalement l'ouverture de la paume et l'autre 
principalement l'extension des doigts. Lors de l'étirement de la main pour le jeu d'accords larges, utilisez 
principalement les muscles qui ouvrent la paume. La sensation doit être celle de l'extension de la paume en 
conservant des doigts libres ÃȭÅÓÔ-à-dire, étendre les articulations plutôt que l'extrémité des doigts. Cela 
réduira à la fois la tension et la fatigue dans le jeu des accords, permettra de jouer plus rapidement, 
apportera une relaxation plus rapide et améliorera le contrôle. Étendre les doigts aide à élargir la paume 
mais interfère avec le mouvement des doigts car cela a tendance à verrouiller les doigts sur la paume. À la 
fin, vous utiliserez les deux ensembles de muscles, mais il est utile de savoir comment étendre la paume 
indépendamment des doigts. 

Il est plus important, mais plus difficile, d'étirer la paume au lieu des doigts. Un exercice consiste à 
positionner la paume droite sur la paume gauche, le bras droit orienté vers la gauche et le bras gauche 
orienté vers la droite avec les mains en face de la cage thoracique. Dans cette position, les pouces 
rencontrent les petits doigts : entrelacez les pouces et les petits doigts de sorte que les doigts 2, 3 et 4 soient 
du côté de la paume et que les 1 et 5 dépassent sur la face arrière de la paume. Puis poussez les mains l'une 
vers l'autre afin que les pouces et les petits doigts se poussent les uns les autres étendant ainsi les paumes. 
En outre, travaillez simultanément les muscles extenseurs de la paume et des doigts en appliquant cette 
force de poussée. Cette extension n'est pas un exercice isométrique, aussi les mouvements d'étirement 
doivent être rapides et courts. Un travail d'étirement régulier (quotidien) depuis l'enfance peut faire une 
différence considérable dans votre amplitude à l'âge adulte, et un entretien périodique évitera à cette 
amplitude de se réduire avec l'âge, comme cela devrait se produire normalement. 

Les espaces inter phalangiens (entre les doigts) peuvent être étirés en les bloquant les uns contre les autres 
en utilisant les deux mains. Par exemple, pour étirer l'espace inter phalangien entre les doigts 2 et 3, étendez 
ces deux doigts sur les deux mains pour former des V. Puis bloquez les sommets des deux V (les espaces 
inter phalangiens) l'un contre l'autre pour les étirer. Pour un maximum d'efficacité, utilisez les muscles 
extenseurs de la paume et des doigts pour étendre la paume à chaque mouvement de blocage. À nouveau, 
ne les exécutez pas comme des exercices isométriques mais utilisez des mouvements rapides d'extension. 
De nombreuses personnes possèdent une main gauche légèrement plus large et certains peuvent atteindre 
une meilleure amplitude avec les doigts 1 et 4, qu'avec les doigts 1 et 5. 
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Extension des doigts. Afin de tester l'étirement complet des doigts/paumes, ouvrez les paumes et les 
doigts au maximum de leur amplitude : faites ceci sur une surface plane, le poignet touchant la surface. Si 
le petit doigt et le pouce forment presque une ligne droite, vous ne pouvez pas augmenter davantage 
l'amplitude. S'ils forment un « V », alors l'amplitude peut être améliorée en faisant des exercices 
d'extension. Une autre manière de tester cet alignement consiste à placer la paume sur le dessus d'une table 
et sur le rebord, le pouce et le petit doigt sous le rebord, de sorte que seuls les doigts 2, 3 et 4 restent à la 
surface de la table, et que les extrémités des doigts 1 et 5 soient en contact avec le rebord de la table. Si le 
pouce et le petit doigt forment un triangle avec le rebord de la table, l'étirement peut être amélioré. Faites 
un exercice d'extension en poussant la main vers le rebord de la table afin d'étendre l'amplitude entre pouce 
et petit doigt : lorsqu'ils sont totalement ouverts, le pouce et le petit doigt doivent former une ligne droite. 
Il n'est pas nécessaire qu'elle soit parfaitement droite : lorsque vous vous rapprochez de cette position, tout 
étirement supplémentaire n'apportera que très peu d'amplitude supplémentaire. 

En jouant de grands accords, le pouce doit être légèrement courbé vers l'intérieur, pas totalement étendu. 
Pour ceux qui possèdent un pouce pouvant se recourber en arrière, faites attention à cette position du pouce 
pour une amplitude maximale : si vous prenez l'habitude de courber le pouce en permanence vers l'arrière, 
cette habitude sera presque impossible à inverser et rendra la pratique PAD difficile. Il est contre-intuitif 
qu'en ramenant le pouce vers l'intérieur vous puissiez gagner en amplitude : cela est lié à la courbure 
particulière de l'extrémité du pouce. 

Quelques exercices peuvent être utiles pour la technique. 

Les exercices d'indépendance et d'élévation des doigts sont réalisés en appuyant d'abord l'ensemble des 
ÃÉÎÑ ÄÏÉÇÔÓ ÖÅÒÓ ÌÅ ÂÁÓȟ ÃȭÅÓÔ-à-dire de Do à Sol en utilisant la MD. Ensuite, jouez chaque doigt quatre fois : 
DoDoDoDoRéRéRéRéMiMiMiMiFaFaFaFaSolSolSolSol. Lorsqu'un doigt joue, les autres doivent rester en 
bas, au fond de la touche. N'appuyez par fermement : cela créerait de la tension. La force de gravité de la 
main doit être suffisante. Les débutants peuvent trouver cet exercice difficile au début car les doigts qui ne 
jouent pas ont tendance à s'écrouler de leurs positions optimales ou à s'élever involontairement, en 
particulier s'ils commencent à fatiguer. S'ils ont tendance à s'écrouler, essayez quelques instants puis 
changez de main ou arrêtez : ne poursuivez pas le travail avec cet écroulement ou des conditions hors de 
contrôle. Puis essayez à nouveau après un peu de repos. Une variation de cet exercice consiste à étendre les 
notes sur une octave. Ce type d'exercice était déjà d'actualité à l'époque de F. Liszt (Moscheles). Ils doivent 
être exécutés en utilisant la position des doigts recourbés autant que la position à plat. Certains professeurs 
de piano recommandent de réaliser cet exercice une fois au cours de chaque séance de travail. Dans la 
position recourbée, travaillez la frappe verticale du 4ème doigt en complément de sa petite élévation. Cet 
exercice peut être réalisé sur toute surface plane. Réalisez le d'abord lentement afin d'éviter la création de 
mauvaises habitudes, mais accélérez-le progressivement lorsque vous vous améliorez, ce qui peut prendre 
des mois ou des années. Ne sur-pratiquez pas ces exercices, uniquement quelques minutes à chaque fois, 
et tirez les bénéfices du progrès post travail (PPT). Une fois que vous pouvez les exécuter de manière 
satisfaisante, il n'est plus nécessaire de continuer à les travailler quotidiennement. 

Pour les exercices d'élévation des doigts, répétez les exercices précédents, mais soulevez les doigts aussi 
hauts que vous le pouvez, puis détendez-les rapidement et immédiatement. Le mouvement doit être aussi 
rapide que vous le pouvez, mais sous contrôle. À nouveau, conservez tous les autres doigts en bas, mais 
avec une pression minimale, uniquement le poids du bras. Comme d'habitude, il est important de réduire la 
tension dans les doigts qui ne sont pas soulevés. Travaillez la relaxation rapide immédiatement après le 
soulèvement rapide.  

Tout le monde rencontre des problèmes pour soulever le 4ème doigt . De nombreuses personnes ont la 
conviction erronée que nous pouvons soulever le 4ème doigt aussi haut que tous les autres et par conséquent 
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font un effort inhabituel pour essayer d'y arriver. Il a été prouvé que de tels efforts était futiles voire même 
néfastes. Ceci est lié à l'anatomie du 4ème doigt qui ne permet pas de le soulever au-delà d'un certain stade. 
La seule exigence du 4ème doigt est qu'il ne frappe pas une touche par inadvertance, ce qui peut se produire 
avec un soulèvement trop faible, en particulier dans les positions à plat des doigts. Par conséquent, jouer 
systématiquement avec le 4ème doigt à peine au-dessus des touches voire même les touchant. Travailler des 
passages difficiles avec des efforts inconsidérés pour soulever davantage ce doigt peut engendrer de la 
tension dans les doigts 3, 4 et 5. Il est plus productif d'apprendre à jouer avec moins de tension lorsque le 
4ème doigt n'interfère pas dans le jeu. 

Voici comment se déroule l'exercice pour travailler le soulèvement indépendant du 4ème doigt. Enfoncez 
ÔÏÕÓ ÖÏÓ ÄÏÉÇÔÓȟ ÐÏÓÉÔÉÏÎ $Ï2ï-É&Á3ÏÌȟ ÃÏÍÍÅ ÐÒïÃïÄÅÍÍÅÎÔȢ 0ÕÉÓ ÊÏÕÅÚ ΧȟΪȟΧȟΪȟΧȟΪȣ. avec 
Ì΄ÁÃÃÅÎÔÕÁÔÉÏÎ ÓÕÒ ÌÅ Χ ÅÔ ÕÎ ÓÏÕÌîÖÅÍÅÎÔ ÁÕÓÓÉ ÒÁÐÉÄÅ ÅÔ ÈÁÕÔ ÑÕÅ ÐÏÓÓÉÂÌÅȢ 0ÕÉÓ ÒïÐïÔÅÚ ÁÖÅÃ ΨȟΪȟΨȟΪȟΨȟΪȣȢ 
puis 3,4 et 5,4. Vous pouvez également exécuter cet exercice avec le doigt 4 sur une touche noire. Les deux 
exercices d'indépendance et de soulèvement des doigts peuvent être réalisés sans piano, sur une surface 
plane. À nouveau, ne sur-travaillez pas ces exercices : il est préférable d'attendre le PPT. 

Une autre manière de travailler le soulèvement du 4ème doigt consiste à l'étendre dans la position des doigts 
plats plutôt que de le soulever. Essayez les exercices précédents en utilisant le mouvement d'extension 
plutôt que de soulèvement. Vous devriez noter que l'extrémité du doigt s'élève davantage que dans le 
mouvement de soulèvement. Travaillez les mouvements de soulèvement et d'extension séparément, mais 
en situation de jeu réel, vous utiliserez les deux. 

Étirement des muscles fléchisseurs et des tendons : nous utilisons principalement les fléchisseurs pour 
jouer au piano et les extenseurs ne sont pas suffisamment exercés. Cela rend difficile le soulèvement des 
doigts, en particulier le 4ème, au regard du surdéveloppement des fléchisseurs. Une façon d'atténuer ce 
problème consiste à réaliser des exercices d'étirement des muscles fléchisseurs et des tendons. Formez une 
MG plate et positionnez tous les doigts de la MG contre la paume de la main droite et utilisez la MD pour 
pousser les doigts de la MG vers l'arrière en direction de l'avant-bras. Une personne possédant des 
fléchisseurs très souples sera capable de pousser les doigts jusqu'à ce qu'ils touchent l'avant-bras (peu 
nombreux). La plupart des personnes devraient être capables de pousser leurs doigts en dépassant le stade 
où ils forment un ange de 90 degrés avec l'avant-bras. Poussez aussi loin que vous le pouvez (sans douleur) 
pendant six secondes, puis relâchez pendant quatre secondes : répétez plusieurs fois. Faites de même avec 
les doigts de la MD. Travaillez ceci une fois par jour et vous serez étonné de l'amélioration de votre étirement 
en quelques mois seulement. Cela facilitera le soulèvement des doigts et leur évitera de se recourber 
complètement lorsqu'ils ne sont pas utilisés. 

Même des « exercices stupides » peuvent avoir quelques utilisations, comme juste avant une représentation 
intense, où vous avez besoin de préserver le plus d'énergie possible.  

Historiquement, les exercices avaient été inventés pour une bonne raison : pour résoudre des 
problématiques techniques spécifiques. Une mauvaise utilisation des exercices est apparue lorsqu'ils ont 
remplacé les méthodes de travail basées sur la connaissance, permettant à des professeurs ayant peu de 
connaissances « d'enseigner » le piano. 

Pendant toute la période menant à la « vogue des exercices » des années 1900 (Cortot, Alfred) et même 
encore aujourd'hui, existait cette croyance que les meilleures techniques exigeaient le travail d'exercices 
extrêmement difficiles, dont la plupart ne se retrouvent jamais dans la musique réelle. Ainsi les exercices 
les plus compliqués ont été créés avec la conviction que vous n'êtes pas un pianiste expérimenté si vous ne 
pouvez pas les exécuter. Cette croyance a également influencé la culture du piano dans laquelle certaines 
compositions délicates de piano pouvaient être jouées ou jamais. Cette culture était partiellement acceptée 
par Chopin, Liszt, etc. qui ont écrit des Études dédiées au développement de la technique. De tels 
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« morceaux techniques » font maintenant partie de la culture du piano expérimenté et contribuent 
certainement à une meilleure technicité. Les méthodes de travail pour de telles techniques expérimentées, 
pour lesquelles il n'existe aucune documentation à ce jour, doivent être recherchées et ajoutées à ce qui 
existe dans ce livre. 

Conclusion : l'utilisation quotidienne d'exercices de « renforcement des doigts » à des fins d'acquisition de 
la technique, est obsolète. Nous comprenons maintenant le rôle des méthodes de travail efficaces et la 
plupart d'entre elles ont été documentées. Il existe quelques exercices d'étirement pour améliorer 
l'amplitude et réduire sa détérioration naturelle liée à l'âge. Il existe des études, des morceaux 
techniquement difficiles, etc., qui sont nécessaires pour la démonstration de techniques expérimentées. 

1.47  Prépa ration d'une représentation, enregistrement vidéo  

1.47.1  Enregistrement vidéo  

Vous filmer lorsque vous jouez est l'une des meilleures méthodes pour améliorer son jeu musical et se 
préparer pour des représentations. Vous serez surpris de découvrir combien les différentes parties de vos 
performances sont bonnes ou mauvaises. Elles sont souvent très différentes de ce que vous imaginez faire 
réellement : bon toucher ? Rythme ? Précision et constance du tempo ? Quels mouvements perturbent le 
rythme ? Ressortez-vous clairement la ligne mélodique ? L'une des mains est-elle trop forte/douce ? Les 
bras/mains/doigts sont-ils dans leurs positions optimales ? Utilisez-ÖÏÕÓ ÌÁ ÔÏÔÁÌÉÔï ÄÕ ÃÏÒÐÓȟ ÃȭÅÓÔ-à-dire, le 
corps est-il synchronisé avec les mains où luttent-ils les uns contre les autres ? Tout ceci et plus encore 
deviendra immédiatement évident. La même musique sonne d'une manière différente lorsque vous la 
jouez, comparée au moment où vous la regardez en vidéo. Vous pourriez ralentir sur des passages difficiles 
et jouer trop rapidement dans ceux qui sont simples. Les pauses sont-elles suffisamment longues ? Les 
finishs sont-ils convainquant ? 

La séance d'enregistrement révèlera la manière dont vous réagirez dans une représentation réelle. Si vous 
faites une erreur ou avez un trou de mémoire, réagissez-vous négativement aux erreurs et vous découragez-
vous, ou pouvez-vous reprendre et vous concentrer sur la musique ? Certains étudiants souriront ou feront 
une grimace lors d'une erreur, mais ce n'est pas approprié : la meilleure politique consiste à l'ignorer car vous 
attirerez ainsi moins d'attention sur les erreurs. Au cours d'une représentation, les étudiants ont tendance 
à avoir des trous de mémoire, etc., à des endroits inattendus où ils n'ont généralement aucun problème 
pendant les séances de travail. Les sessions d'enregistrement peuvent éliminer la plupart de ces problèmes. 
Les morceaux ne sont jamais « terminés » à moins que vous ne puissiez les enregistrer de manière 
satisfaisante. 

L'inconvénient principal de l'enregistrement vidéo est que cela prend du temps, car vous devez regarder les 
enregistrements ɀ un temps précieux qui est perdu pour le travail. Chaque fois que vous corrigez un passage, 
vous devez vous réenregistrer et écouter à nouveau. Les sessions d'enregistrement vidéo ne sont pas une 
perte de temps car elles font partie du temps de travail. C'est quelque chose que tout étudiant de piano doit 
faire, bien que ce soit très souvent négligé. Aujourd'hui, vous pouvez vous enregistrer sur un smartphone et 
vous regarder immédiatement sur votre ordinateur.  

L'enregistrement vidéo prend du temps mais, heureusement, vous n'avez besoin de le faire que quelques 
fois. Après les toutes premières séances, vous atteignez rapidement le stade de diminution des retours 
positifs une fois les problématiques majeures identifiées. Il n'est pas nécessaire de les identifier plusieurs 
fois de nouveau. Toutefois, l'enregistrement vidéo possède de nombreux usages, tels qu'archiver votre 
répertoire ou les poster pour les distribuer sur différents canaux. Par conséquent, tout le monde devrait 
mettre en place un dispositif d'enregistrement vidéo. 
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1.47.2  Routines de préparation d'une représentation  

Même si un élève peut jouer parfaitement au cours d'une séance de travail, il peut faire des erreurs et lutter 
avec la musicalité au cours d'un récital ÓȭÉÌ ÎÅ ÐÏÓÓîÄÅ ÐÁÓ ÄÅ routines appropriées de préparation aux 
représentations. Intuitivement, la plupart des étudiants pratiquent ardemment et à pleine vitesse dans la 
semaine précédant le récital, et particulièrement le jour du récital. Afin de simuler le récital, ils s'imaginent 
ÕÎ ÐÕÂÌÉÃ ÌÅÓ ïÃÏÕÔÁÎÔ Û ÐÒÏØÉÍÉÔï ÅÔ ÊÏÕÅÎÔ ÄÅ ÔÏÕÔ ÃĞÕÒȟ ÊÏÕÁÎÔ ÌÁ ÔÏÔÁÌÉÔï ÄÅ Ì΄ĞÕÖÒÅ ÄÕ ÄïÂÕÔ Û ÌÁ ÆÉÎȟ 
plusieurs fois. Cette méthode de travail est l'unique cause majeure d'erreurs et d'appauvrissement de la 
performance. La remarque la plus révélatrice que j'ai régulièrement entendue est, « étrange, je jouais si bien 
tous les matins mais pendant le récital, j'ai fait des erreurs que je ne fais pas habituellement ! ». Pour un 
professeur expérimenté, il s'agit d'une pratique de l'élève hors de tout contrôle et sans guide sur les bonnes 
ou mauvaises méthodes de préparation aux représentations. 

Les professeurs qui tiennent des récitals dans lesquels les étudiants jouent merveilleusement bien et 
remportent toutes les compétitions de piano suivent de très près leurs étudiants et contrôlent leurs routines 
de travail avec précision. Pourquoi tout ce bruit ? Toutes les erreurs trouvent leur origine dans le cerveau. 
Toutes les informations doivent être stockées de manière ordonnée dans le cerveau, sans confusion. C'est 
la raison pour laquelle les élèves insuffisamment préparés jouent toujours moins bien le jour du récital que 
pendant les séances de travail. Lorsque vous travaillez à pleine vitesse, une grande quantité de confusion 
s'installe (cf. 1.27 - Dégradation du jeu rapide, suppression des mauvaises habitudes). L'environnement le 
jour du récital est différent de celui des séances de travail, et peut être source de déconcentration. Par 
conséquent vous devez avez une mémoire du morceau simple, sans erreur, qui puisse être retrouvée 
quelques soient les sources de déconcentration. 

À la suite d'essais et d'erreurs, les professeurs expérimentés ont découvert des routines de travail qui 
fonctionnent. La règle la plus importante est de limiter la quantité de travail le jour du récital, afin de garder 
l'esprit frais et épuré. Rappelons que toute amélioration de la technique et de la mémoire se produit pendant 
le sommeil (cf. 1.23 - Progrès post-travail (PPT), sommeil), ainsi le travail le jour du récital ne peut qu'empirer 
les choses, ce qui qui est réellement contre intuitif. Le cerveau n'est pas réceptif le jour du récital : il ne peut 
que devenir confus. Seuls les pianistes expérimentés possèdent un cerveau et des capacités de 
représentation suffisamment « forts » et entraînés pour assimiler quelque chose de nouveau le jour de la 
représentation. Au passage, cela s'applique également aux tests et aux examens à l'école. La plupart du 
temps, vous aurez de meilleurs résultats à un examen en vous rendant au cinéma la veille de l'examen plutôt 
que de bachoter. La raison majeure pour laquelle le bachotage ne fonctionne pas réside dans le fait qu'il 
prive l'étudiant d'une bonne nuit de sommeil. 

La routine de travail du jour du récital consiste à jouer une fois proche de la vitesse finale, puis une fois à 
vitesse moyenne et enfin une fois à vitesse lente. Et voilà ! Pas plus de travail ! Ne jouez jamais plus 
ÒÁÐÉÄÅÍÅÎÔ ÑÕÅ ÌÁ ÖÉÔÅÓÓÅ ÄÕ ÒïÃÉÔÁÌȢ .Å ÊÏÕÅÚ ÐÁÓ ÄÅ ÐÌÅÉÎ ÃĞÕÒȟ ÊÏÕÅÚ ÁÖÅÃ ÕÎÅ ÅØÐÒÅÓÓÉÖÉÔï ÍÉÎÉÍÁÌÅ ÅÔ 
réservez votre « ÃĞÕÒ » pour la représentation : sinon, vous perdrez la fraîcheur et trouverez qu'il ne vous 
reste rien au cours de la représentation. Notez comme ceci est contre intuitif. Comme les parents et les amis 
vont toujours agir intuitivement, il est important pour les professeurs de s'assurer que toute personne en 
contact avec l'étudiant connait également ces règles, en particulier pour les élèves les plus jeunes. Sinon, 
quoi que dise le professeur, les étudiants se rendront au récital en ayant travaillé tous les jours à pleine 
vitesse, car leurs parents le leur ont demandé. 

Ces routines sont pour les étudiants classiques et non pour les professionnels qui posséderont bien plus de 
routines détaillées qui dépendent du type de musique qui doit être jouée, du compositeur spécifique, et des 
morceaux devant être joués. Clairement, pour que cette routine fonctionne, le morceau devra avoir été 
finalisé en vue de la représentation longtemps à l'avance, au moins six mois. Même si le morceau n'a pas été 
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perfectionné et peut être amélioré avec plus de travail, le paragraphe précédent est la meilleure routine 
pour le jour du récital. 

Si, pendant ces séances de travail autorisées, vous faites une erreur « persistante » (la plupart des étudiants 
peuvent les reconnaître), elle se produira presque certainement le jour du récital. Dans ce cas, repérez les 
quelques mesures contenant l'erreur et travaillez-les à vitesse modérée et MS (toujours finir avec un jeu 
lent), puis testez-les à vitesse proche de la vitesse finale, et terminez avec plusieurs jeux lents, uniquement 
ces quelques mesures. Si vous n'êtes pas certain que le morceau soit complètement mémorisé, jouez les 
passages incertains très lentement et plusieurs fois. À ce moment, le JM est critique ɀ c'est le test de 
mémoire ultime et de facilité à interpréter. Pratiquez le JM à n'importe quelle vitesse et aussi souvent que 
vous le souhaitez. Il peut également apaiser les tremblements nerveux car il satisfait l'envie de travailler le 
jour de la représentation, et vous garde occupé plutôt que de vous inquiéter et devenir plus nerveux. 

Évitez les efforts extrêmes, comme jouer un match de football ou de soulever ou pousser quelque chose de 
lourd (comme un piano à queue de concert !). Cela peut modifier subitement la mémoire des mains et vous 
pourriez faire des erreurs inattendues. Bien entendu, les exercices d'échauffement doux, les étirements, la 
callisthénie, le Tai Chi, le Yoga, etc., sont bénéfiques. 

Dans la semaine précédant le récital, jouez toujours à vitesse moyenne, puis lentement avant d'arrêter votre 
séance de travail. Vous pouvez sauter la vitesse moyenne si vous êtes court en temps, ou si le morceau est 
particulièrement facile, ou si vous êtes un interprète plus expérimenté. La vitesse moyenne est environ de 
¾ de la vitesse finale et la vitesse lente d'environ la moitié. Plus généralement, la vitesse moyenne est celle 
à laquelle vous pouvez jouer confortablement, détendu, et avec beaucoup de temps entre les notes. À 
vitesse lente, vous devez être attentif à chaque note : le plus difficile, c'est de jouer le plus lentement en 
conservant les mêmes mouvements de mains que ceux nécessaires à vitesse rapide. 

Jusqu'au jour précédant le récital, vous pouvez travailler à l'amélioration de votre morceau, en particulier la 
musicalité et les MS. Mais au cours de la dernière semaine, ajouter une nouvelle matière ou apporter des 
modifications dans le morceau (comme les doigtés) n'est pas recommandé, bien que vous puissiez les 
essayer sous forme d'un entraînement pour voir jusqu'où vous pouvez aller pour vous-même. La capacité à 
ajouter quelque chose de nouveau au cours de la dernière semaine est le signe que vous êtes un interprète 
robuste, en fait, modifier quelque chose délibérément à la dernière minute est une bonne méthode 
d'entraînement aux représentations que certains professeurs utilisent si vous êtes un interprète 
suffisamment robuste. 

0ÏÕÒ ÌÅ ÔÒÁÖÁÉÌ Ä΄ĞÕÖÒÅÓ ÌÏÎÇÕÅÓ ÔÅÌÌÅÓ ÑÕÅ ÌÅÓ 3ÏÎÁÔÅÓ ÄÅ "ÅÅÔÈÏÖÅÎȟ ïÖÉÔÅÚ ÄÅ ÊÏÕÅÒ ÐÌÕÓÉÅÕÒÓ ÆÏÉÓ ÌÁ ÔÏÔÁÌÉÔï 
du morceau. Il vaut mieux travailler des passages courts de quelques pages, ou un mouvement au plus, en 
ajoutant toujours quelques mesures du prochain passage ou mouvement. Travailler MS est également une 
excellente idée. Bien que jouer trop rapidement n'est pas recommandé dans la dernière semaine, vous 
pouvez travailler à vitesses plus élevées MS. 

Évitez d'apprendre de nouveaux morceaux au cours de la semaine précédente. Cela ne signifie pas que vous 
devez vous limiter aux morceaux du récital : vous pouvez même travailler tous les morceaux que vous avez 
appris précédemment. Les nouveaux morceaux vont souvent vous conduire à acquérir de nouveaux 
mouvements qui pourraient affecter ou altérer votre jeu des morceaux du récital. Habituellement, vous ne 
serez pas conscient que ceci se produit jusqu'à votre interprétation et que vous vous demandiez alors 
comment ces erreurs mystérieuses s'y sont glissées. 

Prenez l'habitude de jouer vos morceaux de représentation « à froid » lorsque vous débutez toute séance 
de travail. Bien entendu, « jouer à froid » doit être fait avec raison. Si les doigts sont totalement affaiblis par 
l'inaction, vous ne pouvez pas, et ne devriez pas, jouer des matériaux difficiles à pleine vitesse : cela 
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conduirait à de la tension et de mauvaises habitudes. Ralentissez simplement à une vitesse qui soit jouable. 
Certains morceaux peuvent être joués uniquement lorsque les mains sont complètement libérées, en 
particulier si vous souhaitez la jouer musicalement, par exemple pour en faire ressortir la couleur. 

Travaillez uniquement les quelques mesures de départ, plusieurs jours avant le récital. Imaginez que vous 
êtes au jour de votre représentation et jouez ces mesures chaque fois que vous approchez du piano. 
Choisissez la première ligne et travaillez un nombre de mesure différent à chaque fois. Ne vous arrêtez pas 
à la fin d'une mesure, ajoutez toujours le premier temps de la mesure suivante.  Vous devez mémoriser 
photographiquement les quelques premières mesures. Lorsque vous débuterez un morceau avec aisance et 
beauté au cours d'un récital, vous serez surpris de la facilité avec laquelle le reste s'enchaîne : d'un autre 
côté, un simple petit problème au démarrage peut ruiner la totalité de la représentation. 

Les trous de mémoire sont les événements les plus désastreux mais ils peuvent être éliminés en utilisant 
plusieurs procédures. La première est le jeu mental (JM). En pratiquant le jeu mental, apprenez à dessiner 
dans votre esprit la totalité de la structure de la composition et développez la capacité de savoir où vous 
êtes en train de jouer dans cette structure. Ensuite travaillez à démarrer de n'importe quel point de cette 
structure, afin que vous puissiez reprendre après un trou de mémoire. 

Une des causes des trous de mémoire se trouve dans la dépendance à la mémoire des mains, qui est 
dangereuse car la mémoire de la main est notablement peu fiable. La raison est qu'il s'agit d'une mémoire 
réflexe qui dépend des stimuli des notes jouées précédemment et qui court-circuite largement le cerveau. 
Ainsi, à tout changement de circonstance, comme un piano différent, ou une salle de concert, de la 
nervosité, ou la présence d'un public, les stimuli vont être modifiés, pouvant entraîner un trou de mémoire. 
Lorsqu'un trou de mémoire se produit, tous les stimuli habituels disparaissent et le pianiste est dans 
l'incapacité de redémarrer. Pour un étudiant qui ne possède que la mémoire des mains, la seule alternative 
consiste à redémarrer depuis le début. C'est pourquoi les procédures de préparation à une représentation, 
vues précédemment, sont si importantes, en particulier le JM. 

Le jeu lent est la meilleure manière de réduire la dépendance à la mémoire des mains car les réflexes sont 
dépendants de la vitesse : cela impose au cerveau d'intervenir et de prendre le dessus sur le jeu. Par 
conséquent, jouer lentement avant de s'arrêter est absolument essentiel dans la semaine précédant la 
représentation. 

Travaillez la récupération des erreurs. Participez aux récitals des élèves et observez la manière dont ils 
réagissent à leurs erreurs : vous allez facilement identifier les bonnes réactions et celles qui sont 
inappropriées. Un élève affichant sa frustration ou secouant la tête après une erreur fait trois erreurs en une 
: l'erreur d'origine, une réaction inappropriée, et l'affichage au public qu'une erreur a été commise. Toute 
session de travail doit être une session de travail pour éviter les erreurs, les rendant indécelables. Imaginez 
ÑÕÅ ÖÏÕÓ ÁÃÃÏÍÐÁÇÎÅÚ ÕÎ ÃÈĞÕÒ ÏÕ ÊÏÕÅÚ ÕÎ ÃÏÎÃÅÒÔÏ ÅÔ ÑÕÅ ÖÏÕÓ ÄÅÖÉÅÚ ÐÏÕÒÓÕÉÖÒÅ ÌÁ ÍÕÓÉÑÕÅ ÓÁÎÓ 
interruption.  

1.47.3  Représentations décontractées  

Elles sont probablement les moyens les plus efficaces et faciles pour travailler une représentation. Jouer des 
morceaux pour tester des pianos dans un magasin ou jouer pour des amis lors de soirées, etc., sont de bons 
exemples de performances décontractées. Ils offrent des conditions différentes de celles des récitals 
formels, grâce à leur plus grande liberté et à la réduction du stress. La nervosité ne doit pas être un 
problème, et est en fait l'une des meilleures opportunités pour travailler des méthodes de contrôle ou 
d'évitement de la nervosité. Le secret pour réussir réside dans la pratique musicale. La plupart des 
pianistes qui sont effrayés des représentations en public ont rarement pratiqué musicalement car en public, 
l'élément le plus important est la musique. Si vous pratiquez musicalement en permanence, vous serez 
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surpris de voir combien vous voudrez interpréter et faire de la musique, en particulier lorsque vous sentez 
le public réagir à votre jeu. 

Pour un démarrage facile, jouez des extraits (des passages courts d'un morceau). Démarrez avec les plus 
simples : prélevez les passages ayant la meilleure sonorité. S'ils ne fonctionnent pas très bien, démarrez 
avec un autre. De même, si vous êtes bloqué, il est temps de passer à un autre morceau. C'est une excellente 
manière d'expérimenter et d'identifier la manière dont vous interprétez et quels sont les extraits qui 
fonctionnent. Vous avez tendance à jouer trop rapidement ? Il est mieux de démarrer trop lentement puis 
d'accélérer que l'inverse. Pouvez-vous vous ajuster sur un autre piano ɀ en particulier un qui est mal accordé 
ou difficile à jouer ? Pouvez-vous suivre la réaction du public ? Pouvez-vous faire réagir le public à votre jeu 
? Pouvez-vous prélevez les bons types d'extraits pour cette occasion ? Quel est votre niveau de nervosité, 
pouvez-vous la contrôler ? Pouvez-vous jouer et parler en même temps ? Pouvez-vous dissimuler les erreurs 
sans en être gêné ? 

Une autre manière de travailler le jeu d'interprétation consiste à l'enseigner aux autres, en particulier aux 
plus jeunes. Enseignez-leurs comment jouer la gamme de Do majeur, ou « À vous dirais-je maman » ou 
« Joyeux anniversaire ». Les duos sont parfaits pour ça. 

Jouer des extraits est efficace car la plupart des publics sont impressionnés par la capacité à s'arrêter et 
redémarrer n'importe-où au milieu du morceau ɀ seuls les pianistes concertistes peuvent le faire, pas vrai ? 
Commencez par des extraits courts, puis essayez progressivement des plus longs. C'est plus simple pour 
jouer des extraits sans erreur. Lorsque vous aurez fait ce type de représentations décontractées lors de 4 ou 
5 occasions différentes, vous aurez une bonne idée de vos capacités d'interprétation. Les routines de jeux 
d'extraits doivent être travaillées « à froid » - elles nécessitent également du travail. 

Il existe quelques règles pour l'interprétation d'extraits. N'exécutez pas une pièce que vous venez juste 
d'apprendre. Laissez-la reposer pendant 6 mois, de préférence un an. Si vous avez passé deux semaines à 
apprendre un nouveau morceau délicat, ne vous attendez pas à être capable de jouer des extraits qui n'ont 
pas du tout été joués pendant ces deux semaines ɀ préparez-vous à des surprises, comme des trous de 
mémoire. Ne travaillez pas les extraits rapidement le jour où vous devez les interpréter. Les travaillez 
lentement vous aidera. Pouvez-vous toujours les jouer MS ? Le jeu MS peut-être un type d'interprétation 
des extraits, et vous pouvez les jouer très rapidement ! Assurez-vous de tout pouvoir JM ɀ c'est le test ultime 
de votre préparation. 

En général, ne vous attendez pas à interpréter tout parfaitement, décontracté, à moins que vous ne l'ayez 
interprété au moins trois fois, et certains disent, au moins cinq fois. Ce ne sera certainement pas la meilleure 
exécution que vous ayez pu faire lors de vos séances de travail. Sans ce conditionnement mental, vous 
pouvez être très déçu après chaque tentative d'interprétation et développer des frayeurs psychologiques.  

Quelques notes manquées ou erreurs passent inaperçues pendant les séances de travail, et votre évaluation 
de la manière dont vous sonnez pendant le travail est plus optimiste que l'évaluation si vous aviez joué 
exactement de la même façon pour une audience. Après une séance de travail, vous avez tendance à ne 
vous souvenir que des bonnes parties, mais après une représentation, vous avez tendance à ne retenir que 
les erreurs. Généralement, vous êtes votre pire critique : chaque dérapage est pire pour vous que pour le 
public. La plupart des publics vont passer à côté de la moitié des erreurs et oublier la plupart des autres à 
moins que vous n'en fassiez une affaire d'état. 

La musique classique n'est pas toujours la plus appropriée pour les représentations décontractées. Aussi, 
tout pianiste doit apprendre des morceaux de musique populaire, de jazz, de musique de cocktail, de 
musique de « fake books » et d'improvisation. La musique populaire fournit l'une des meilleures façons de 
travailler pour les récitals, en particulier pour la musique classique. 
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1.47.4  Bénéfices et pièges des représentations/récitals  

Les bénéfices et les pièges des représentations déterminent nos programmes quotidiens d'apprentissage 
du piano. La technique n'est jamais réellement acquise jusqu'à ce qu'elle ait été démontrée en 
représentation. Pour les jeunes étudiants, les bénéfices ne sont pas mesurables. Ils apprennent ce que 
signifie terminer une tâche et ce que signifie « faire de la musique ». La plupart des plus jeunes (qui ne 
prennent pas de cours de musique, etc.) n'apprennent pas ces compétences avant d'arriver au collège : les 
étudiants pianistes doivent les apprendre dès leur premier récital, quel que soit leur âge. Ensuite ils répètent 
ce processus de 2.1 - Gestion de projet avec chaque nouveau morceau de musique qu'ils apprennent. Les 
pianistes à succès deviennent experts en gestion de projet, une compétence qui est utiles partout, pas 
uniquement pour le piano. 

Les étudiants ne sont jamais aussi auto-motivés que lorsqu'ils se préparent pour un récital. Les professeurs 
qui ont tenu des récitals connaissent ces énormes bénéfices. Ces étudiants deviennent concentrés, auto-
motivés et orientés résultats : ils écoutent attentivement le professeur et essaient réellement de 
comprendre la signification des instructions de leurs enseignants. Ils deviennent excessivement sérieux 
dans l'élimination de toutes les erreurs et l'apprentissage rigoureux de toutes choses ɀ il est capital d'être 
au mieux, car il s'agit de leur représentation. Les professeurs sans récital se retrouvent souvent avec des 
étudiants qui travaillent quelques fois juste avant le jour de leur cours.  

Il existe toujours un certain nombre d'étudiants qui n'aiment pas se retrouver en représentation, les 
professeurs doivent apprendre comment enseigner à de tels étudiants. Les professeurs doivent découvrir 
les raisons pour lesquelles ils n'apprécient pas les représentations et en discuter la cause avec les parents. 
Des méthodes doivent être développées pour enseigner à tout type d'étudiant. Ceux qui ne sont pas 
intéressés par les représentations doivent être dirigés dans d'autres directions dans lesquelles l'étudiant 
trouvera son intérêt. 

Comme la psychologie et la sociologie du jeu du piano n'est pas très bien développée, il existe des pièges 
qu'il nous faut considérer. La plupart des professeurs ne sont pas éveillés à la psychologie et attendent des 
étudiants qu'ils se tiennent devant le piano, s'assoient, et jouent sans entraînement approprié. La 
considération la plus importante est la nervosité et son impact sur l'esprit, particulièrement pour les jeunes. 
La nervosité peut faire dȭÕÎ récital une expérience épouvantable : cela exige une attention spéciale afin 
d'éviter non seulement l'expérience malheureuse, mais également les dommages psychologiques 
ultérieurs. Au minimum, la réduction de la nervosité allègera le stress et la peur. Ce sujet sera traité plus 
complètement dans le chapitre sur 1.48 - Origine et contrôle de la nervosité. Il y a une recherche active dans 
la science de l'optimisation des performances (Kotier). Dans ces recherches, un principe majeur de 
l'amélioration de la performance est basé sur le concept de « flux » (Csikszentmihalyi), mais il n'a pas été 
appliqué aux interprétations au piano. Ainsi, la pédagogie du piano se trouve en retard sur d'autres 
disciplines dans la compréhension et l'application de concepts avancés de performance, bien que le piano 
soit un art de représentation. 

Les récitals et les concours entraînent de nombreuses implications psychologiques et sociologiques. Les 
systèmes d'évaluation dans les concours de musique sont notoirement injustes, et le jugement est une 
tâche difficile et ingrate. Aussi, les étudiants qui entrent en compétition doivent être informés de ces 
lacunes du « système » afin qu'ils ne souffrent pas d'angoisses psychologiques suite à la perception de cette 
injustice et à leur déception. Il peut y avoir 30 participants, mais un seul peut « gagner ». D'un point de vue 
éducatif, ceci est contre-productif. Il est difficile (mais possible) pour des étudiants, de comprendre que 
l'élément le plus important des compétitions réside dans leur participation, et non dans le fait qu'ils la 
remportent. Trop d'importance est donnée à la difficulté technique et pas assez à la musicalité. Le système 
ne favorise pas la communication entre les professeurs pour améliorer les méthodes d'apprentissage. Il n'est 
pas étonnant qu'un courant de pensée favorise l'élimination des concours. Il ne fait aucun doute que les 
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récitals et les compétitions motivent les élèves à travailler plus durement : mais le système actuel peut 
certainement être amélioré par une meilleure formation générale des enseignants et une meilleure 
communication entre eux. Les récitals ne doivent pas toujours être des concours : ils sont plus bénéfiques 
lorsqu'ils sont organisés comme des récitals dans lesquels la récompense se situe dans lȭÕÎÉÑÕÅ 
performance, et non dans l'élection d'un unique vainqueur. 

1.48  Origine et contrôle de la nervosité  

L'entraînement à la représentation doit comporter l'éducation à l'anxiété de la performance. Même de 
grands artistes ont arrêté les représentations sur certaines périodes et certaines raisons étaient relatives à 
la nervosité. Bien que les bons professeurs de piano tiennent toujours des récitals pour leurs étudiants et les 
inscrivent dans des concours, ils ont tendance à être de piètres sociologues et psychologues, se concentrant 
uniquement sur le jeu du piano et ignorant la nervosité. Il est important pour toute personne accompagnant 
les plus jeunes dans leurs récitals et concours d'apprendre les fondamentaux Û ÌȭÏÒÉÇÉÎÅ ÄÅ la nervosité, 
comment la gérer ainsi que ses conséquences psychologiques. Comme les professeurs échouent très 
régulièrement, les parents doivent une assistance sociale et psychologique externe pour leurs enfants qui 
ÐÒÅÎÎÅÎÔ ÄÅÓ ÃÏÕÒÓ ÄÅ ÍÕÓÉÑÕÅȢ $ÅÓ ÁÃÔÉÖÉÔïÓ ÄÅ ÇÒÏÕÐÅ ÔÅÌÌÅÓ ÑÕÅ ÌÅÓ ÏÒÃÈÅÓÔÒÅÓȟ ÌÅÓ ÃÈĞÕÒÓ ÅÔ ÌÅÓ ÆÁÎÆÁÒÅÓ 
sont rarement source de problèmes psychologiques. Les instruments solos, et le piano en particulier, 
présentent plusieurs problèmes, que toute personne responsable d'étudiants, se doit Äȭaborder, comme le 
contrôle de l'anxiété de la représentation, la compatibilité avec d'autres activités (le piano est-il compatible 
avec le golf et le tennis ?), la répartition du temps dévolu au piano et aux autres éducations, etc. 

La nervosité est une émotion humaine naturelle et survient dans des situations critiques. Donc, c'est en 
règle générale une réaction améliorant la performance. La nervosité fait que nous concentrons toutes nos 
énergies sur la tâche critique. De nombreuses personnes ne vivent pas bien la nervosité, car elle est trop 
souvent accompagnée, ou engendrée, par la peur. C'est pourquoi, bien que la nervosité soit nécessaire pour 
une excellente performance, elle a besoin d'être maîtrisée, sinon elle peut interférer avec la représentation 
en plus d'apporter de la souffrance. Il existe un large éventail d'individus, de ceux qui ne ressentent jamais 
la nervosité à ceux qui souffrent d'une anxiété de la performance paralysante. Interpréter doit être une 
expérience valorisante de communication par la musique, et non l'expérience la plus terrifiante de la vie d'un 
enfant. 

Les émotions sont des réactions basiques, réactives, et ont évolué pour devenir utiles dans des 
circonstances normales. Toutefois, dans des conditions extrêmes, les émotions peuvent faire perdre le 
contrôle, et devenir un handicap à moins que votre nom ne soit Wolfie ou Franz (Freddy n'est pas qualifié, 
car il était apparemment une boule de nerf et n'aimait pas les représentations publiques : toutefois, il 
semblait à l'aise dans un environnement de salon). Les plus jeunes, qui sont trop effrayés pour interpréter 
en solo, apprécient presque toujours de jouer en groupe. Cela montre l'importance de la perception 
psychique de la situation. 

Avec le temps la nervosité devient un problème, elle devient généralement hors de contrôle. Un manque 
de compréhension de la nervosité crée également de l'angoisse, à cause de la peur de l'inconnu. Aussi, la 
simple connaissance de ce qu'est l'anxiété de performance et de ce qui se passe généralement au cours 
d'une interprétation, peut avoir une influence apaisante en réduisant la peur de l'inconnu. 

Comment progresse la nervosité jusqu'à devenir hors de contrôle, et existe-t-il des moyens pour l'éviter ? 
Les sciences fondamentales apportent quelques solutions. Pratiquement tout dans notre univers grandit 
grâce à un processus connu comme le mécanisme de Nucléation-Croissance (NC). La théorie de NC établit 
qu'un objet se forme en deux étapes, nucléation et croissance. Cette théorie est devenue populaire car elle 
est en fait la manière dont la majorité des objets de notre univers se forment, des gouttes de pluie à nos 


















































































































































































































































































































