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JournZes
Francophones
de Recherches
en Education musicale

ACTES des JFREM 2014

C Pratiques actuelles de l«enseignement et de l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la recherche en pZdagogie de la musique ? E

Voici les Actes des JournZes francophones de recherches en Zducation musicale qui se sont
tenues " Lyon au Cefedem Rh™ne-Alpes en novembre 2014.

La parution a ZtZ retardZe de maniere ~ ce que le plus grand nombre de communications
puissent nous parvenir sous une forme adZquate " 10Zcrit.

Certaines communications doivent encore nous parvenir : une mise ~ jour sera faite au 15
fZvrier 2015. Ce sera la version dZfinitive.

Les communications sont prZsentZes alphabZtiquement par auteur, les coordonnZes de chaque
intervenant sont renseignZes. Vous pouvez_consulter l0abstract seul ou le texte intZgral de
chaque communication. Vous pouvez aussi tZlZcharger |IOensemble des actes au format pdf.

Le programme dZtaillZ des JFREM 2014 demeurera consultable sur le site demCefed
Rh™ne-Alpeswww.cefedem-rhonealpes.org depuis IOonglet C recherches E pour accZder au
site des JFREM 2014, rubrique C publications E. Vous y trouverez aussi tous les abstracts
des communications prZsentZes lors de ces journZes.

Nous avons choisi de publier ces actes sous licence Creative Comma¥S, B¢ maniere

dOune part " garantir ~ chaque auteur leurs droits, tout en permettant dOautre part une diffusion
large de cet outil de rZflexion et de culture professionnelle. Les utilisations coiaiaser
Zventuelles relsvent de la dZcision de chaque auteur.

Pour les JFREM 2014,
Eddy Schepens
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INTERVENTION LIMINAI RE

Eddy Schepens *

* Cefedem Rh™Adpes- eddyschepens@wanadoo.fr

Chers amis,

Toute 1O6Zquipe du Cefedem RhMpes est fiere dOaccueillir cette Zdition 2014 des JFREM. Et ce
malgrZ, ne le cachons pas, quelques difficultZs inhZrentes ~ IQorganisation dOune telle rencontre,
dues surtout au fait que nous ne disposons que de nos forces propres, sans moyen budgZtaire autre
que vos participations, et ~ charge de travail constant pour notre Zquipe.

Mais pour autant, IOaventure est passionnante et, je le crois, importante en ces temps o la
recherche sur les pratiques de la musique et sur leur enseignement est ~ la fois de plus en plus
indispensable, en un monde complexe, changeant et multiple, et de moins en moins aisZe ~ mener,
faute de moyens financiers dans la recherche publique, mais aussi parfois faute dOintZret des
dZcideurs, aujourd'hui tres focalisZs sur les artistesremes et le spectacle ditvantE.

Je vais donc m()presser dOadresser un appel "~ vous:t@esir que vivent ces importantes
rencontres, et quOune prochaine Zdition puisse sOorganlser il faudra que dOautres structures
proposent tres vite dOaccueillir la session suiviaNieus aurons IQoccasion dOen lepaendant

ces trois jours, lors de ces moments rZputZs informels qui constituent, on le sait, un intZrst majeur
lors des colloques. Cette informalitZ, souvent riche de rencontres et de projets, se trouve largement
facilitZe par le partage de choses pluacrstes ~ goZter ensemble, ou ~ boire ensemble, lors des
lunchs et autres apZritifsious ne devrions pas stre en reste de celc™tZ

Je vais tenter dOstre rapide, de maniere " laisser ~ Denis Laborde un temps suffisant pour nous
propulser, avec son &itd habituelle, dans le vif de notre rencontre.

LOintitulZ de ces JFREM 2014 rappelle combien les modes de production de la musique, apres la
rZvolution de ses moyens de diffusion, ont bouleversZ tres rapidement et en profondeur tout " la
fois les dZfinitons de la musique, les mZtiers de musiciens, les pratiques en amateur, pour ne citer
que les Zvidences les plus incontournables. Ces transformations interrogent Zvidemment les modes
de transmission de la musique, cainintZgrant de plus en plus souveiss les premiers gestes
musicaux, des activitZs de crZation et de recherches.

Ce qubon nomme lapZdagogie de la musigéiene peut ignorer des bouleversements aussi
radicaux: cela conduit ~ intZgrer dans nos rZflexions et nos mZthodes les diverseesnaé@iire

musicien aujourd'hui. Mais il y a plesicore me sembleil : la pZdagogie de la musique ne peut
diffZrer la prise en compte des transformations sociales de notre miandemande de pratique
musicale qui ne cesse de sOaccro’tre est une ded®msdns, un dZsir de vivre un acte artistique

en tant que producteur, une envie de se situer autrement quOen consommateur. Comment prendre
en compte cette multiplicitZ de dZs&r€omment prendre en compte des publics bien plus variZs,
jusquOici parfoisnprobables? Et comment diversifier les actions de transmissions en se gardant

la fois des mirages dZmagogiques et dOun fatalisme conservateur devant une t%.che aussi
complexe?

La pZdagog|e quelle quOelle soit, est dDabord une affaire de;valeutsaduction dans la

relation pZdagoglque dans les curricula ou encore dans la conception que IGon se fait de
IOapprentissage est Ztroitement liZe ~ une posture axiologique. COest pour cela quOon a reprochZ de
tous temps aux pZdagogues dOstre idZologues. Si disposer dOune approche sans cesse rZflexive de
mon action et de confronter celie aux Ztats du monde releve dOune attitude idZologique,
jOaccepte volontiers dOstre idZologueE
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Mais la rZflexivitZ ne peut se mener seul. COest plus vrai encore en d@¢imseignement de la
musique. Le danger qui guette tout enseignant, cOest la solitude. Psychologiquement bien szr, mais
aussi professionnellement. La difficultZ de crZer un chantier commun autour de disciplines
disjointesb cOest fortement le cas en musigencore aujourd'ht renforce le sentiment dOstre
condamnZ "~ I1Qindividualisme didactiqushacun devant sa classe, ou son groupe, avec ses bonnes
intentions, ses coups de gZnie artistiques ou pZdagogiques, mais aussi le sentiment dOune
impuissance ~ Eplacer les limites, ~ redessiner les frontieres disciplinaires, par exemple entre
solfege et cours dQinstrument, ou entre musiques ampI|f|Zes et pratiques de la musique baroque,
entre musiques de IOZcrit et musiques ZlectroniquesE

Les trois axes proposZont pas ZtZ coneus pour etre respectZa @ttre E: ces trois themes
sOinterpZnetrent, car dans la rZalitZ contemporaine ils se confrontent et se mZlangent. lls ont pour
but dinciter ~ orienter le regard sur des amZnagements ou des inventions parfois tres locales ou
tres singulieres. LOessentiel est de permettre de lever une moisson de rZflexions et dOexpZriences
permises ou induites par la modification des paradigmegragiguesde la musique. Ainsi IOaxe

3, invitant ~ Zvoquer les pratiques dit€traditionnellesE, ont comme intZret majeur dOinterpeller

la conception des offres de pratiques dans les institutions qui se multiplient, parfois avec
difficultZs. En ce domaine, les associations ont pris le relais de ces dZsirs et de ces expZriences
leur vie P leur survie souvenb nQest guere simple. Ce theme, comme les deux autres, tentent
dOaider ~ dZsenclaver la rZflexion et ~ sortir des frontisres entre les structures, en enrichissant la
rZflexion collective audel” des clivages.

Car dans ce qil@st convenu dOappelele€ institutionsE, les expZriences foisonnent aussi. Des
Zquipes de plus en plus nombreuses y interrogent ces frontieres disciplinaires que jOZvoquais,
sortent des murs, rencontrent des publics divers, moins sZlectionnZs pan it de la
professionnalisation comme objectif final deZtGdesE musicales. Nombre de musiciens Tuvrant

" la transmission dans ces institutions ont abandonnZ ftan@ scolairee dZcrite par les
sociologues de IOZducation, non pas en lui substitnanbde du @ut, tout de suit&, mais en
empruntant les idZes dZveloppZes depuis un siecle par les pZdagogues de 10Zcol® aouvelle
rang desquels on trouve des philosophes, tel Dewey, ou de grands scientifiques, tels Piaget ou
Bachelard.

Il me sembd que les sujets que nous allons traiter pendants ces trois jours bruissent dZj” de partout
dans la pratique. Il reste que je ne sais si tout le monde pereoit ce bruissement, ni sQil est plaisant
toutes les oreilles. Nous aurons matiere, ici, ~ les auantes grandes.

Je voudrais maintenant vous livrer trois prZoccupations.

Une premisre: dns les recherches sur ce quOon appél& @usique, I0enseignement de cette
discipline artistique est le plus souvent absente. Or, la reprZsentation quefiitoteseette (ou

de ces) pratique(s) est fondamentalement dZterminZe par IOimage que I0on se fait de, tout " la fois,
ses modes de transmission, les images des’@esE qui transmettent, le cadre parfois tres
CscolaireE, comme en France, de son egiseinent, le sentiment que la musique se rZserve aux
initiZs passZs par les institutions, etc. Du coup, on ignore ce que IOenseignement de la musique
CfaitE "~ la musique D et mes recherches personnelles sur les Zpineuses questions de
CdidactiqueE mOontenforcZ dans cette conviction. La question par exemple de la IZgitimitZ des
musiques dites actuelles ou traditionnelles ~ stre enseignZes dans les conservatoires en est un
(petit) exempleQuQeste que cette chose que nous appeloiasm'l.mqueE’? Il "0y a pa€dden

soi E de la musique, tout dZpend desyens utilisZs pour en parler, I0Ztudier, la faire exister pour
nous ou pour autrui. Et surtoutout dZpend desontextes

Aujourd'hui, ces contextese superposent plus clairement quOil y a trargees les lignes de

partage se brisent, formant des paysages tant musicaux que sociaux plus mZlangZs, o les
profondeurs des champs sOentrecroisent et font na’tre sans cesse de nouveaux paysages. Aussi, je
dZplore le trop faible intZret accordZ, dansdasictures dOenseignement de la musique comme
dans la formation tant artistique que pZdagogique des musiciens, " la diversitZ des publics, " la
diversitZ des pratiques, " la diversitZ des mondes que chacun de nous traversons et ~ celle de nos
identitZs multiples. Je plaide pour que la recherche en pZdagogie de la musique emprunte
davantage ~ IQanthropologie, ~ la sociologie, aux sciences politiques. Et cela non seulement "
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travers des logiques dOZrudition, mais aussi par IOZlaboration de projets aftistiqoesrets
pensZs comme actions sur le monde, nourries par de telles approches.

Voici une deuxisme prZoccupatior. faut me sembl-il plaider pour que I@enseignement de la
musique se constitugenfin - en un objet de recherche spZC|f|qll|e1e dat pas se confondravec

les autres disciplireetravaillant sur la musiqueellesci devant ycoopZrernon sOy substituer. Les
JFREM constituent un moyen pour aider ~ dZvelopper un tel projet. Pour y arriver, il importera de
dZvelopper la transversaligZ|Oapproche transdisciplinaire.

La recherche sur IQenseignement de la musique doit organiser le plus souvent possible la rencontre
des expZriences et des rZflexions diffZrentes, et donner "~ la rZflexion la publicitZ la plus large. Bien
szr aupres des prfessionnels, institutionnels ou associatifs, mais aussi des politiques. r@ar il

semble que la dZcision politiquest souventembourbZe dans les conflits de reprZsentations,
prZcisZment, gen France en tout cdss Zlus locaux comme les pouvoirs nagiox nOont guere

de moyens dOenrayer le tres rZel corporatisme de cemnagiciens ces Zlus disposent de peu de
ressources pour Zclairer leur dZcision en matiere de musique, dont IOenseignement constitue
souvent le premier poste budgZtaire pour lauceltians leur municipalitZ. LOaura dZgagZ par les
musiciens " propos de leur art ne permet que peu la rZflexton est vite suspect de vouloir
dZsacraliser quelque chose qui relsverait, par nature, de IQineffable. Sieniéfjahl ce que je

crois avec hnkZIZvitch, ce nOest pas pour autant que les gestes musiciens, dont ceux consacrZs *
IGenseignemeat " la transmissionseraient, eux, indiciblesE lls sont du reste tres surveillZs par

les musiciens eurmemes dans lerites dOadoubement de leutkguaes.

Je souhaite que sOZlargisse une culture professionnelle de nos mZtiers, parfois par trop dispersZs
aux quatre coins des genres musicaux ou trop inquiets, malheureusement avec raison en ces temps
de disette financiere, de leur survie.

JOen appellaussi ~ une connaissance historique accrue de nos mZiiese fait que si les
musiciens, et surtout ceux qui enseignent, ont une histoire et queiadié beaucoup ~ ce quOon
appelle les institutions, la profession des enseignants de musique demeure quant ~ elle au fond an
historique. La musique est certes IQobjet de cette profession, mais la maniere dont cet objet a ZtZ et
est travaillZ par les enseignants @emes est peu documentZe.

Enfin, voici ce qui aujourd'hui me prZoccupe le plus.

LOoffrede pratiques artistiques publiques sOadresse souvent, dans les faits/ritier<E, c'est

“-dire ~ ceux qui en Ztaient dZj~ familiers du fait de leur capital culturel, social, Zconomique. Les
Ztudes publiques ont dZmontrZ que tZ@ocratisation culturelle ne peut se confondre avec
IOaugmentation de la frZquentation des concerts ou des musZes. Et de fait, la demande de formation
ou dQinitiation ~ l@ratiquedes arts exerce en France une pression de plus en plus forte tant aupres
des artistes queeg pouvoirs publics. COest meme devenu, pour nombre dQartistes et dans tous les
domaines de IQart, une activitZ professionnelle dOores et dZj~ Ztroitement intZgrZe ~ leur mZtier.

Or, tout se passe encore comme siFeEnce en tout cases conceptions ttchZes 10Zducation
artistique comme mode dQaction publique peinait ~ rencontrer les profondes mutations dOune
Zpoque en mal dO%me, dans une sociZtZ o nombre de citoyens, de toutes conditions, se sentent
petit ~ petit en marge dOun futur qui semble dides ignorer. Le term@&ducationest ambigu,
notamment parce quQil concerne souvent les eefarstsppose une pZdagogie fondZe sur
IOacquisition de prZalables, pour wenir. SOengager ~ rZpondre plus directement ~ la demande
depratiquede 10art suppose de repenser la question de la formation de ces artistes qui sont appelZs
" des missions melant compZtences dQartistes et conscience dZmocratique.

LOart est une manisre de faire le mondael monde vouloneous? Permettronsious ~ tous de
participer” ce monde? LOaction artistique peeite devenir un vecteur de dZmocr&i®our une

telle ambition, il faut reposer la pensZe de IQaction culturelle, la redZfinir comme visant une
dZmocratie culturelleellememe vecteur dOune sociZtZ plus partageuse.

Pour une telle ambition, il faut aussi refonder la formation des artistes de demain, en pensant les
Ztablissements artistiques comme des lieux de crZation, de rencontres, et dOinnovation.
DOinnovation sociale notamment.

Je nous souhaite de bons travaux.
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UN DISPOSITIF DE CUL TURE MUSICALE
AU CEFEDEM RHONE -ALPES
LE TRAVAIL DE CREATI ON MUSICALE

Jean Blancljard *
Dominique ClZment **

* Cefedem Rh™pAdpes- cefedem@cefederhonealpes.org
** Cefedem Rh™padpes- cefedem@cefederhonealpes.org

1. Projet, principes et contextes

Le CEFEDEM dZcide en 2000 de modifier son cursus pour pouvoir accueillir des musiciens de
toute pratique musicale. En plus des dddpartements musique classique et jazz dZj" existants, il
ouvre les dZpartements de musiques actuelles amplifiZes et de musiques traditionnelles. Ainsi on
peut trouver dans la meme promotion un violonista3siqueE, une spZcialiste du tambBwbZIZ

de Martinique, un rappeur, un batteur de Jazz, un tubistasSiqueE qui ne joue plus que dans
diffZrents groupes de fanfares de rue et de musiques actuelles, un DJ, un claveciniste, un sitariste
qui pratique la musique classique hindoustani, un chanteur guitariste de chanson franeaiseE.

Nous voulons former un enseignant de musique " la fois, artiste ressource (et donc spZcialiste
pertinent dans un domaine prZcis quOil aura dZfini) et enseignant polyvalent capable de travailler
dans une Zquipe pluridistiipaire.

Le cursus comprend donc des travaux ou des cours centrZs sur la pratique dominante de IOZtudiant
et dOautres qui lui permettent de pratiquer et de rZflZchir des musiques plus ou moins ZloignZes de
cette pratique dominante.

Nous allons vous dZcrinen dispositif de culture musicale, nommZzrZation musical&, centrZ

sur la pratique dominante de chaque Ztudiant. Meme dans ce cas, cOest |QaltZritZ, comme vecteur
dOenrichissement de IOenselgnement musical en gZnZral, et de la thZorie musizaléezrgpart

nous voulons mettre efvidence.

1.1 Quels sont les principes du disposi#if

Chaque Ztudiant prZsente au groupe une crZation musicale personnelle qulil a argumentZe par
Zcrit, rZalisZe et dirigZe, et qui est mise discussionlLe dispositif prZsnte deux niveaux
dOZchange

¥ LOobjectivation dOoutils et dOZIZments musicaux dOune part,

¥ La confrontation dOZIZments subjectifs, dOordre artistique et Zmotionnel dOautre part.

La combinaison de ces deux ordres de rZflexion, aussi dZlicatdlsoibus semble stre un des
gages de fZconditZ du dispositif. La division habituelteZ@rie/pratiqué& de 10enseignement
musical est mise en question.
¥ LOacte musical crZatif, IOimage du crZateur ont un statut tres diffZrent suivant la culture
musicale de Budiant la grande nouveautZ pour lui est IQobligation de dZcrire " la fois sa
crZation et sa dZmarche crZatrice.
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¥ LOimage convenue du crZateur dZpositaire dOun don divin, et dOun pouvoir de composition
relevant du mystere artistique est remise en cause.
¥ LOacte crZatif est convoquZ comme outil pZdagogique pour approfondir sa propre culture.

1.2 Contexte®Profils des Ztudiants

Nous constatons la multiplication des profils dOZtudiants aux pratiques musicales: VariZes
pratique contemporaine, rZelle, desines musiciens est souvent en dZcalage avec la pensZe
classificatoire de IQinstitution. lls en sont conscients, puisque certains dOentre eux adoptent une
stratZgie de dissimulation de leurs multiples expZriences, pensant se mettre en conformitZ avec la
classification administrative, et donc IOexcellence monoculturelle.

Si seulement certains ont des pratiques musicales diffZrenciZes, tous ont ZcoutZ une grande variZtZ
de musiques.

DOautres ont fait IOexpZrience de nombreux voyages en pays Ztrangem$, lsiataies,
mZtaphore de leur curiositZ pour les cultures autres. Parallslement nous accueillons rZgulisrement
des Ztudiants Ztrangers

2. Cadre et nature du dispositif
2.1 Titre et situation

Le Titre du dispositif est gr?ation musicalé. 3
Sa place dans lésnitZs dOenseignemektE Ill, Cultures et Pratiques SpZcifiques (CPS)

2.2 Enjeux

Les enjeux sfcifiques” ce dispositif sont

Le reprage par la recherche e@pprofondissement parOfidiant des AZments
constitutifs de sa culture musicale.

¥ La mise en dation musicale del}udiant, relativi€e par les usages propresa culture.

¥ La responsabilft de direction @n ensemble musicalGfidiants au service du projet
d@n seul.

¥ Laformalisation individuell&rite et orale des diffentestapes du travail

¥ La mise en discussion au sein du groupe multicultureAtetants.

¥ La confrontation des terminologies, des processus et degramme faire propres
chaque estique.

2.3 Description du dispositif en quatre Ztapes

¥ ftapel (d@ctobre” janvier) N E patir d@ndications tizes en commun du cours de
Cultures et Pratiques Zgifiques (CPS), chaqu&udiant mne une recherche individuelle
sur diffZrentes pratiques dans sa culture propre, pour en extrai@Zdemnts constitutifs
qudl devra nommer, & Zrercer et dimiter. E I@ssue de cette recherch®fidiant devra
rendre un texte @cisant le choix @n ou plusieurs de cedZments, et la Anarche
envisa@e pour les mettre en valeur.

¥ ftape2 (de janvier" avril) N LO#idiant invente individuellement erpkce mettant en

I uvre lesAZments qdl aura retenus. Cettesuie devra sefZrer” une pratique musicale
prZcise et explicife. Il travaille ensuite cette qmie au sein @n groupe @#idiants
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relevant de son esftique. Ce travail est sous la respahilitZ d@n seuludiant, chaque
Zudiant mne un groupe.

¥ ftape3 N (mai) La pice est joide devant@nsemble de la promotion IO#idiant mne
un Zchange propos de lafinarche g a suivie, de1Zments qdl a travaillZs.

¥ ftape4 N (juin) LO#idiant rend urcrit qui peut adopter trois formes diféntes au
choix:

0 Un carnet de bord des difentesapes de@vention du moment musical et des
rAlexions sur OZment caradkistique choisi.

0 Un texte sous forme @irticle de revue musicale portarsur DFZment
carac#ristique choisi.

0 Une mise en formécrite reprenant lefiZments de ®Zhange ayant suivi la
prZsentation de la Zation musicale.

2.4 Modes dOZvaluation et attendus du dispositif

Les orientations sont mises en discussion ~ chaque Zeathg travail ~ la demande de 10Ztudiant.
LOZvaluation porte sur IOensemble du travail, les deux Zcrits et la rZalisation neiSlspesitif

est ZvaluZ individuellement. LOZtudiant engage sa responsabilitZ rZflexive, crZatrice, analytique, sa
capacitZ ~ mener un ensemble musical, ~ redZfinir IQorientation du projet en fonction des rZsultats
intermZdiaires. Il est tenu " IOexplicitation de IQorganisation de sa pensZe, de IOobjet musical qulil
invente, ~ la mise en discussion de cette pensZe avec ses pairs, et " Ia clarificationdiesdeon

sa pratique usuelle. La mise en question de la terminologie propre " chaque eschthue est au
centre de |Qorganisation des Zchanges, et les Zquivalences et les diffZrences de pensZe musicale se
prZcisent dans lastussion ouverte.

LOobligation de bilan final Zcrit renforce les capacitZs de formalisation de 10Ztudiant et sa vigilance
quant " la terminologie efficace dOexplicitation des ZIZments constitutifs de sa culture musicale
ainsi que ceux dOautres esthZtiques

Ce dispositif se veut un gage de facilitation dOZchanges ultZrieurs interesthZtiques, de rZalisation de
projets transversaux et de participation ~ une Zquipe pluridisciplinaire.

3.  Bilan " la quatrisme annZe de mise en fuvre
3.1 DZcouverte dDautres culturesisicales

Au moment de prZsenter sa crZation, chaque Ztudiant se trouve confrontZ ~ une premisre surprise,
contradictoire avec la progression des pratiques multiculturelles. Il sOagit de la mZconnaissance
globale des Ztudiants des systZmatiques, des cemtextde la terminologie des autres cultures.
Chaque Ztudiant doit alors vZrifier en direct le niveau de connaissance par ses pairs des termes et
rZfZrences quOil utilise, les artistes et compositeurs qudil cite, et apporter les prZcisions
indispensables fa comprZhension de ses propos.

Au fil de IQexercice, la confiance sOinstalle au sein du groupe, et chaque Ztudiant prend " clur de
faire comprendre " ses pairs les particularitZs quOil a choisies pour sa composition. Il sOinstaure une
solidaritZ dans I&Zange dans le but dOexpliciter le plus clairement les ZIZments en jeu.

Au fil des prZsentations et des Zchanges, la crainte de para’tre ignorant dDautres musiques dispara’t,
au profit dOune curiositZ et dOune attitude comparatiste constructive, qui cherche les points de
convergence et les diffZrences fondamentales entre cultures et pensZes musicales. SOinstaure alors
une mZtaliscussion, qui prend en compte les contenus des Zchanges tenus lors des sZances
prZcZdentes, et surtout qui dZborde largement le cadre de ces sZances. LOobjectif de mise en Zveil
de la curiositZ de chaque Ztudiant envers les ZIZments constituants de sa propre culture, mais aussi
envers la culture musicale de IQautre est atteint pour une majoritZ des Ztudiants, au moins pendant
la dur2 de leurs Ztudes. Une difficultZ et la mise en question des a priori partéhaque

Ztudiant au sujet de leur culture o« de la musique des autres.
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Toutefois, la brisvetZ de I0&kjence dans le dispositif gZnZral des Ztudes ne garantit pas la mise
en dscussion de ces a priori, idZes resues, cevilritZs, dans les Zchanges et confrontations. La
discussion se confronte au risque pressenti d&gifmation de IOZtudiant questionnZ en cas de
mise en doute dOZIZments fondateurs de sa culture.

3.2 Questionsde terminologie

Ce bilan a mis en Zvidence IQimportance des questions de terminologie. Les premisres sZances sont
IOoccasion pour chaque Ztudiant de la dZcouverte en direct du foisonnement terminologique propre
" chaque culture musicale, des diffZrencgss ambiguetZs et des malentendus gZnZrZs par les
termes musicaux polysZmiques.

LOespace de confrontation terminologique ouvre plusieurs champs de rZflexion

IOexistence de dimensions communes " diffZrentes cultures musicales, et de nuances infinies de
qualification de ces dimensions, suivant leur importance dans chaque culture. (par eXxemple
rubato, IOagogique, 10inZgalisation, le swing, le groove)

IGexistence de dimensions propres ~ une culture musicale et que IQon ne trouve pas mentionnZe
explicitement dans dOautres. (le feeling, leféole mZlange des timbré$ les articulations)

LOimportance fondamentale de la prZcision partagZe du discours sur la musique dans chaque
culture, de la crZation ~ IOexZcution, de IQanalyse ~ |Qenseignement, dpidanuisicale
IGZchange amical. LOespace de discussion devient au cours des sZances un lieu de compilation dOun
glossaire commun, ou chacun contribue ~ prZciser le sens de termes inconnus ou mZconnus par les
Ztudiants dQautres cultures, et peut sOentearetuances marquZes par la terminologie issue
dOune autre culture que la sienne.

3.3 Obligation de clarification

Dans la discussion, chaque Ztudiant se trouve confrontZ, sous le feu des questions souvent
basiques, mais aussi extrrmement prZcises des afimegants, ~ |Qobligation dOexpliciter les
ZIZments caractZristiques de sa composition et de sa culture. Ces ZIZments sont souvent tres
intZgrZs dans leurs pratiques, mais rarement dZfinis, et ces Zchanges sont IQoccasion de pratiquer la
clarification deleur propos. COest IOoccasion de percevoir que la signification dOun terme ou plut™t
ce quO|I recouvre est sans cesse en construction. Le concept associZ ~ un terme musical ne peut stre
fixZ dZfinitivement, mais il est ~ rZenvisager suivant les contextss gublics auxquels on se

trouve confrontZ.

Ouverture " 10Zcoute dOautres cultures musicales

Pour la majoritZ des Ztudiants, la diversitZ des cultures et des crZations musicales prZsentZes et
discutZes constitue une occasion de dZcouverte primordiEéZments musicaux nouveaux,
dOesthZtiques inconnues, dOautant quOelles sont abordZes avec un discours explicatif susceptible
dOapporter un Zclairage, une vue de IQintZrieur surprenants.

Dans la plupart des cas cOest IOoccasion pour chaque Ztudianedseprdans la dZcouverte et la
connaissance dOautres musiques, et dOZvaluer plus prZcisZment ses propres rZactions et Zmotions °
I0Zcoute dOautres formes musicales.

COest dOune certaine maniere une Zcole raisonnZe de la dZcouverte dOautres musiqueeg dont o
espZrer quOelle favorise ou amplifie les rZflexes de curiositZ permanente de chaque Ztudiant.

3.4  Analyse, esthZtique et Zmotion

Au fil des discussions et Zchanges se dZgagent des axes de discours diffZrenciZs, " diffZrents
niveaux dOZcoute. Les diswoarientZs sur I0analyse musicale se dZmarquent dOapprZciations plus
esthZtiques, et meme Zmotionnelles. La parole ~ _propos dOZmotions musicales invite les

participants ~ une implication plus sincere que distanciZe. Les questions de perception sOimposent
dans le dZbat, et sont un des sujets transversaux les plus intZressants.
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(Implication individuelle dans I0Zchange) 3
Le dispositif demande ~ chaque Ztudiant de prendre plusieurs responsabilitZs
¥ un engagement crZatif
¥ une obligation dDexplicitation de sa dfahe et de ses choix
¥ laresponsabilitZ de mener la discussion et les Zchanges qui suivent la prZsentation.
¥ une attention portZe " la musique et au discours de |Qautre

Ce faisceau de responsabllltZs engage chacun des Ztudiants dans une attitude ehmssunzige

de son r™le dQartiste pZdagogue et dans la anesan dOepr|C|tat|0n Zcrite et orale de ses choix, de
sa dZmarche, et des contextes spZcifiques propres " sa crZation.

Ce dispositif appelle I0Ztudiant ~ un engagement actif dans I0Zchangefendipgant ses choix
artistiques.

Il permet Zgalement des alleetours entre des moments de pratiques et des moments rZflexifs,
sans dissocier de manisre arbitrairéhZorie et pratiquE, mais en instituant une pensZe musicale

en actes, o+ les momengmatiques et rZflexifs sOZclairent mutuellement et prennent sens pour
|OZtudiant.

(Support vidZo et autdvaluation)

Chaque prZsentation, chaque Zchange sont captZs sur support vidZo, et consultable par chaque
Ztudiant, comme la totalitZ des rZalisatianssicales des Ztudiants du CEFEDEM. Ces
enregistrements ont plusieurs fonctions

LOautoZvaluatianchaque Ztudiant peut porter un regard critique distanciZ sur sa composition, sa
rZalisation musicale, mais aussi ses capacitZs ~ mener le dZbat et raegume

Un tZmoignage dOarchivage dispositif est Zvolutif, et dOune annZe sur IQautre, il est possible
pour les formateurs dOZvaluer la pertinence des modifications apportZes. (pour IOannZe
universitaire20132014, les enregistrements concernant ce dispositif reprZsentecdieddZo)

Nous pourrons voir quelques tres courts extraits si le temps restant le permet.

4.  DifficultZs, problemes rZsiduels et Zvolutions possibles

Chaque Ztape du dispositif souleve ses difficultZs propres.

¥ Premiere Ztape Ce nGs pas au formateur de dZfinir les ZIZments constitutifs ou dOen
proposer une liste. COest bien ~ I0Ztudiant de trancher dans la globalitZ complexe dOune
pratique musicale. Il propose alors des termes qui sont des concepts tres gZnZraux, des
notions tres pZcises et circonstanciZes ou bien tres floues, des formes musicales ou des
danses, des termes rZservZs ~ la pratique dOun instrument, centrZs sur un moment
historique dZlimitZ ou ayant traversZ les %oges. Ce moment est " la fois problZmatique et
tres intZessant. Il nOest pas encore tres cadrZ dans notre dispositif (ce qui n®est peut
ni possible ni souhaitable), mais reste gZrZ de fason assez diffZrente par chacun des quatre
formateurs.

¥ La deuxisme Ztape fonctionne en gZnZral bien, meme pour lesiftsidiui composent de
la musique pour la premisre fois. Elle pose surtout des problemes dDorganisation pratique
liZs ~ I0emploi du temps et aux diffZrences de fonctionnement des quatre dZpartements de
culture musicale.

¥ La troisisme Ztape met en jeu, souv@our la premisre fois pour IOZtudiant, sa capacitZ °
organiser un dZbat, et il nOa pas IOoccasion de le faire une deuxisme fois en cas de
difficultZ. Alors que certains travaux engendrent des dZbats passionnZs, dOautres suscitent
peu de rZactions.

La prochaine Zvolution du dispositif portera probablement sur la clarification du r™le et de la

nature des deux textes " produire. Une premisre amZlioration avait consistZ ~ proposer trois types
de textes pour la dernisre Ztape, plut™t quOun bilan rZflexiérdZjtilisZ dans dOautres travaux

du Cefedem. Mais le deuxieme texte manque encore souvent de qualitZ critique et de prise de
distance avec le parcours effectuZ par I0Ztudiant.
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5. En guise de conclusion

Ce dispositif est Zvolutif, labile et par dZfinitiadaptable. Notre rZflexion doit prendre en compte

les particularitZs de chaque champ esthZtique et dZfinir un travail pertinent pour chaque Ztudiant,
quelle que soit sa pratique. COest bien IOenjeu principal de IQexercice. Les Zvolutions " venir du
dispostif, la continuitZ de son Zlaboration, appuyZes sur un long travail imtliquant
IGensemble de IOZquipe et les enseignants responsables des quatre champs esthZtiques.
Toutefois, nonobstant des imperfections imprZvues, et des perspectives noules is
directement de la mise en pratique, ce dispositif semble bien fonctionner, en convoquant dans la
durZe IOengagement des Ztudiants et de 10Zquipe dOencadrement.
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LES CONDITIONS DE FELICITE DE LA PRATIQUE
MUSICALE EN CONSERVA TOIRE :
CE QUE CFAIRE DE LA MUSIQUE E VEUT DIRE

Samuel Chagnard*

* Cefedem Rh™@dpesb Centre Max Weber samuel.chagnard@uniyon?2.fr

Mots-clZs: musiquepratique,conditions de fZlicitZ, concert, conservatoire

RZsumZUne pratique musicale nOest visible et IZgitime en conservatoire que dans la mesure oe
elle sOinscrit dans le paradigme de IQart tel quOil sOest cristai$€ siscle associant un
producteur (musicien interprete), une Tuvre (prZalablement composZe) et un rZcepteur (public)
dans un dispositif spZcifiquement dZdiZ (le concert). Tout se passe donc comme si une pratique de
la musique ne pouvait stre considZrZe denima |Zgitime que si certaines conditions bien
spZcifiques Ztaient remplies. On peut le rapprocher en cela de la fonction performative du langage
telle que J. L. Austin 10a dZfinipour quOun acte de langage puisse avoir lieu, il faut que son
Znonciatim remplisse un certain nombre de conditions de fZlicitZ (statut du locuteur, forme de
I0ZnoncZ, circonstance approan) revenantsur les conditions de fZlicitZ de la pratique
musicale en conservatoireQest- dire les conditions pour quOune pratiquasicale puisse stre
considZrZe comme unevi@ie pratiqueE cet articleinvitZ ~ questionner ce que faire de la
musiqueE veut direetainsi ~ penser IQexistence de pratiques musicates @rtistiquesE.

1. Ceci nOest pasraiment) de la musique

Avart la lecture de cet article, je vous propog&couterle morceau de musiqu@uZ par mes
soins ermprZambul€ la communicationnitiale.

Ce quevous venez douterne correspond pas ~ ce quOon appelle en gZn#aé Qe la
musiqueE. Pourtant, on peut y reconna’tde la QrraieE musique le premier prZlude du
CClavier bien tempZrE deJl.S. Bach BW\846, ou IO0Gve MariakE de Charles Gounod, ou une
chanson de Maurane, ou encore la musique dOune publicitZ rZcente pour la banque Barclays
pourtant, cette prestation a ZtZ assurZe parvuai @usicierE devant un publiqui a applaudi
pourtant, jOai bien jouZ sur urr@i E instrument de musique, un piano de concert (3/4 de queue,
2m25) de la marque BSsendorfetc.

MalgrZ tout cela, ce ~ quaious avonsassistZ ce jodf nOest pas ce quOon appelle en gZnZral
Cfaire de la musiqué& eten particulierdans un conservatoireOobjet de cet article ekinc de
montrer pouquoi ceci nOest pasafe de la musiquE dans le monde de IOenseignement artistique
spZcialisZ.Pour cela, je vais faire appel au travail de Johmgshaw Austin (1911960)
professeur de philosophie ~ IOUniversitZ dOOxford, qui a travaillZ en particulier sur la fonction
performative du langage dans un ouvrage cZlsb@u#&hd dire cOdstire E,paru en 1962.

Dans un premier temps, je partirai dwah dOAustin pour dZterminer les conditions de fZlicitZ de

la procZdure €oncertE. Ensuite je montrerai que la pratique du concert est la seule qui soit
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IZgitime en conservatofteet que les conditions de fZlicitZ du concert deviennent donc les
conditions de fZlicitZ de toute pratique musicale. Enfin, je terminerai par une rZflexion qui peut
para’tre ¢onoclaste au premier abardu sein dOun conservatoire,-ggiossible de penser une
pratique de la musique qui ne spés une pratique artistique

2. Les conditions de fZlicitZ de la procZdure dncert E
2.1 Faire des choses avec des mots

CQuand dire cOest fakeest le recueil dOune sZrie de 12 confZrences pronpaciés Austir®
IOuniversitZ de Harvard en 19EB. titre anglais exprime plus clairenteles intentions de son
auteur: CHow to do things with wordg cOestdire, en traduction littZral&CComment faire des

choses avec des mdis Il sOagit pour lui de mettre en Zvidence une fonction spZcifique du langage
qulil nomme gerformativeE, wur laquelle produire une Znonciation revient ~ exZcuter une
actior?.

Pour illustrer sa proposition, on peut reprendre avec lui un exemple sirppledant une
cZrZmonie de mariage, la phrage @ous dZclare unis par le maridge prononcZe par le maire,
rZalise IQacte de mariage par son Znonciation meme. Avant son Znonciation, les prZtendant(e)s sont
encore fiancZ(e)sjuste apres, ils (elles) sont Zpoux(ses).

Dans sa premisre confZrence, Austin donne dOautres exemples dOZnonciations performatives
baptiser un bateau, faire un pari, faire un legs dans un testamény*(pl prZC|se ensuite dans sa
deuxisme confZrence les conditions pour quOune Znonciation puisse rZaliser I0action visZe, quOil
nomme @onditions de fZlicitE. Les quatrepremisres deces conditions conduisent, si IOune ou
IGautre nOest pas remplie, ~ des Zchecs quOil namsozE GE :

Cll doit exister une procZdure, reconnue par convention, dotZe par convention dOun certain effet,
et comprenant IOZnoncZ de certains mots par dmimer personnes dans de certaines
circonstances [Al]. De plus, il faut que, dans chaque cas, les personnes et circonstances
particulieres soient celles qui conviennent pour quOon puisse mvoquer la procZdure en question
[A2]. La procZdure doit stre exZclé par tous les participants, ~ la fois correctent [B1] et
intZgralement [B2E (p.49)

Pour I@xemple du mariage, on peut dire que si cOest moi qui procede au mariage [A2], ou si le
maire prononce la formule abracadabra vous stes marZgB1], ou suposons quQil dise la

1 appelle Enservatoir& tout Ztablissement qui disgenun enseignement musical organisZ, selon le
calendrier scolaire, autour dOun cours dOinstrument associZ en gZnZral ~ uthZotigsi€E (Formation

Musicale, solfege, harmonie, etmining, etc.) et qui propose de manisre pZriphZrique, ponctuelle ou
optionnelle des pratiques collectives ou dOensemble (atelier, orchestre, combo, chorale, musique de chambre,
etc.). Si les deux Conservatoire Nationaux SupZrieurs de Musique (CNSM) correspondent bien ~ cette
dZfinition, et pour cause puisque le Conservatde Paris constitue la matrice historique de IOenseignement
spZcialisZ en France, jOattribue ce terme, dans ma recherche, aux Ztablissements qui ont pour mission
principale, voire exclusive, de former des musiciens C amae@sla inclut en particuliedes Zcoles de

musique qui nOont pas pour noro@servatoiré, voire qui ne le revendiquent pas. Ce type dOZtablissement
peut stre de taille, de statut et de droit diffZrens¢ructure privZe, associative ou municipale. SOil est de
structure municipa, il peut stre agrZZ (classZ) par |Oftat (Conservatoire ~ Rayonnement Communal,
Intercommunal, DZpartemental ou RZgional) et doit suivre les prZconisations du SchZma National
dOOrientation PZdagogique du ministere de la Culture et de la Communication. NZanmoins, meme avec
dOautres statuts, un Ztablissement de ce type se rZfere la plupart du temps ~ ce schZma dQorientation.

2| e prZsent article sOappuie sur les quatre premieres confZrences, centrZes sur la fonction performative et les
conditions de sa rdsation. Dans la suite des confZrences, il gZnZralise ~ tout ZnoncZ des intentions
performatives, ce qui sera repris par la suite par J.S. Searle dans soth.ésradfes de langage(1969).

3 LOarticl’5 du Code civil franeais prZcise le r™le du nditei: Cll recevra de chaque partie, IOune apres
IQautre, la dZclaration quOelles veulent se prendre pour Epgooroncera, au nom de la loi, quOelles sont
unies par le mariage, et il en dressera actéescinamp E

4 Les citations qui suivent sbextraites de 10Zdition d@Gand dire cOest faledans la collection €sais
des fditions Points. SesllesnumZros de page sont mentionnZs par la suite.
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bonne formule en plein milieu dOun repas [A2], IOacte ne sera pas accompli. De meme, sOil sOavere
gue les deux personnes devant le maire ne souhaitent pas se marier, ou sOen vont avant la fin de la
cZrZmonie [B2], etc. IOacte serai@t non aventk (p.57).

2.2 Un concert qui nOen est pas un

Je vaismaintenantevenir sur marestatiormusicaleintroductiveet montrer en quoi ce nOZtait pas
un concertEn suivant Austin qui dit que [@ concept dOZchec] sOapplique ~ tous les actés ritue
(pas seulement aux actes verbatxjp.57), je propose de transposer ces conditions au rituel
musical quOest le conerCela revient ~ se demander quelles sont les conditions pour que la
grochure ConcertE advienne, ou autrement dit, ~ regardearglila procZdure €ncertE est un
Zchec.

Concernantnon introductionau pianoen introduction de la communicatiomne partie seuleme

des conditions Ztait remplie pour quOon puisse invoquer la procsomeeqE dans ce cab :

- ClIl doit exister me procZdure, reconnue par convention, dotZe par convention dOun certain
effet, et comprenant I0ZnoncZ de certains mots par de certaines personnes dans de certaines
circonstances [AL1E: je suis musicien, jOai interprdide piece del.S. Bach sur un
instrument de concedevant un public qui a applaudians une salle qui sert rZgulisrement
de lieu de concert

- CDe plus, il faut que, dans chaque cas, les personnes et circonstances particulires soient

celles qui conviennent pour quOon puisse invoquamotZdure en question [AH: en fait,
Si je suis musicien, je ne suis pas pianiste, mais saxophaolasteettiste, selon les normes
en vigueur dans le mili€y le piano nOest pas placZ au centre de la salle, couvercle ouvert
comme ilse doit pour unZcital en solg

- Cla procZdure doit stre exZcutZe par tous les participants, ~ la fois correctement [B1] et
thgraIement [BZ]E JOa| bien jOUZ un morceau 18.Bach, mais jOairgal E jouZ cette
pisce (jOai hZsitZ, cherchZ, jouZ certaines fmsomtesds la place des arpeges, pas jouZ en
entier, etc.) le publicnOest pas venu pour participer ~ un conoais ~ une confZrencées
applaudissements hZsitants en sont la preuve.

Toutes les conditions ne sont pas donc requises afin dOinvoquerZdyse ConcertE pour cette
situation.

2.3 Des conditions de fZlicitZ contextualisZes

Si on peut retrouver des conditions de fZlicitZ de la procZdeoec@rtE dans la plupart des
eschthues les Zchecs peuvent nZanmoins se manifester de mam-remeszdnonser de la

musique Zlectronlque danser sans caisson de basse, jouer dOun violon ou dOune guitare Zlectrique
avec une corde cassZe ou dZsaccordZe, sOarrster avant la fin du morceau, ne jouer que trois voix
dans un quatuor, jouer du rap danseuconcentration de motards, etc. Ce qubon appelle
QcorrectemenE dans une circonstance ne I0est donc pas nZcessairement dans uoe peitite

jouer QdZsaccordE dans un concert de musique |mprOV|sZe mais pas dans un orchestre de
variZtZ, de meme ddon ne qut pas jouer une version deLQZtZ indigd de Joe Dassin en
intZgralitZ avec IQesthZtique originale du morceau dans un concert de musique improvisZe, ce qui
est en revanche envisageableire meme souhaitablgaourun bal.ll existe nZanmoinsuamoins

5 Sur la construction socibistorique du rituel du concert au XIXe siscle, on se reportera au chagditte C
sacralisation de la cultuie de IOouvrage de L.W. Levin€@ture dOen haut, culture dOerEbd&our une
description de ce rituel pour les concerts dOorchestre symphonique,L@n@rs de IOharmdaiale
Bernard Lehmann.

6 COest-dire qud” la questiontq joues quoi comme instrumePE, je ne rZponds pasd@ pianoE, mais
Cdu saxophone et de la clarineiieen ajoutant ensui@mais je joue un peu dOautres instruments comme la
guitare, la basse et le piarto
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un ZIZment commun "~ ces diffZrentes esthZtiques ~ IOorigine de IOZchec de la procZdure
CconcertE :ce sont les cas o« il nOy a pas de public, ou pas de musicien

2.4 Insucces et acte malheureux

La nature des conditions de fZlicitZ que je viens deguter implique un Zchec quOAustin appelle
Cinsuccesk, cOestdire que 10acte visZ nOest pas accompli. Austin Znonce Zgalement deux autres
conditions qui, si elles ne sont pas remplies, provoquent des Zchecs meme si {(pactaes

accompli. Il pale dO @cte malheureuk ou d@abus de procZduiedans ce cas.

CLorsque la procZdurd comme il arrive souver® suppose chez ceux qui recourent " elle
certaines pensZes ou certains sentiments, lorsquOelle doit provoquer par la suite un certain
compcutement de la part de 1Oun ou de IOautre des participants, il faut que la personne qui prend
part ~ la prochure (et par I’ IOmvoque) ait, en fait, ces pensZes ou sentiments, et que les
participants aient I1Qintention dOadopter le comportement implidiiZDe plus, ils doivent se
comporter ansi, en fait, par la suite! 2] E(p. 49).

Il donne 10exemple dOun pari que IOon fait alors que IOon sait pertinemment quOon ne tiendra pas sa
promesse.

Dans_le cas du concert, on suppose que les participants risspetticertaines intentions ou
pensZes. Un public ne peut pas ne pas imaginer quOun artlste ne soit pas emprunt de sentiments
qguand il joue. De la meme fason, un auditeur doit tre tout ~ la musique pendant le temps du
concert. Si les musmens parlent,reorigolent entre eux pendant le concert, et vice versa, si un
auditeur pense ~ autre chose qud” la musique, le concert nQest pas nul etnyanasel est
Cmalheureu.

3. Faire de la musique en conservatce : le concert comme pratiqueZcran
3.1 Amateurvs professionnel une opposition de fasade

Dans un premier travail de recherche [Chagnard, 2012], jOai essayZ de mettre " jour le modele de
pratique de la musique " IOluvre dans les conservatoifesquOau dZbut dasnZes0, la
formation proposZe darles conservatoiresisait une pratique professionnelle de la musique
classiqué hZritZe de la crZation en 1795 du Conservatoire de P@astivZe de Maurice Fleuret ~
la Direction de la musite et de la danse en 1981 marque le ddBuine nouvelle politique
musicale [Veitl & Duchemin, 2000] Avec I@uverture” dOautres musiqueks formation en
direction des amateursOesmise peu ~ peu en place et constitagjourdOhui explicitement la
finalitZ principale des conservatoifeslOavaisZanmoinscomme hypthese de dZpart que le
musicien pofessionnetonstitue encorke modsle de rZfZrence implicite.

JOai donc Ztudi#s textes duministere de la Culture destinZs " orienter lgslitiques des
conservatoireslepuis 1982 LOanalyse documentairgortZsurles cursus dZvolus aux amateurs
et sur les galificatifs qui leur sont liZs.(3ai montrZ en premier lieu que la pratique du modele

7 Cf. 1a conclusia dOune Ztude menZe en 1980 sur les Zlsves et anciens Zl»weteseseZmusique agrZZes

par 10fat: CLa technique dOenseignement des conservatoires de musique a tendance " polariser les Zleves
entre deux solutions extremes, la professionnalisatiol®&chec, aux dZpens de [Oamateurisme actif, qui se
trouve de fait peu encouragZ par la pratique normale du conservatoire, par sa fermetureraeméuiet
I@exclusivitZ de son rZpertdiffHennion, Martinat & Vignolle, 1983, p. 231]

8 Cf. le SchZma Natiwl dOOrientation PZdagogique de IQenseignement initial de la nf2e@f)en
vigueur actuellement.

9 SchZma Directeur pour 100Organisation PZdagogique dOun Conservatoire National de RZgion ou dOune
fcole Nationale de Musiqu¢l984); SchZma Directeur déOOrganisation PZdagogique des fcoles de
Musique et de Dansg 992); CompZtences souhaitZes " la fin des trois cycles de IQenseignement spZcialisZ
musique IPMC (Institut de PZdagogie Musicale et ChorZgraphique) (19%hZma dOOrientation
PZdagogique defcoles de musique et de dar{$896); Charte de IOenseignement artistique spZcialisZ en
danse, musique et thZ%¢#@01); SchZma National dOOrientation PZdagogique de IOenseignement initial de

la musiqug2008)
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amateur/professionnel nOZtait pas pertinente pour essayer de dZgager un modsle de la pratique
musicale en conservatoire. Effe¢, si les cursus proposZs deviennent au cours des annZes
explicitement distincts, les figures dip@fessionneE et de QamateUf tendent ~ se confondre.

Sans dZvelopper 10ensemble de IOanalyse, on peut souligner en particulier IQassociation
systZnatique des termesaateuE et QuutonomieE, qui dans le meme temps quOil distingue le
musicien amateur du musicien professionnel, forcZment autonome, lui, IOen rapproche par la
nZcessitZ dOavoir recours " un professionnel pour IQaider ~ devenir atfonom

On peut par ailleursemarqer dans |Qanalyse des texte® les qualifications de |Qamateur
augmentent dOun texte "~ IOautea 1984, |Oamateur nOexiste pas encore, en 1992 le terme
CamateurE apparait, puis on parle @@mateur confirmZ, Qde bonniveauE en 1996 et enfin
d@amateur de haut nivedtien 2008. Ce point de vocabulaire peut para’tre anecdotique au
premier abord mais ne |IQest pas quand on pense " la force de la rhZtorique portZe par les
institutiond1, au premier lieu celle de 1Oftat.

En dZfinitive, la distinction entre amateur et professionnel ne sOopere pas sur la nature de la
pratique mais sur le degrZ dOautonomie nZcessaire et le niveau qualitatif de cette pratique, qui sans
«tre explicitement nommZe, reste implicitement la mert@eproduction sur scene.

3.2 CUn musicien, il esfait pour jouer E

Le recueil et ®analyse du discoud®acteurs du monde de IQenseignement spZcialisZ de la
musiqué? a permisde confirmer le caractere exclusif de la reprZsentation publique comme
pratique musiale de rZfZrence au dZtriment des pratiques qui ne visent pas directement de
prZsentation publique (pratique pour soi, jeu entres @mien famille, etc.). Voigjuelques extraits
significatifs de cegntretiens

- Undirecteur: CTOas des gamins qui @mvie de jouer chez eux quoi, devant leur mur,
Zventuellement devant leur siur, leur frere. Je me dis ils nOont pas leur place dans une
Zcole de musique. lls ont pas leur place [&] On prZpare des individus ~ une
prestation artistique scZnique, meme cest dans une activitZ de loisir, cOdite
qudon les en dans cette dZmarcliie [E] Le groupe qui aurait envie dOetre que dans
IGentre soi, dans le club, QestquOon pourrait venir jouer des sonates de Beet?@ven
et ben sQils ne rZpondent pasahier des charges qui est Ovous allez vous produire en
publicO, ils nOont pas ~ avoir la place dans I0Zcole de musique.

- Une responsable de schZmas dZpartemen@Moi je ne suis pas contre que les gens
sOZclatent dans leur chambre, la musique kaeredu plaisir privZ de chacun, mais
quand meme ces chosBscOest fait pour stre partagZ entre ceux qui le font et
normalement ceux qui regardent et qui Zcoutent, cOest quand meme le pEncipe.

- Un enseignant CJe ne coneois pas le travail dOun antel@a sOil nOy a pas au bout un
concert, cOest quand meme |IQobjdetif

10 3¢ renvoie ici * IGanalyse de la notitfhautonomie que fait Bernard Lahire dans les dispositifs scolaires
CLorsque I1O0autonomieO devient une catZgorie publique de perception positive des comportements et des
individus, elle est du meme coup productrice de stigmatesix qui ne parviennemias ~ Ose dZbrouillerO

seuls dans les cadres quOon leur impose sont souvent OassistZsO par dOautres personnes et vite considZrZs
comme des OassistZEfLahire, 2005, p346].

11 on retrowe systZmatiquement ce type de qualificatif positif associZ ae temmateudans nombre de
prZsentationde conservatoiresCLe Conservatoire se propose de donner ~ chacun les moyens artistiques et
techniques deZaliser au mieux son projet personngliQil sOagisse dCpnagique amateur de qualititi de

se prZparer “une orientation professionnelldE] En conformitZ avec les normes prZconisZes par le
Ministere de la Culture, IQenseignement dispensZ a pour objectif essentiel de formasidass, danseurs

et chanteursamateurs de talenE Extrait de la prZsentatioen ligne du Conservatoire Rayonnement
RZgional de LyorfconsultZ en dZcembre 2014). SoulignZ par moi

12 pes entretiens comprZhensifg @2 menZs avec deux directeurs et deux enseignants de conservatoires °
rayonnement communal (CRC), une professitiarge la culture en charge de IOorganisation dZpartementale
du rZseau des Ztablissements spZcialisZs et une musicinaeQE.
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- Un autredirecteur: CPour moi un musicien il est fait pour jouer. Un musicien qui vient
ici pour simplement jouer dans sa chambre, ~ la limite il nOa pas sa plaEe ici.

La pratiqee scZnique commmotivation etfinalitZ de toute actiorappara’tdonc comme une
Zvidence etonstitueunimpensZ des pratiques eonservatoire.

3.3 Lascene commeratiqueexclusive

E partir de ces analyses, jOai propesinettre en Zvidence IQexistence @odele publicE de

la pratique de la musique, telle quQelle est enseignZe dans les conservatoires, et dOueensemble
reprZsentations liZes ~ ce modslda pratique QubliqueE de la musique (concert, audition,
scene) dZtermine et IZgitime toutes les pra&jen amont (cours, rZpZtitigravail individuel) et
fonctionne comme pratiqeiécran vis-vis des pratiques grivZes/domestiquds de la musique

qui ne visent pas de prZsentation publique (pratique pour soi, jeu entre amis, en familRguetc.).

le dire autrement, une pratique musicale en conservatoire nOest visible et |Zgitime, suivant ce
modsle, que dans la mesure o« elle sQinscrit dans le paradigme de I10art tel quOil sOest cristallisZ au
XIX € siecle associant un producteur (musicien integ), une fuvre (prZalablement composZe) et

un rZcepteur (public) dans un dispositif schn‘lquement dZdiZ (le concert). Toute pratique qui ne
sQinsere pas dans ce paradigme nQest pas considZrZe commaieBep€tique musicale, voire
nOexistegs.

3.4 Des pratiquesnvisibles aux pratiques innmmables

Nous avons vu que pour quOune procZdure puisse stre nommZe concerdiEOgsiOune
CZnonciatiorE de sons, pour reprendre les termes dOAustin, produise |Gxed€ la
musiqueE, il faut que certaes conditions soient rZunies. On pourrait donc dire que, dans le
monde du conservatoire, les conditions de fZlicitZ du concert deviennent les conditions de fZlicitZ
de toute pratique musicalesi ces conditions ne sont pas rZunies, ce que je fais pa3esh
concert, dac ce nOest p&daire de la musique.

Une pratique invible, nonprZsentZesn public, peut ainsi ne pas etre considZrZe comme une
pratiquemusicale CQest le cas pour cette enseignante de p@Aa jour dOaUJOUI‘dOhUI je dirais
qu@n plano jOai pas une pratique musicale ~ proprement dite, mais je fais partie dOun groupe qui
nOa rien ~ voir avec le piano, qui sOappelle le gamelan, depuis octobre dernier et on a pas mal de
concertsE. La pratique quQelle valorise est celle quidde” se produire en concere gamelan.
Quelques questions plus tard dans IQentretien, elle signatantquelle jouehez elleune heure

et demie de piano presque tous les joups @ son plaisiE. Mais cette pratiquevisible du piano

devient diffcilementnommablebelle reste donmnommableb car elle ne correspond pas ~ une
pratiquescAique de la musique

3.5 Ne plus faire de la musique

Dans certains cas, cette conception de la musiquneert comme seule pratiqualableest une
des raisons de IOabandon de la pratique musicale. LOexemple dOune musicienqei auiateur
est IQillustrationformatrice en IUFMcette anciennerofesseur de filosophiea dZbut&eule le
violoncelle” IO%oge de 20 ans apres avoir pratiquZ le pian® sa jeunessPendant un congZ
parental, elle dZcouvre la musique de chandmearticulierSchubert. Elle dZclarepgendre son
piedE en jouantthez elle en quatuor ou en trio avec des musiciens rencontrZs ~ IOZcole de
musique. Mais celahangequand son prof de vioncellevient assister aux rZpZtitions pdeur
Cdonner un coup de makapuis les incite ~ se produdren concertElle ne trouvealorsplus aucun
plaisir” la pratique le rZsultat sur scene nOZtant pas " la hauteur desnc&ZiquOelle a en o
les concerts auxquels elle a assistZ et les enregistrements quQelle a |Zicoutiés pratique
pleinament satisfaisante en pridévient une pratique insatisfaisante quand il sQakitpi&senter
en publi¢ au point dgoussecette musicienne “reeter toute forme de pratiqueusicale
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4. Vers une pratique Cnon artistique E de la musique?

Revenongour finir sur la question icondaste posZe en introductioau sein dOun conservatoire,
estil possible de penser une pratique de la musique qui n@aeitine pratique artistiqu®

4.1 LOart sZpardu quotidien

LOart, en sOautonomisant, sOest conmitud sZparatioavec la vie de tous les joursar la
distinction entre sacrZ et profagtda domination de IOun sur IOautre

Cla sZparation de IOOat@e la OvieO, du sacrZ et du profane, implique une mise ~ distance et
une attitude respectueuse, admirative ou attentive. Tous les dispositifs qui accompagnent les
iuvres (sZparation physique de la scene et du public, Zclairages, gondoles, temples éesla

la littZrature, etc.) objectivent cette sZparation tei® et du consommateude IQluvre, des

fuvres admirZeset des publicsdmirateurs de ce qui est mis domisre et de ce qui est vouZ ~

rester dans #inbre de IOespace dedesneet de celui dihors scene etc. [E] Ces sZparations

[E] , qui reposent sur une opposition entre dominants et dominZs et entre sacrZ et profane,
constituent des sZparations structurales caractZristiques de nos sociZtZs, produisant des effets de
socialisation extmement puissants, et dOautant plus puissants quQils demeurent silencieux et
diffus. E[Lahire, 2015, p239].

Envisager une pratique de la musique qui ne soit pas artistique, cOest donc envisager une pratique
qui ne soit pas dZpendante systZmatiquement du schZma producteur/rZcepteur/iuvre/salle/concert,
cOest-dire une pratique musicale qui soit nommzZaugiqueE sans que toutes les conditions de
fZlicitZ de la procZdured@ncertE soient rZunies, ou pour reprendre les termes de Roland Barthes,
une muggue C jouer E avant dOetre une musiqueAgouterEL3,

Estil finalement possible de concevoir une pratique musicale qui ne se rZfere qu®” une musique
CdomestiquéE ou QrivZeE, ~ savoir §a musique que vous ou moi pouvons jouer, seuls ou entre
amis sans autre auditoire que ses participants (@it tout risque de thZ%otre, totetatation
hystZrique ZloignZ&)[Barthes, 1992, ©31] ?

4.2  Lamusique(vraiment)impossible ~ dZfinir?

En introduction de ces JFREM)anthropologu@enis Laborde a salevZ une gestion” propos de

la dZfinition toujourdloue du terme @nusiqueE: il estimpossible de rentrer dans le dZtail de sa
dZfinition sous peine de ne plus pouvoir pratiquer, ou dit autrement, iquerae la musique ne
semblepossible quO™ condition quOon nOfemisk2 surtout pas les termes.

Pourtant,sOil est certainement difficile de sOaccorder sur une dZfinitiota dauSiqueE, on
devrait pouvoira minimaprZciser és circmstances de sa productjanfortiori dans les lieux de
son ensignement afin dOZviter lesn@lentendug&l®. COesen effet certainemerte |” que vient le
malentendwsur ce que Gire de la musiqu& veut dire IOemploi du substantiiqusiqueE sans y
attacher explicitement les circonstances de sa production.

13 Cil'y a deux musiques (du moins je IGai toujours persslle que IOon Zcoute, celle que IGon joue. Ces

deux musiquesont deux arts entierement diffZrents, dont chacun possede en propre son histoire, sa
sociologie, son esthZtique, son Zrotique meme auteur peut tre mineur si on I0Zcoute, immense si on le

joue (meme mal)E[Barthes, 1992, p. 231]

14 CCe qui fait Iagraan du malentendu linguistique dans le rapport pZdagoglque cOest qudil porte sur le
code.[E] Apprendre, cOest indissociablement, acquZrir des savoirs et acquZrir le savoir du code dans lequel
ces savoirs sont susceptibles dOstre acquis. Autremerie dibde ne peut ici sOapprendre que dans le
dZchiffrement de moins en moins malhabile des messages. Sans doeitie ésgique de tout apprentissage

rZel, quOil sOagisse dealsition diffuse ou dDacculturation, mais la communication pZdagogiqueliest

pas confiZe prZcisZment "~ des techniciens de IOapprentissage qui ont pour fonction spZcifique de travailler
continzment et mZthodiquement ~ rZduire au minimum le malengnde code? E[Bourdieu & Passeron,

1965, p. 15]
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Pourdonner une illustration des circonstances de production de IO omjsioDeE, tentongpour
finir de prZciser ce qui est gZnZralement-smisndu dans I0expressicap@rendre la musique
en conservatoire

Apprendre la musique,

cOest apprendre la sique classique,

cOest- dire apprendre la musique classique de manisre classique,

cOest-dire apprendre " plusieurs " lire une partition Zcrite dans le langage occidental stabilisZ

au XlIXe siscle avec un professeur de solfege et apprendre seul ~ jouer dOun instrument de musique
moderne de tempZrament Zgal avec un professeur du meme instrument de musique moderne de
tempZrament Zgal pour pouvansuiterZpZter avec dOautres musiciens qui ont reeu la meme
formation, mais sur un autre instrument de musiqueeme de tempZrament Zgal avec un
professeur de cet instrument moderne de tempZrament Zgal former 10ensemble qui
correspond "~ la nomenclature de la pisce de musique occidentale savante composZe par un gZnie
entre 1685 et 1937 dans le but de IOimi#gy sous la direction dOun chef le plus correctement
possible sur la scene surZlevZe dOune salle de concert adaptZe ~ recevoir un public adaptZ lui
aussi.

Sans aller jusqud” cette tentation nominaliste intenablppurraitnZanmoins sOinterrogerr les
diffZrents mod«s de pratique existants et par I" ne pas sOarrster ~ IOutilisation des seules
catZgories portZes par les institutions et leurs actéarsmusique comme art sZparZ de la vie
quotidienne.En dZveloppant desratiques centrZes autant sarmusique C faire E que sur le
produit musical,musique C ZcouterE, ou pour le dire autrement sarrhusique comme activitZ
sodale autant que commgratique artistique, on pourrait donner la possibilitZ d@uistence
IZgitime ~ dOautres pratiqugse celle de la scene et attZnuer ainsi les phZnomenes de domination
qui lui sontliZs.

Mais peutstre nOest toujours questionque de malentenduvoire de domination dans
IOenseignement denfusique?
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RZsumZLOapprentissage et la ma’trise des modes mZlodiques de $Qtediyptiennesont une

activitZ essentielle dans la formation du musicien arabe mais qui reste, dans |0Ztat actuel des
choses, une t%.che complexe et difficile. En effet, I0enseigdenuast modestel qulil est
dispensZ aujourdOhui est un labyrinthe de problemeslesguels doivent se pencher les
professeurs et pZdagogues de la musique arabe. Le but de cette recherche est double. DOune part,
elle vise " mettre en lumisre I0Ztat des lieux de IOenseignement des modes mZlodiques " travers une
approche critique depratiques enseignantesotre expZrienceet des entretiens de recherche

menZs aupres de spZcialistes. DOautre part, nous exposons notre conception de voir les choses afin
de faire appara’tre des pistes dOaction et de rZflexion pour amZliorer les dZmarches pZdagogiques
et faciliter la t%oche " tous ceux qui sont intZressZs " 10Ztude de ces modes.

Pour commencer, jeiterais Eveline Andreani et Michel Borne qui ont prZcisZquedepuis
I@antiquitZ, le mZlodique sOest fondZ swrgasisations particulisres dQintervalles etlqueQie

soi que ce®rganisations diffZreront dans le cours de IOhisteoer ce qui est de la musique

arabe, nous pouvons dire quOelleessentiellement mZlodigueasZe sur degamme composZe

de micreintervalles,de demitons de trois quarts de toret de tons entierd_es sons de chaque
gamme qui sont liZs par des rapports mZlodiques et rZgis par un mouvement dZterminZ constituent
un mode mZlodique bien prZcis.

Tran Van Khe rapporte dans sonarticle intitulZ Modes musicayxquQi est difficile, sinon
impossible, de trouver pour le termmdeune dZfinition simple, prZcise, correcte et qui corvien
tout le mondell ajoute, ercitantJacques Chaillegtans son Ztude intitulZ€mbroglio desmodes
quela notion de mode@st pasunenotionvalable pour tous les temps et tous les pays. Blet s
transformZe au cours des siscles de telle manis@®rgue peut la dZfinir d&n fonction de
I&poque et du lieu os oixamine.

Le mode mZlodique déf cole syro-Zgyptienneest dZsignZ par le terr@amaq%ork qui renvoie

la fois ~ uneZchelle modale et ~ des caractZristiqges forment selorMahmoudGuettat,une

entitZ mZlodige autonome se mouvant dans um@ers musicak particulier, dont les structures
internes obZissent ~ une sZrie de lois consacrZes " la fois par la tradition, le goZt et les inflexions
dialectales et phonZtiques propregjdnie de chaque groupe social
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En meme temps IOZtudedes modes mZlodiquesde OfcolesyroZgyptienneest quasiment
incontournable pouune bonnecomprZhension des musiques du monde afdresa nature, la
musiquearabe est essentiellement mZlodigEke estsurtoutbasZe sur IQintuition du musigien
qui, lors de IQinterprZtatiestappelZ ~ improviser des phrases giuise dans sa mZmoire pour
produire dessZquences mZlodiques mZmoristoes au long de sonapprentissaget les faire
encha’ner harmonieusemeng. musicien est appebiissi” glisserde temps en temps dGuoade *

un autre et” occuperpar ses prestationme place harmonieuse avec-seime et son auditoire.
Ainsi, le mode mZlodique npeut en aucun cas se dZfipiar une gamme ou une structure
abstraitell faut nZcessairement passer par I0Zcoute et le chant pour pouvoir asisimalétiser
un mode mZlodique.

Par ailleurs,pour dissiper tout amalgame concernant le recours ~ la partition ou ~ la notation
musicaleoccidentale dans la musique arabe geesait sur le plan pratique ou thZorique, nous
tenons " rappeler que depuis fort longtemps ou plus prZcisAtepais plusieurs dZcennjda

partition fait partie intZgrante d&nseignement musicale la pratique instrumentale au sein des
orchestres surtout professionnelset dans les studios dOenregistreménest ~ rappeleraussi

que les moyens ou techniques dOZcritures disponibles, ne sont pas capables de traduire fidelement
la musique arabe. Cependant, les partitions restent toujours valables et dOun intZrst non
nZgligeable.De surcro™, si on excepte le domaine de la musiqumilgive, nous pouvons
confirmer quOil nbexiste plus de musi€lprofessionneE quine soitcapable de dZchiffrer une
partition musicaleCe meme musicien ne peut pls€@ppuyer uniquement sur un corpus dZj"

connu ou mZmorisZ durant la formatioeeue, mais bden au contraire, ilest sollicitZ
dOaccompagner sans arret des chanteurs et de jouer des luvres nouvelles sans mettre beaucoup de
temps pour se familiariseEt cOediien gr%oce " la partition musicaleDurel travail peut se faire

sans aucune difficultZ.

En tout cas, sur le terrain, les choses ont changZ et le mod«le de IOenseignanbffjue fdi

Cma’tre de |IQoraliiZ néxiste presque plusDe plus, miss” part lesmusiques enregistrZes sur

des supports fiables comme I€Ds, le dZveloppement de la technologie Zlectronique a rendu
accessibles toutes les formes de la musique. En quelques clics, il est dZsormais possible dOZcouter,
gratuitement, presque nOimporte quelle musigae des versions variZés question qui spose

est de savoir si on a vraimemsoin dOenseignaqui ne font que rZpZter plusieurs fois un meme
morceau pour le faire apprendre aux jeunes discipless tenons aussi " prZciser que 10Ztude des
modes mZlodiques est un fondement essentiel pour la formation musicale et que la partition toute
seule ne peut en aucun cas suffire pow bonnénterprZtation sans yrZacquis.

Dans cetté/tude nous prZantons les rZsultats dOune analyse de pratiques enseignantes " travers
une approche critique basZe sur notre expZrience, sur des entretiens de recherche menZs auprss de
spZcialistes et sur des comptes rendus de cours enregjstrifour objet les modesZlodiques

de IO fcolsyro-ZgyptiennePuis, nousexposonsiotre conception de voir les choses afin de faire
appara’tre des pistes dOaction et de rZflexion pour amZliorer les dZmarches pZdagogiques et
faciliter la t%.che ~ tous ceux qui sont intZressZs ~ IOZtude de ces modes.

Un premier constat " faire est quaﬂ)@rentlssage et la ma’trise des modes mZlodiquégatéel
syroZgyptlennesort une activitZ essentielle dans la formation du musicien arabe mais qui reste,

dans 10Ztat actuel des choses, une t%.che complexe et difficile. DOailleurs, beaucoup de temps et de
considZration sont accordZs aux actes de IOenseignement pour le dZveloppement de cette habiletZ.
Et meme apres des annZes dOZtude, plusieurs ne parviennent pas ~ atteindre une certaine aisance
pour identifier des modes "~ I0Zcoute dOun extrait musisalifficultZs liZes ~ I0identification des

modes mZlodiques sont tellement affrmZes chez les apprenants musiciens que quelques
professeurs ont tendance ~ penser que cette habiletZ ne sOenseigne pas et que seuls les apprenants
pourvus dOun don pour la nque parviennent ~ sOamZliorer, de ce fait, chez les non douZs, on
obtient peu dOamZlioration. En tout cas, pour bon nombre dOapprenants, la ma’trise des modes
mZlodiques demeure une activitZ ardue.
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Les manuels et les Ztudes faites sur les modésdiquesie | cole syroZgyptlennenousoffrent

une abondance de donnZes thZoriques qui sont certes dOune gramecinpoais leur
application en vrac dans legpratiques enseignante nOest pas toujours bZnZfique pour les
apprenants. Il faut donc saiv faire la part des choses et insister sur les ZIZments de base surtout
pour les cours destinZs aux dZbutafis.meme tempsnous remarquons qu®0y a presque pas
dOZcrits consacrZs " |Qanalyse des pratiques enseignantes concernant les modes bigtodique
que de tels Zcritguissenttre dOune grande importance et offfiopportunitZ de rZflZchir sur ce

qui se dZroule rZellement au moment de |Oapprentissage afin de dZvelopper les dZmarches
pZdagogiques.

1. LOanalyse des pratiques enseignantes

Notre travail de terrain est basZ sur des lesons modsles assurZes par des enseigmastpar

leurs compZtences en matisre dOenseignement des modes mZlddgDegit dicompositeur
Abdelkarim Shabo " travers des enregistrements aeffiictuZsau conservimire de Tunisdepuis
plusieurs annZesde Fathi Bousnina, Professeur au conservatoire rZgional de Sousse et
d@bdelkader Krida, assistant ~ 1QInstitut SupZrieur de Musique de Sousse " travers des
enregistrements audiovisuels effectuZs par nos soins.

1.1 LOapproche du premier enseignant

LOapproche dpremier enseigant consiste, en premier lieu, ~ prZsenter le mau&odiqueen

indiquant sa note fondamentale, ses altZrations et ses diffZrents genres dans les deux formes
ascendante et descendante avec le chant des notes constitutidesixEme lieu, il Zvoquein
exempletype et le rythme qui va avec. Il prZsente le rythme en le percutant et en faisant le
comptage des pulsations avant de chanter IOexemple tout en incitant les apprenants " suivre avec
|IGacompagnement rythmiqueLOapprentissage se fait par plusieurs reprises du cbetté

manisre est appliquZe pour IOapprentlssage dOautres exemples dans le but de ma’triser le mode en
question avant de passer "~ 10Ztude dOun nouveau mode mZlodique.

1.2 LOapproahdu deuxisme enseignant

Aprss avoir mentionnZ la note fondamentale et les altZrations du featkyxisme enseignan,
prZsentd@chelledDune maniere progressive en chantant les notes constitotives insistant

sur les genres Zventuels qui caractZrisent le mbdememe, | a rappelZ la nomenclature
spZcifique des degrZs qui constituent I0Zchelle. Aprss cette Ztape, I0enseignant a dictZ les paroles
dOun exemple sonatieZ du rZpertoire classiquiont la mZlodie prZsenteune illustration ds
spZcificitZs du mode en question. Il a ensuite prZsentZ le rgttdgeatAu moment du chargui

est accompagnZ par le luth arabe apjelZ1Qenseignaatfait beaucoup de reprises dont certaines
avec les nomsles notes musicales pour faciliter IQapprentissage et montrer les genres citZs
awaravant. La percussion dythme a ZtimposZeau fur et ~ mesure que les apprenants avancent
dans |@pprentissageDans toute cette phaséQobjectif de #dseignat a ZtZ dOamenkss
apprenants ~ apprendte morceau avejustesseau niveau de |QinterprZtationit en percutant le
rythme.

1.3 LOapproche duoisisme enseignant

En ce qui concerne le troisime enseignant, nous avons remardu@ qu®mencZ par distribuer

un dacument Zcrijui content:

- LOZchelle du moden question aveda mention @s genres constitutifs ainsi que les
Zventuelles modulations.

- Un texte dOune petite improvisation qui a traitZ le genre principal ainsi que les genres
secondaires.

- Le texte poZtiqudOun morceau classique avec la notation du rythme musical adZquat
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En deuxieme lieu, il a jOUZ une improvisation & traitant tous les genres pomontrerles
carathrlsthuedu mode mZlodiquavant de chanter quelques extraitss le meme moddirZs

du rZpertoirefamilier en faisant participer les Ztudiandsns le chant et darie choix des
morceaux En troisisme lieu, IOenselgnant a guidZ les Ztudiants " solfier des phrases musicales en
se rZfZrant ~ 10Zchelle du mogil a notAu tableau avant de commencer IOapprentlssage dOun
exemple type, tirZ du rZpertoire classiqieur faciliter la t%cchde chant est entamZ par
IOapplication de la pulsation interne avant IQexZcution du cycle rythmique. Au cours du chant,
IGenseignant a faies arrets pour montrde dZveloppemerdes genres utilisZEn dernier lieu, il

a utilisZ un ordinateur pour faire Zcouter deux exemples sur le meme mode saybga®dideux

petites modulations qui nQont pas ZtZ ZvoquZes. Avant de quitter lessaltadiants ont ZtZ
sollicitZs de prZparer des improvisatioasec dbligation de respecteles diffZrentes
caractZristiques du mode ZtudiZ

1.4  Synthese concernant les pratiques enseignantes

Les dZmarchesadoptZes par nos enseignants pour enseitgsrmodes mZIodlquesont
certainement bZniffies pour les apprenants pwsqanefmorlsent la formation musicaleOune
maniere gZnZraleEn sommeil y a eu une dZterminatiosur des notions chnques sur les
technique de chantsurla ma’trise de uglques cellules rythmiques ap;ﬁﬁwz%olmu "q%o %st
surtout sutOapprentissage deelques pisces classiques qui font rZfZrence aux modes mZlodiques
ZtudiZs.

En revanche, iaes ~ part quelques idZes nouvelles comme celles du troisisme enseignant qui a
fait participer les Ztudiants dans le choix et le chant de quelques extraits du rZpertoire damilier
IQutilisation dOun support audio pour faire Zcouter des exemples en agaélgaes passages,

les dZmarches suivies dans IOenseignement des matEiquesnous rappelle les mZthodes
anciennesCes mZthodes soptatiquZes depuis des dZcenmiti faut nZcessairement les ouvrir

sur desnouvelles perspectives en vue dOune mfmapertinenteet plus efficace en contexte
pZdagogiquell faut rappeler que les mZthodes traditionnelles demanglesieurs annZes
dOZtudes pour pouvoir bZnZficier dOune bonne formation meiseatereSouvent|Oapprenant

se trouve dans IQobligatidepasser par une expZrience pratique au sein dOun orattesteequi

n@st pas toujours facileDe meme dans |0Ztat actuel des cho$®enseignement des modes
mZlodiques estlispensZsur plusieurs annZes ce qui pose dZj" problgnesque les genres
secondaires de chaque mogdtidiZ constituenten fait des genres principaux dOautres modes
mZlodiques non ZtudiZainsi, IOapprenant se trouve dispersZ au risque de se perdre dans les
maillons du modejue |Qenseignant sOefforemsiiner. De surcro’t, leur effort est divisZ entre la
ma’trise du rythme, |Qapprentissage de la mZlodie et |Qapprentissage dOun texteEpoZtique.
revanche, les mZthodes anciennes desélprement des modes mZlodigsest fructueusepour

des apprenanexpZrimentZst surtout bien avancZs dans leur formation musicale

2. Notre conception pour IOenseignement des modes mZlodiques

Dans ladZmarche que nous proposons, il est questiosigi®r sur les cellules de base des modes
mZbdiques qui ne sont pas norabseset qui forment IOessence meme des diffZrents modes.
Notre but estdOamendes apprenants ~ ma’triser les modes mZlodiques en peu de temes tout
dZveloppant chegux la capacitZ dOimprovisgi reprZsenté la fois un fondement déa musique
arabeet une ouverture sues techniques deompositios dOluvres musicalesDe meme les
apprenantgeuvent acquZrir des outils qui serémiZressants pour amZliorer leurs niveaux en
matiere de solfege chantZde dictZe et surtodi@nalysemodalequi peutdevenirfacile etse faire
automatiquenent par simple Zcoute de nOimporte qurelduit musical seZfZrantaux modes
mZlodiquesle|Of colesyro-Zgyptienne

Pour la premisre sZance de couii,est utile de rappeler quées modes mZlodiquete Ig)fcole
syro-Zgyptienne sont constituZs de plusieurs genres \@oidschacun porte le nom dOun mode
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bien dZfini Le premier genre qui porte toujours le nom du mode en question est le plus important

Et commeillustration, cOesimportantde donnemune ZchelledOun mode mZlodique pour montrer

la variZtZ des genres constitutifs avant de se mettre dOaccord sur la manisre dOaborder les diffZrents
modes mZlodiques " travers leurs genres principRusuite IOenseignant prZsetgs diffZrents

genres quOon peut trouver dams les modes mZlodiques avant de commd@Eerde un par un.

Pour E reste, il sera questionLmbsimpleapprentissageie quelques donnZes thZoriques dont
surtoutI®Zchellet les caractZristiquesle chaque modeui ne poseront pas problenuansla

pratique cates apprenantserontfamlIlarlsZsavec IOessence meme des diffZrents modes " travers
IGZcoute, le chant et IOimprovisation dans leurs genres principaux

Voici les diffZrents genres quOon peut trouver dans les modes mZlodigi@fcalesyro-
Zgyptienné:

Le genrerast Le genrenahawand
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Figure 1: Les genres pncipaux des modes mZlodiques

Apres le choix dOun genmour illustrer un tel mode mZlodiguelOenseignant improvise des
phrases musicaldgastrumentales et vocalesh insistant suides notes constitutivedu genre En
deuxieme lieu, il fait participer les apprenants en les guidant ~ faire des improvisations tout en
solfiant les notes quQil choipibur donner sens mnprOV|sat|on Apres, il peut reprendre des
improvisations vocales ou instrumentales avant de passer ~ une autre Ztape qui consiste ~ chanter,
dans le meme mode et toujours dans le cadre du géndiZ, des extraits du rZpertoire familier

avec la participation des apprenants. Ensuite, il serait intZressant de solfier quelques extraits dZj"
chantZset de les transcrire sans se soucier des figures des notes pour ne pas compliquer la t%oche.
De meme,lQenseignant doit4sengr plusieurs extraits sur un support audio traitant le genre en
question pour les faire Zcouter en analysant oralelmeuntenu En dernier lieu, IQenseignant est
appef " solliciter les apprenants pour improviser des phrases musicales guelles il doit
intervenir pourd@ventuelles correctiongpour IQanalyse instantanZsour rechanter quelques
reprises avecles apprenats et, erfin, pour donner dOautres improvisas plus richessur le plan

modal. Comme travail ~ domicile, les apprenants peuvent stre sollicil&s prZparer des
improvisations, de faire des transpositions sur dDautres degria pr#sentation €s partitions
musicalest aussilOapprendre quelquedraits qui illustrent le genre ZtudiZ.

QRN AR AR NN AN ARA NN RARNIRAR

1. Le systsmede notation adoptZ par les arabes pour traduire les hauteurs des sons est celui de la musigue occidentale avec,
toutefois, IOutilisation de deux signes nouvewemibgmol()ﬁ) placZ avant une note l'abaisse approximativement d'un

quart de ton et lesni-disse (%) placZ avant une note I'’Zlsve approximativement d'un quart de ton.

]
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2.1 Des improvisations typiques sur les genres principaux

Pour illustrer les modes mZlodiques de IO fspleZgyptienne ~ travers leurs genres principaux,
nous donnons en exemples des improvisations typiques qui peuvent «tre transposZes sur dOautres
degrZs quand on aborde les diffZrents genres constitutifs de chaque mode mZlodique ZtudiZ

o) 3

oy—— T
R S S v e

11 T 1 N | | -
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Figure 5: Improvisation sur le gendaurd”

Figure 8: Improvisation sur le genijahark%oh
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Figure 9: Improvisation sur le gen&'ka

Par notre approche |Oapprenant sera capable de comprendde éire une analyse modale de
nOimporte quelle musique qwrZére aux modes mZIodlques de IOfcsyeoZgyptlennecar ce
sontbien les genres ZtudiZs quirgpetent dans la pratique IOidentiqueu sous dOautrsmes

qui ne seront que des transpositioBs. revanche, il fauappuyerla formationpar |0Ztude des
modes mZlodiques dans leurs formes globales-c@istavec tous les genres constitutPaur

cela,il suffit de consulter des manuels ou des Zcrits comportant des donnZes thZoiigoas "

la portZe de tous gue IOenseignant peut donner dans des Ztapes ultZrieures avec des illustrations
sonoredirZes du rZpertoirglassique et pourqugias du rZpertoire contemporain.

2.2 Les Zchelles modales des modes mZlodiques

Nous donnons dans ce qui sléis Zchelles modales qui se rapportent moxles mZlodiques de

IO f colesyro-Zgyptiennesous les deux formes ascendante et descendamtdeddiffZrents genres
constitutifs Ces memes Zchellesinsi que les variations Zveetlesont ZtZ largement Ztud&/
dans les ouvrages Rodolphe Erlanger, de Salah Mahdi,®len Hiliw et de Lassaad Zouari.

Il est "~ signaler aussi quOen changennote fondamental@ous pouvons avoir de noules
nomenclatures de modesZlodiquesqui ne sont que desanspositior’s De meme, quand en
garde le genre principabut en changeantes genres secondaires, on obtient dOautres modes
mZlodiques qui neosit que deurZ’ (racines) du mode principal

Genre rast Sol Genre rast Do

Le genre principal rast Do /_———/\
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Genre nahawand Sol
Le genre principal rast Do

Figure 10 : LOZchelle du mode mZlodigast
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2. Toutefois,il est " rappeler quelu point de vue de la tradition musicalebe gZnZralement cemuveaux
modesnOaurontlus le meme caractere musical.
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Figure 12: LOZchelle du mode mZlodidnasyy%oti
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Figure 14 : LOZchelle du mode mZlodidniigoz
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Figure 15 : LOZchelle du mode mZlodigaba
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Figure 16 : LOZchelle du mode mZlodigaleark%oh
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Figure 17 : LOZchelle du mode mZlodicgika

En guise de conclusion, nouirons que malgrZ notre conviction de IQimportance de notre
dZmarche pour un enseignememnttable et efficace des modes mZIodiquee comparaison avec
les mZthodes traditionnelles sOavere indispensable aupres dOund@appeenantE’ar ailleurs,

les musicéns arabes dOaujourdOhui utilisent et apprlésueynchtlseLHen version orientale qui
permetentreautrese jeu denotes abaissZes ou haussZes dOun quartedejtfhodZsigne paies
signes de demibZmol $) et de demdiese (X). Bien que dansla pratique)a gamme de I10Zchelle
musicale arabeoit|ZgrementdZnaturZe puisquQelle est divisZe en-yimagre intervalleplus au
moins Zgauxles modes mZlodiques continuergrichantetOAuditeur ArabeNousinvitons donc

les musiciens non familiarisZs avec la musique arabe orientale et querone I@e I0abordete
passer par les genres prZsentZs en utilisant des synchthmﬁquespourassurelunejustesse

au niveau ddsOmterpthatloetd('lmprowser plusieurphrases musicales dans chaque genre ™ part
avant de passer ~ I0Zcoute dOluvres musigalesnrichissent certes la formation
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Mots-clZs: pZdagogie de groupenseignement instrumentakatiques colledves

RZsumZ Cet article est centrZsur la maniere de renouveler et de diversifier les pratiques
enseignantedans lesensembles et orchestran de rendre les &lesactifs dans leurs processus
dOapprentissage musichlous avons montr&lans le cadre dOun doctqrgte les interactions
verbales et nonverbales instaurZes "~ traversin travail en groupe conduisent les Zleves
instrumentiste$ dZvelopper des actiiis de rZflexion, de &valuation et de collaboratioqui
favorisent leurparticipation active dans la construction slgavoirs musicaudNous montrerons
ici que la pratique dOune pZdagogie de groupe danensemble instrumentau moyen des
exercices chatz, des jeuxnusicaux des moments dOindividualisateinrdOZchange, etpermet
aux Zlsves de sOapproprier des savainses que de jpuer ensembl& Les pratiques collectives
deviennent ainsi desituationsdidactiqueondZes suan apprentissagemusicalcollaboratif.

1. Introduction

Le dZveIoppement des pratiques collectidass les conservatoiresles Zcoles de musique joue

~ IOheure actuelleyn r™le importamton seulemendiansIOZvolution des institutions spZC|aI|sZes
vers ur offre plus lage dOenseignement musicalais aussi suta motivation des Zlsves
instrumentistesEn effet, @puis undrentainedOannZesd pratiques collectives sont devenues un
axe central de IOenseignement spZcialtistique en FrancdNZanmoinsnous pensons que dans
certains cases mZthodologies pZdagoglques pEfies dans les ensembles et orchestres laissent
les traces des formes traditionnelles de IOenseignement instrumental dans lequel, 1QactivitZ de
IOZIsve se rZduit "~ jouer de son instrument auw@n objectif musical commynplut™t
productiviste. Notre rZflexion sur la pratique dOune pZdagogie de groupe darsefebles et
orchestresera prZsentians cet articleomme une prolongation de nos travaux de recherche sur
IOapprentissage de la clatte en groupe restreinComment transfornides pratiques collectives
en groupes dOapprentissage musie@uels sont les avantages et les limites de la pratique dOune
pZdagogie de groupe avec un ensemble instrunf&ntal

Pour essayer de rZpondre ~ cesesfions, nous prZsenterons tout déamed;yrth-se de nos
travaux de recherchefin de comprendrées carathrlsthuqmnupales de la pZdagogiegroupe
dans le cadr de IOenselgnement spZuaNﬂnsproposeronsnsu|teuneappllcatlondeersuItas
de ces recherchesi sein dOun ensembiistrumentadans une Zcole mumupa@Oest travers la
descriptiondes activitZsZaliZes en dehode |OexZcution du rZpertaitelu travail spZcifiquesur
une Tuvre musicale que nous montrerons diversitZ desavoirs musicaux ele mZcanismes
dOapprentissage pouvant stre dZvelopp#s un ensemble instrumental traivaille en groupe

1 These de doctorat soutenue en fZvrier 2014 ~ I@dsitZ ParisSorbonne
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Cette contribution sOinscaﬁhsipgns un lien de compIZmentalﬁ&tvre la recherche et la pratique
qui nous semble foraanental "IOZvolution de I0Oenseignement spZcialisZ artistique.

2. Synthese de la these La pZdagogie de groupéans IOenseignement
instrumental

LOobjectif principal de notre dZmarche de recherche universitaire Ztait de compserdjeux
didactiques et pdagogiques liZs ~ la pratique de la pZdagogie de groupe dans le cadre des
disciplines instrumentales dans les conservatoires et Zcoles de mNsitfaehese intitulZ& Les
processus dOenseignerapytrentissage de la clarinettians le cadre spZcialigh France: vers

une pZdagogie de groupeEpose des questions concernant dOunelgarnstruction des savoirs
musicaux $ensorimoteursesthZtique, dZclaratifsexpressifs, etc.) en groupe ainsi da@lace de
IOenseignant et d&bves dans cette constructiondfautre partes contraintes institutionnelles

liZes “cetype de situation didactique.

2.1.  Cadre thZorique

Pour Zlaborer un cadre thZorique et Ztablir une problZmatigue,avonsituZ la pZdagogie de
groupe dans un contexte historiqu&pistZmologiquede IOZducatiaet de la psychologidans le

cadre scolaire, lemZthodes de travail en groupe sapparues pendant la premisre moitiZ du XXe
siscle. Elles constituent une proposition de la pZdagogle nouvelleegeintre IOenselgnemeumt s
IOZIsvedans le respect de son esprit somziOoppsZ des mZthodes traditionnelles pZdagogue
franeais Roger Cousinghvente en 192@ine mZthode d€travail libre par groupeg favorisant

les interactions entre les Zlsves afin de les rendrésatins leurs apprentissag€ousinet, 1945)

Pour le psychologue russe, Lev Vygotski, IQintelligence se dZveloppe dans les relations
interpersonnelles et la collaboratiavec les autred/ggotski, 1934).Plus rZcemmentneFrance,
Philippe Meirieu affirne que letravail engroupe implique un rZseau de communication homogene
dans lequel chaque participant Zchange et confronte ses idZeesyairs propos dOune t%.che
commune. La crZation des conflits sociocognitifs et la collaboration entre Zlsves permet dOavoir
acces ~ |Oobjectif commun " atteindre (Meirieu, 198Bppuis les anZes soixantdix, les
chercheurs suisses W. Doise, G. MugnieN. PerretClermont sOintZressgpius prZcisZment,

~ |Qeffet du conflit sociocognitif et des activitZs calkalives sur IOapprentissage en groupe. lls
montrent que les productions collectives sont supZrieures aux productions individuelles " certains
niveaux du dZveloppement cognitif. LOattitude qui prend en compte les interactions entre les
enfants eusmemes, &andonne une position pZdagogique centrZe sur IOenseignant pour une
position centrZe sur IOenfant (Doise & Mugny, 19B&)jretClermont 1996).

Nous avons ainsi dZfifa pZdagogiénstrumentale de groupgomme IOensemble des mZthodes

qui dZveloppe des interactions veesaet norverbales entre les Zleves dOune parntre les

Zlsves et I0enseignaddautre parsur un objet commun dOapprentissagssical Le groupe
dOapprentissage permet ~ chacun des membres dDavoir une perception individualisZ«nge soi

et de IQautre. Il crZe des liens affectifs et cognitifs entre pairs dans le butaiestogire les
savoirs musicaux " travers les confrontations, le partage dOidZes, la collaboration et le guidage
gr¥%oce " la mise en plagela gestiordOune comunicationZquilibrZe

2.2.  MZthodologie

La mZthode utilisZe dans cette recherche a ZtZ IOobservation directe. Les coutsuinozs
permis de rZaliser des analyses de cas " |Qaldérdascription fine de la communicatiorerbale

et nonverbale Ztablie dans des cours de clarinette individuels et en groupe. Un premier cours
individuel a ZtZ filmZ dans un CRBvec une Zleve en dZbut d&2cycle. Pour les cours en
groupe, nous avorfimZ un bin™me dOZleves enfants de 9 aniveswu probatoire dans wautre

2 Conservatoire ~ Rayonnement RZgional
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CRR et undeuxeme groupe restreintonstituZ patrois Zleves adultes en fin de premier cycle
dans un CRE& Nous avons Zgalement rZcolég donnZes dOun cours individuel avecel@es
Zleves adultes de céernier groupest le meme enseignant. Ceaous permettaittOanalysete
fason comparativele temps dOintervention lat rZsolution du meme type de difficultZ dans les
deux situations didactiqugsdividuelle et en groupe

2.3. Analyse

Les cours ont ZtZ traeris dans leur totalitZ dans un doublgeofif : analyser leur structuration et
leur progression " travers un dZcoupages&qguences et en micro sZquenetsninuter ks
interventions verbals (chantZes et parlZes) et «erbales (notamment instrumentales) de
IGenseignant et des ZlsvBaus aons rZalisZ des analyses quantitatives et qualitatives dZtaillZes
de la communicatiof partir des donnZes rZcoltZ&®us nous sommes intZressZe dOuné part,
forme et auxfonctions pZdagogiques des interventions et dOautre part, ~ leur tempotelitZ et
progression dans kZsolution de difficultZeNousvoulions analyser donia communication pour
savoir: qui ?, comment, quoi ?, quand? et combien de tem@sNous donnas id deux exemples
dZveloppg dans notre these.

Nous avons rZalisZ unaayse quantitativeet comparativede temps dOinterventioglobale
(verbale et non verbale) enfeecours en groupe de trois Zlsves aduéteke cours individuel avec
IOune de ces Zlevédse tableau suivant rend compte du tenths pourcentage, du nombredst la
durZe moyenne désterventions de chaque ZlswZparZmentA, B, C), des Zlsves additionnZes
(A+B+C), de IOenseignant (E) et du groupe, @Bnd les Zlevegouent ou parlenten meme
temps.

Tableau 1: minutage des interventions globales en geoxgstreint

Temps dOintervention total
A é B éj éj A+B+C E é G éj total
durZe 130230 8041¢ 70530 290570 330160 30340 1h06047(]
pourcentage 20% | 13% | 12% 45% 50% 5% 100%
nb dOinterventions| 160 121 109 390 311 36 737
durZe moyenne 500 | 40 | 400| 5060 600 | 600 500

Le tableau suivant rend compde temps, du pourcentage, du nombre et de la durZe moyenne des
interventiongde I0Zleve (A) et de IOenseignant (E) en cours individuel

Tableau 2: minutage des interventions globales de |0ZIsve doersindividuel

Temps dOintervention total
é é total
durZe 136034d 216404 346438
pourcentage 38% 62 % 100%
nb dOinterventions| 162 207 369
durZe moyenne 500 | 600 | 600

Nous constatons " travers ces rZsultats que la rZpartition du temps dOinterventieemlodals

de groupeest assez symZtrique entre |IQenseignant (50%) et les Zlsves (45%). En tenant compte du
fait que le reste du temps (5%) correspond des interventions en groupe, nous pouvons imaginer
que la communication dans ce cours est ZquilibrZe enseignangt Zlsves.En revanche, nous
remarquons, quQil existe des diffZrences de temps dQintervention entre Zleves. COest I0Zlsve A qui a
le plus participZ pendant le cours. Ceci pourrait signifier que I0Zlsve A communique plus
spontanZment que lestas Zlsves ou que |Oenseignant a demandZ plus dinterventions de la part

3 Conservatoire *~ Rayonnement Communal
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de cette Zleve dans IQinteracti@®e que nous allons retenir de cette analyse, cOest surtout
I0Zquilibre en temps dOintervention entre IOenseignant et les Zleves, " la diffZ@nos du
individuel o« IOenseignant est intervenu pentiitieux &rs du cours. Nous observons, en effet,
un Zcart plus important entre les interventions de IOensefgagsitet celles de 10Z1-(88%)en

cours individuel Ceci laisserait imaginer que rdace cours IQenseignant conserve sa place
privilZgiZe dans la communication. Comme il sOagit dOune analyse quantitative, nous ne pouvons
pas dZduire si I0Zleve & flacZen rZcepteur ou s@ilparticipZ ~ la construction de son savoir,
mais rous pouvor dZj" dZduire quOil sOest moins exppanZapport ~ [Oenseignaquden cours

de groupeEn termes de quantitZid@®rventions, nous pourrions qualifier cette communication
dOasymZtrique ou pas assez ZquilibrZe entre les ab@ardres analyses montrguelOZleve
communique notamment avec sa clarinette dans ce cours individgeDétne jougamais en
meme tempsque IOenseignamMousavons ZmisOhypothesguela situation ergroupe privilZgie

la communication verbale " ldiffZrence du cours individuel IQinstrument prend toute sa place
dans IQinteraction enseigndhe.

Notre deuxisme exemple est uaealyse qualitive dOune micro sZquerdraitedu coursavec

un bin™me dOZleves de 9 ans dans un ERRestcentr2 sur la rZsolution d®e difficultZ
rencontrZe par IOune des Zlevesigeau duythme Ce coursprZcede un&valuationsommative
institutionnelle Nous avons utilisZ les conventions E pour IOenseignant et C et J pour les Zlsves
Clara et JulieVoici la transcriptior

[Jowe la phrase de 4 mesures, Julie mime le jeu]
Merci, qu@stce que tu peux amZliorer ¥

JOai accZlZrZ

Un petit peu. Le tempo nOZtait pas stable et puis ?
[Leve sa main pour demander la parole.]

Oui Julie ?

Au dZbutausol la fa salelle a fat lentement et puisgaes elle a accZIZrZ ~ do rZ mi

Exactement ! [En sOadressant ~ Clara.] COest ce que tu fais ~ chaque fois avec le piano. Il faut
absolument, avant de partirE qu@estquOon a dit avant de partir ?

[Leve sa main pour demander lagple mais Clara rZpond spontanZment.]

Il faut se le banter dans la tete, se le dire

Il faut se le chanter dans la tete. COest ce que tu allais dire Julie ?

Oui

Je vous le dis ~ chaque couts On le rechante une fois ensemble ? Le dZijlis 2hantent
tousensemble]
Q 1 I 1 1 1 1.1 I
e e o e ——— —
] — L L L L
S S3z3 3 P e

mememoOomoO

memEO<

- —

Tres bien, tu joues tout de suite apres [en sOadressant ~ Clara]

[Joue la premiere note et recommence. Rejoue toute la phrase. LOenseignant chante avec le
nom des notes au dZbut et sOarrste.]

Alors hop, este que tu as joudmme tu as chantZ

Non

Qubeste qui ndallait pas ?

Mmm, do rZ mi fa sol

La deuxitme phrase

La deuxisme phrase, jOai ralenti

Hein, alors tu le refais et tu ne ralentis plus. Chante tout le temps dans ta t&®e hein
[Rejoue la phrase. Julieime le jeu.]

OK, I cOZtaitres stable au niveau de tempoE

om

momomoOomOm

Dans cette micro sZquence o Clara nQarrive pas ~ gar@dempo stabl& |Oenseignant conduit

son action pZdagogique vers IQauto Zvaluation etZaatwationen sollicitant la mZtacogion*

de la part des ZlevesLOenseignant insiste principalement $&irchant comme stratZgie
dOapprentissagelusieurs reprises lors de ses questions et de ses explications, parfois directives

* Processus dOapprentissage qui dZsigne |Odnaitsetuelleque 1OZIsve fait de son propre fonctionnement.
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Il sOagipeut-tre pour lui dela stratZgie Igplus pertirente en termes dOefficacitZ musicalele
dZlaiavant IOZvaluatidftat tres court. LOZIsve nOawvpiitis le temps de rZaliser un travail moteur
dZcomposZ swa difficultZ.Les processus dOapprentlssage liZs au sensoriel et ~ |Gaffavtfs

le chant ont ZtZ pr|V|IZg|Zs pour la rZsolution de cettacdit?. Nous pouvons dire qu@Zcoute
intZrieure et ethrleure la sensation corporelle de la pulsatlon travers le chant et IQorganisation de
la respiration " travers la voix chantZe, sont les msybapprentissage sollicitiésis cettenicro
sZquence. Le chant intZrieur servirait ~ stabiliser la pulsation avant meme de commencer " jouer.
Lesprincipes de la pZdagogle de groupe ont ZtZ mis en place malgrédestances difficiles du

cours LOineraction crZZe par IOenselgnant a permis aux Zleves de mettre des mots sur la difficultZ
et derZflZchir aumoyen musical pour la rZsoudre.

2.4, RZsultatset bilan

Les analyses rZalisZes daneddre de notréhese montrent que

- Le travail en groupe enrichies modalitZs dOapprentissage instrumental gr%oce " la desiZtZ
interactions quOil dZveloppees interactions verbales crZentsdeonflits sociocognitifd et
dZclenchent des activitZs de rZflexion, dOanalyse, dévakmtion, dOauitvaluation,
dOargumertian et de conceptualisatiorgmenant ~ un appreissage par mZtacognition et
favorisant la collaboratidrentre ZlevesDOautre parte$ interactions qui alternent IQinstrument et

le mode verbal de la communication dZveloppent chez les Zlsvesomie Active et critique qui

leur permet de participer I©Zvaluation et " la validation des connaissaadype dOinteraction
partagZe sollicite IQexZcution instrumentale de chaque Zlsve et dZveIoppe des processus
dOapprentissage liZs " la pratigEefin, les interactionpurementinstrumentales se rZalisent en

relais de phrases musicales, de notes ou de gammes. Le relais instrumental sollicite un accordage
non seulement au niveau de la justesse, mais Zgalememveau corporel et expressif sur le
rythme, le aractere musical ou la sonoritZe demande une peeption auditive et corporelle

que nous avonappelZZsonance Zmotionnelle.

- Le travail en groupe favorise un Zquilibre des responsabilitZs dans les contrats didamigues

les Zleves sont sollicitZs pour expliciter, justifier, clarifier, Zvaluer, argumenter, faire des
propositions, poser des questions, rZpondre aux questions des autres, suggZrer une solution etc.,
dans un lien social entre pairs qui rZduit les distances cognitives enseigfdant. LOZleve devient

actif dans la structuration de son savoir ~ travers le regard de ses pairs.

- Les limites du travail en groupe se trouvent gZnZralement dansesanmiisvre. La gestion du

temps et de la commuition, la prZparation des coui®organisation des groupes et |IQadaptation

aux contraintes institutionnelle@endent difficile la pratique de la pZdagogie de groupe dans les
conservatoires efcoles de musique. De plusa complexitZ des savoirs de diffZrente nature
imbriquZs dans leasoir instrumentabollicitent, parfois, une individualisation pZdagogique qui
s@vere plus rapide en termes dOefficadr@ur finir, les enseignantsabituZs ~ donner des
exemples, ~ stabiliseles gestes par rZpZtition ou ~ donner des explications dspgfe. doivent
rZapprendre ~ enseigner dans une conception nouvelle qui met I0Zlsve dans une position active et
diffZrente de celle adoptZe, souvent, dans les cours indiviladtgmation des enseignanserait

ainsi amenZe "~ Zlabordes dispositifs dDenseignemanaptZs aux diverses situations didactiques.

-1l est possible esouhaitabledOalterner les situations individuelles et en groupe dans IQannZe
scolaire pour permettre aux Zleves diévelopper diffZrentsappors au savoir instrumental. Un
enseignant qui planifie efui structuredes situations didactiques fonction débjectifs clairs et
organisZs, donnera plus de charictsis les Zleves, dans leur hZtZrogZnZitZ, de trouver le plaisir

® DZsZquilibres interpersonnels et inteagpnnels qui modifient les conceptions des Zlsves

5 Les Zlsves peuvent sOentraider non seulement dans le repZrage des difficultZs, mais aussi dans la recherche
des solutions pour les rZsoudre. Il ne sQagit pas dOun partage de t%.ches, mais dQyoupsvdhes un

objectif commun.

" Guy Brousseau (1990) dZfinit le contrat didactique cortdemsemble des relations qui dZtermifesnt
responsabilitZs de IOenseignant et des Zlsves dans 10Zlaboration du savoir.
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dOapprendrePour finir, nous pensons qua pratiquedOune pZdagogie de groupe dans les
situations collectives dZj" existantes (orchestressembles, musique de chambpurrait
reprZsergr une premiere dZmarche vers un renouvellement etliveesification pZdagogique au
sein des institutions dOenseigaetn artistique spZcialisZ. COest dans ce cadre que nous
dZvelopperons la deuxisme partie de cet article.

3. Travail en groupe avec unensemble instrumental

Notre double culture (colombienne et franeaise) et notre double formation (instrumentale et
pZdagogice) sont " IOorigine deette rZflexion surlOapprentissage instrumental de manisre
collective.Nous avons prZsentZ 10idZe de crZer class@ dOorchesEepour les Zleves en dZbut
dOapprentlssage instrumenl@hs une Zcole municipale en 2011. Nousepﬂ_-sons ici une partie

du travail rZalisZpendant I0annZe scolaire 22034 Certaines sZances ont ZtZ filmZes dans
IQobjectif prZcis de rZaliser des analgseditatives dZtaillZes de quelques micro sZquences

3.1.  PrZsentation du projet

La pZdagogie de gupe reprZsentselonnous une mZthode adapt&epertinentgour dZvelopper
des apprentissages musicaux individuels dans un enserstilenental COesttravers une action
pZdagogiquefavorisant les processus dOenseignera@prentissageet non la prodativitZ
musicaleque nous avons envisagZ ce travaiyeyupe Nous pensons qued pratiques collectives
pourraientenrichir les snuatlonsiOapprentlssageotlvantes dans ungcole de musiquesurtout
quand elles sont adressZesdés Zlsves en deutOt;hprentlssage instrumental.e projet
pZdagogique d€¥colemunicipaleos nous avons menZ cette expZrieastfondZsurla crZation
de divers ensembles qui permettent " tous les Zldesous niveaux et disciplinesje jouer en
groupe. AujourdOhui, Kgde compte plusieurs ensembles saxophones, clarinettessordes,
guitares percussioret trompettes.l existe Zgalemenine harmonigun ensemble de musiques
actuellesdeux choralest une Glasse dOorcheste

En 2013cette tlasse dOorcheske™ notre chargecomptait12 Zleves inscriten 2™ et 3™
annZe dOinstrument, avec quelques exceptions comme la harpiste et le griadii§tannZeLes
ZlsvesconcernZs avaieentre 9 et 11 andlousavons proposZ detpratiqueaux Zlsves adultes en
dZbut dOapprentissage instrumemalsils ont prZfZrZintZgrerles ensembles de leur discipline,
soit en raisonde leur disponibilitZ soit par apprZhensiosur leur adaptation au collectévec des
enfants Nous avons planifiZ des objectifs esd&maches pZdagogiquespZcifiquesque nous
avons exposZ” la directrice, aux parentsdOZleveset aux Zleves En effet,il Ztait prZvu de
travailler surun rZpertoire dOorchesgteparticiper ~ trois manifestations publiques dans 10annZe,
sans fairede rZpZiions traditionnelles Pour des raisons pratiquespus avons rZflZchi ~ un
crZneau horaire adaptZ au public vi$@us avons fait en sorte de proposet ensembld heure
par semaine, les mercredis apmgi, ~ la suite du cours de formation musicairessZaux
Zleves en3™ annZedOinstrumefit Pour ks autres, nous nous sommes difiaccord avec les
enseignantspour permettre aux Zlsved@nchafier le cours dOinstrument avéa C dasse
dOorchestrg dans la limite du possible. Finalememt,lsunZeve faisait le trajeuniquemenpour
IG&nsembleNousavons aussicceptZ que certains Zleves viennent une semaine sur deux.

Nous nous sommes intZressiix connaissancete base de chaque instrumdetl@nsembl@car,
parfois les Zleves ne ma’t@gent pas encoretous les doigtZs, le montage de IQinstrument, la
production dOun solfembouchuretc. Cependant, le choix horaire duercredi apresmidi nous
permettaitde bZnZficier daide des enseignants sur place quand les difficultZs techniiees Zt
tres importantes, notamment sur des instruments comme la hbapeommunicationentre
enseignants a Ztfine des stratZgies fondamentales du prbjts du dernier coursavant le

8 Le plus grand nombre d&Zleves de I0ersemb
° Trompette, saxophone, flzte traversisre, piano, harpe, percussion, clarinette



Actes des 12¢mes JournZes frapitones de recherche en Zducation musicale
Pratiques actuelles de l«enseignement et de l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la rechene en pZdagogie de la musique

concert de fin dOannZe, nous avons organisZ une discussion ouverte avec tis Beresemble
sur ce quOils avaient appris tout au long de cette expZrience pZdagogique.

Nous considZrons tous cespects dOorganisatienportantsdans la rZalisation dOun projet
pZdagogique. En effet, nous pensons que notre r™le dOenselglﬁuneespart de prendre en
compte la dlsponlbllltZ et la motivation des Zlsves face " ces activitZs artistiques extrascolaires et
d@utrepart, de crZer desituations didactiques innovantes et diversifiZeseggagent les Zlsves

dans leur appréissage musical.

3.2. ActivitZsmusicalesen dehors du rZpertoire

Les Zleves ont rZalisglusieurs activitZs en dehors dexiZrution dOluvres du rZpertoire. Ces
activitZsont ZtZ poposZes de manisre alternZdiffZrents moments de |Qanmiz®s unsouci de
gestion du temps de jeuinstrumental et dOinteraction verbaleVoici quelques exemples
dOactivitZs

- Exercices dOZchauffemelets Zves ont inventZ et proposiiffZrentsexercicesiOZchauffement

pour le dZbut de sZance Les sons filZs semblai¢, cependant,devenir un rituelpour les
instrumentistes ~ ventLes Zlsves ont cherchZspontanZmentles notes des instruments
transpositeurspour jouer ~ IQunissonPour intZgrer la harpe et le piano dans les exercices
dOZchauffement, nous avons proposZ wuffement par accords et avec diffZrentes nuances. Les
vents jouaient des sons filZs pendant que le piano et la harpe jouaient des accords et des arpeges en
improvisant des rythme&ous avons remarquZ que drZativitZ et IOegprompZtitif des Zleves

%0gZs entfeet 11 ans sont reflZtZs par les jeux quOils proposerstaohgiar exemple, mesurer

le temps de rZsistance de chaque Zlsveusernote tenueParfois,les Zlsvesont proposZ de
sOZchauffer en jouattout ou en marchant. Notre dZmarche consistait plus prZcisZment " laisser
les Zleves imaginer diversesanierespour sOZchauffer tout en sOZcoutant et en Zcoutant les autres.
Nous avons crZZ des interactions verbaf@®pos de 10ZcHéement et de son utilitZ, mais aussi
surles instrumentgranspositeurs. ésinteractions instrumentales relais ont permis dOencha’ner

des sons filZs mesurZs sur la meme note ou dans la continuiiff dentes gammes.

- ExposZs sur les instrumentsous avons planifiZ des exposZs individuels ou engretipe sur

les instrumentsine foistoutes les trois semain€bres curieux et tresintZressZs par cette activitZ,

les Zlsves instrumentistes ont prZparZ des affiches, des photocopies et depqiattss/er leur
exposZ lls ont rZalig des recherchesirsinternet, expliquZ avec leur jpre instrument et donnZ

des exemplesnusicauxjouZsdevant leurs camarades. Cet exercice visgilacer I0Zleve en
dZtenteur dOun savspZcifiqueavec la possibilitdOassumene responsabilitZ pZdagogidaee

" sespairs Dans ce cas, les Zleves se sont rendu compte que la culture instrumergaléimite

pas " la matise technique de IOinstrument, mais quOelle comporte des connaissances thZoriques
sur IOacoustique, 10histoire, IOorganologiaest®instrumenEn jouant le r™le de IQenseignant,

les Zleves ont crZZ des liens cognitifs et affegtiferisantsentre pairs

- Jeu du chef dOorchestneous avons proposZ aidleves de devenir, chacun ~ letour, le chef
dOorchestre. Nous avons expliquZ et dessinié tableau les gestes pour battre la mesure "~ 2/4,
3/4 et 4/4. LOactivitZ consistait ~ faire des gestes clairs pour faire dZmarrer un son filZ ~
IOensembjde faire teniren imaginant upoint dOorguet le faire arrster avec prZcisionLes
savoirs nusicaux concernaries diffZrentes mesures, faspiration |Oattaquet IOZnergie du son

ont ZtAravaillZs™ travers cette activitZ. bBjectif pZdagogiquétait de crZemn rapport au corps
diffZrent decelui de IGZleve instrumentisn effet, les Zives se sont rendu compte que selon
leurs gestes, le son est produit apkes ou moins de prZcisioNousavonsconstatZ que les Zlsves
nOhZsitent pas & soZvaluer spontaanent Notre action didactique a consigtfofiser ces
Zvaluations spontanZesup aiderles Zleves” Zlaborer des nouvelles connaissances musicales.
Dans la continuitZ de cette activitZ, nous avons proposZ ~ chaque Zleve de passer divant et
donner un dZpart ~ I0ensemble, cettedioés jouant desoninstrument. Le lien entre k@spiration

et IOattaque du son a ZtZ tres vite relevZ par les Zbaes.la meme dynamique de-Zwaluation,
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certains expliquaient aux autres lecapnment faireE pour donner un dZpart prZcis avec
IOinstrument. Nous pensons que cet exercice permensiguire des savoif®ndamentaux pour
IOexpression musicalent les Zlsves pourront se sgrgdansdiffZrentes circonstances.

- Evaluation collective la situation collectiveest une bonne occasion poeriZer des moments
dOZvaluation semblablelOZvaluatiosommativeinstitutionnelle, mais sans la contrainte de la
notation par un jury dOadultedlous avons demandfe maniere ouverteaux Zlsves de jouer
individuellementdevant les autresn morceau de son proprépertoire instrumental. Ledsves

les plus introvertisse sont portZs volontairéss vite et petit ~ petit, tout au long de 10annZe, tous

les Zleves ont pris IOhabitude de jouer individuellereat les autred.a consigne Ztait dOZcouter
attentivement et faire des critiques constructs@slement ~ la fin de IQexZcution instrumentale de
IOZlsve @valuZE. Le libre choix de I1Oluvre a conduit certains Zlsves " jouer par ciur, dOaantres

ont profitZ pour jouer le morceau dOZvaluation institutionnelle et enfin, certains ont choisi de jouer
en duo (harpe et flZte traversiere) un morceau quQils prZparaient pour une aNdit®pensons

que les pratiques collectives peuvent servir ~ diversifier les formes dOZvaluation en changeant le
rapport GcolaireE que cellei peut prendre, parfois, po certains Zlsves. Les dyaes vidZo
montrentque les ZlevessOZvaluent mutuellemeuar pupitre de maniere spontandts crZent
librement de moments de collaboration et de guidage " propesaiirs plus spZcifiques "
IGinstrument Nous faisons 1Opgthese que la dynamique de groupe erdans un ensemble
instrumentalconduitles Zleves " se corriger et ~ sOentraisigontanZment les rendant actifs dans
leur processus dOapprentissage

3.3. Travail sur une Tuvre musicale

Le dZveIoppemermaSS|fde pratiges collectives non seulement en France, mais aussiveau
mondial aeu pour consZquence la chatlemIOadaptatlon dlZpertowedOorchestreC@st ainsi
qanUJourdOhuous pouvons proposeux Zleves des lepremieres annZes dOapprentlssdge

Tuv resoriginales ou arrangZe&ec destyles musicauxariZset un niveau de difficultadaptZ
Nous dZcrirons le travail pZdagoglque que nous avons rgatigant un moiautour du morceau
LetOs rock. II sOaglt dOune Tuvre pour orchestre junior flediblepmpositeur hollandais Ivo
KouwenhovenZcrite pour quatre parties gpercussion. LOoriginalitZ de matZriel pZdagoggtie

la richesse des choix dQinstrumgmt Ut, Sib, Mib ouFa) proposZe pauchacune degarties.
Nous y trouvons Zgalement le chemtredeux clZgsol et fa)pour ka troisisme et quatrisme voix
Ceci permet departir les partitionselon les effectifs dDensembles variables avec un minimum de
quatre musiciens. Dans notre cas, les enseignants de harpe et de piano ont arrangodss part
pour queleurs Zlsves puissent participeta Cclasse dOorchesEeVoici un apersu éspremisres
mesuresle LetOs rock

1°~Un Zlsve de trompette eri™$ annZe corrige et aide son camarade ®edii jouait un Fa bZcarre " la place
dOun Fa disse
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Figure 1 : Premisres mesures de LetOs rock
Comme dandes approches traditionnelles de rZpZtittensemblerous avongroposZ tout
dOabord un dZchiffrage gZnZral du moresataisant la rZpartition des partitiopar pupitre
Ensuite, &s Zlsves se sont rZparésitre euxmemes les diffZrentes voious avons laissiés
Zleves travailler en autonomie en autorisant leultr que cela pouvait reprZsenter. Une fois
IGexZcution instrumentale abardé manisre individuelle, nous avons mis en place une activitZ
dOZcoute sur les diffZrentes voix de ce morcemuZkves ont pu identifier chacune des voix et
parfois les Zchangevec les autres Zleves du meme pupitkaus constatons que de maniere
gZnZrale,ds Zlsves agissent spontanZment et montrent leur curiositZ mdamalau nouveau
rZpertoire. Dans certaines sZuges filmZes, nous observonse les Zlsvedissent le ythme de
chaque voix et tirent deconclusons par rapport aux diffZrentes vaimZlodie, contrechant,
basse)

Afin de dZvelopper une Zcoute polyphonique chez les Zlsves, nous avons proposZl@&ijmeer

par quatuors avec plusieurs combinaisons pkessitiOinstruments de |Oensenilds Zlsves ont
ainsi commencZ ~ mZmorisé®exZcution instrumentatke la partie quOils avaiefinalement
choisie en accord avec les autres Zleves du pupi@ape suivante a Zd# chanter chaqueix

avec des onomatopZes et non avec le nom des notes en raison des instruments tranijmsteurs.
avons Zgalement essayZ de faire chanter de manisre polyphonique, mais IOexercicestsemblait
tres compliquZLa mZmorisation visZe nOZtaitalpas seulement visuelle dansrapportdirect
avecla partition, mais aussi auditive " travers le chant sans support Qaritravail musical
poussZ sur les nuances, le phrasZ et le tempo ontssuidimorisatiomdOexZcutiomstrumentale

du morceau.

Pour aller plus loin et en pitdnt de la motivation des Zlevers ce type dDactivitZ, nous avons
pensZ ~ mettre en place une chorZgraphie qui donneraibduement sur scene lors du concert.
Nous avonsiemandZ |Qavis et les idZes flegesqui ont rZpondwactivement ~ cette demande.
Apres avoir ZcoutZ et validiés idZes des Zlsvesous les avons rZorgargs£n fonction de la
formedu morceau, AB-AQet des phrases musicaktsiousavons justifiZ cette dZmarche " travers
I@explication thZorique de IQanalyse musicale. Lorsodcert, quatre Zleves (quatneoix
diffZrente$ jouant la partie A (huit mesurepjr clur sont entrZs sur scene en marchant pendant
que les autreZlsves musicienges attendaient au milieu de la sced&pout et dos au publiEn se
retournant lentement vers le pubtiour sDassepie morceau sOest enciZafvec la partie Buit
mesures et sa reprises) IGensemblgouait au completCeci a donnZ naturellement un chement

de nuance et une auteeuleur au morceagr¥o.ce, notamment, " la percussion @ést rajoutZ
Les Zleves ont retrouvié support de la partitiodont certainsavaient encore besosur la partie
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B. Nous avions dZcidZ lors des rZpZtitidescommencer la partie A@uit mesurespvec la
nuancepianissimosuivie dOun granctescendoet de se remettre deopbur jouerles quatre
dernisres mesures que nous avons appelfesiaE Les Zleves ont donc jouZ tous ensenpae
clur la fin du morceau.

Le travail rZalisZ autour de cette piece du erertnwas aura permis dsolliciter pluseurs
chamsmesIOapprentlssage instrumental chez les Zleves musibiens pensons queZ|Cbute
intZrieure et ethrleurela mZmorisation auditive et visuelle, la rZpZtition, IQimitation,
IGimagination, I0analyse musicale, la rZflesioencorela gestion temporelle et spatiale de la
musique constituent des procesd@apprentissage visabaltormie et la motivation des Zleves.

La particularitZ de ce projet a ZtZ dOutiliser le groupe comme un moyen didactique pour atteindre
ces objectifs.

4, Conclusion

Penser aux pratiques collectives comme un moyen dOapprentissage instrumental implique une
modification dans leur fonctionnement habitusbuvent centrZur un objectif deproduction
musicale La mise en place dOun travail en groupe dans un ensemisieomhestre nZcesspar
consZquentine attitude pZdagogique gaccepte et prenne en compés reprZsentations des
Zlsves dans la construction de lewavoirs musicauxCOesparfois difficile dans lecadre des
disciplinesartistiquescar dOune partpus nOavons pas IOhabitude de ce mode de fonctionnement et
d@utre part, nous manquons de rZfZrences bibliographiguel®e formationsur les pZdagogies
instrumentales en groupée projet que nous avons menZ avec un ensemble instrumental de
premier cycledans une Zcole municipale en France,aependantyn bilan positif de la part des
Zlsves, des parents et de I0Zquipe pZdagodiqus. pensons quQil ne reprZsente quOun point de
dZpart vers une rZflexion plus approforslie ks pZdagogies musicaléans les conservatoires et
Zcoles de musique. En effet, les difficultZs liZes ~ la gestion du comportemeetnps, de la
communication des demandes institutionnelles et diiverses motivations des Zlsvemns le

groupe mZriteraientune adaptation et me modernisation dans la conception de la pZdagogie
instrumentaleLes avantages du travail en groupe ~ travers les pratiques collestmgsselon

nous, la participation active des Zlsves dans les processus dOapprentlssage et la divers#ication de
mZcaismes dOapproprlatlon des savoirs dZveloppZs gr%.ce aux diffZrentes interactions Ztablies
entre les Zlsves musiciems IOenseignaous pensonsen tous casjueles pratiques collectives
constituent des situationdidactiques dans lesquelles les enseignants pourraider une
dynamique de groupe permettanix Zlsves instrumentistes de trouver le plaisir dOapptendre
moyendes processus collaboratifs dOapprentissage instrumental.
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LA PEDAGOGIE DALCROZIENNE DANS LE SECOLES DE
SUISSE ROMANDE : QUELLES FORCES ? QUELLES
FRAGILIT ES ?

Christine Croset *

* Haute Zcole Adagogique @ canton de VaudSuisse christine.croserumpf@hepl.ch

Mots-clZs: Rythmique JaqueBalcroze musiquediscipline,mZthode, processus.

RZsumZDans cefarticle, nous examinonse que rZvele le concept de discipline §dessencesd

la rythmique JaqueBalcroze et dZtaillons ce qui en constitue la matrice disciplinaire. Nous
analysons ensuitées forces et fragilitZs actuelle® la rythmiquedalcroziennedans le champ
scolaire de deux cantons de SuissenRode.Ce consthnous permetiOouvrir une discussion
intZressant plus largement la communautZ des enseignants de masigi@Zvaluatiorde la
musique dans le champ de IOZducation, en tant que processus ou en tant que produit.

1.  Introduction : dela pensZe dalcroziennéla musique en gZnZral

CMais vous, votre mZtiesa consiste erguoi? E Cette questionnous sommes de noneax
dalcroziens” la redouter, tant il estifficile dOy rZpondre simplemefour commencer, il nous

faut expliciter que lgpZdagogie dalcroziennest intimement liZe ~ laythmique une mZthode
dOenseignemepar et pour la musique, comme le dit Bachmann (198%us aurons |Qoccasion

de revenir sur dee descriptionpuisque ce premier ZIZment de rZponse nOestiffisant pour
prZcisernotre objet (et donc IQinterlocuteur, ~ cette mention, nOZvoque pas forcZment de
reprZsentations clairespn peut dire que ©objet rythmiquE rZsiste ~ sa propre dZfinitioan

peu comme une savonnetteie IOon ne sait comment saisir tant il glisse soir de rZfZrence *

un autre, dOun concept " un autre, dOun aspect folklorique ~ une rigueur toute scidttifiqoe.

szr, ce flou nOest pas sans poser des problemes sur la ddfémgZrennitde cette dZmarche
(discipline?) actuellement prZsenliégalement dans les Zcobs Suisse Romande.

Rappelons brisvement que le crZateur de la rythmigimile Jaquealcroze (Vienne, 1865

Geneve, 1950), Ztait un musicien, compositeur et enseignant qui, dans un premier temps, a cherchZ
~ remZdier aux prdemes dOexZcution musicale (et notamment rythmiques, bien sZr) que
rencontraient ses Zlsves musiciens adultes.

COest pour tenter de clarifier la nature, IOessence de la rythmique et de la pZdagogie dalcrozienne
qui la soustend,que nous nous appuierons ici siconcept de disciplinavec |0idZousjacente

quOen contribuant " rZduire le flou, on pourra aussi renfarpéace de cette pZdagogientenaire

qui, malgrZ toytcontinue dOimpressionner par sa pertinence damseractuel de I0Zducation et

des arts.

Notre propos est en effde rZpondraux questions dunonde dOaujourdQhaintZ desmportants
bouleversements que vivent actuellement les structures dOenseignemenforenation (e
concordaBologre en Europda nouvelleloi surlOharmonisation scolaieae SuisseaccompagnZe

de diverses nouvelles prescriptions). Dans ce contexte, nous pouvons craindre quOune
CdisciplineE comme la rhmique, peu dotZe en heures et peu rZpandue en termes de lieu

1. La rythmique JaqueBalcroze est peu connue en France, meme si elle est bien reprZsentZe en Suisse (son
pays dOorigine), en Belgique, au QuZbec ainsi que dans beaucoup dDautre rZgions hors de la francophonie
Europe du Nord et de IOEst, Asie, AmZrique latine,-Btaits Canada, Australie, ... (voir
http://www.fier.com/wordpress/eurhythmiasthe-world/)
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dOenseignement soit en dangédest ce que nous all@xaminer, en ouvrant au passage certaines
guestions qui peuvemtZresser plus largement la communautZ des enseignants de musique, quelle
gue soit leur approche#Zdagogique

2. Probleme et questions

Nous avons donc compris que la rythmigpeut donc stre considZrZe comme |Qouwillal
CpZdagogie dalcrozienf&. Mais peuton rZellement dire quOil sOagit dOune dis@@idest ce
gue nous allons tenter d&partagedans cette problZmatique

2.1 Le concepte discipline

Pour clarifier le concept de disciplinegus passeronsans nous arreter suasignificationen tant

queregle de vieetde conduiteque IGon trouvé IQorigine du terme latin discipling pour nous
concentrersur DidZe @nsemble de connaissandeour Kelley, Qe _concept deliscipline est

essentiel pour le probleme de la connaissance lorsquil est posZ en termes humains, en recourant
aux catZgories du savoir et aux moyens de la traniemisatellectuelle [ce qui le rend
indispensatd pour] lathZorie et la pratique pZdagogidtie(2006, p. 100).De nombreux
chercheursnt tentZ de problZmatises concep(Baron, 1989 Boisot ; Palmade, 197Develay,

1995; Perrenoud, 1996Morin, 1997; Chervel, 1998 Sachot, 2003 Sachot et Leoir, 2004,

Audigier, 2003et 2012; Fabiani, 2006 Astolfi, 2008).
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Figure 1: Le concept de discipline.

Pour la clartZ de notre propos, nous exposerons ces concepts au fil dOun cheminement que 10on
pourra suivre sur la figure ti-dessus,et qui dZbutera en son centf@ette logique visuelle
correspond " celle qui nounduitde cette part nuclZaifé centrale, matriciell " celle, plus

extZrieure, qui sOouvre awliey qui tente de sOexpliciter dg se QulgariserE pour se faire

2 Nous laissons volontairement de c™tZ le terme wé&todeE, pourtant souvent utilisZ, pour ne pas
brouiller notre propos. Ce concept reviendra dans la discussion, o« il sera exposZ plus en dZtail.
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conna’tre et reconna’tre comme ayant sa place dans la sociZtZ et ses insDupensoit dZj” ici
quela discipline (quelle qe soit sa naturecomporteune partinterne (fondamentalept une part
externe(qui est reprZsentZe par geditutions,seslieux de formation).

2.2 Au cliur de la discipline : la matrice disciplinaire

Observons tout dOabord ce qui constitue le noyau dOune discipline, son cept®, sa

fondamentale Au clur de cette construction, on trouvia matrice disciplinaire proposZ par

Kuhn en 1970 (citZ par Fabiani, 2006) pprispar Develay (19928t Astolfi (2008) ceconcept

part du postulat que chaque disciplipessede sa matrice propre qui contient &ments

constitutifs singuliers.

!

Dansla matricedOune disciplinen troue donc:

- Ses propres objets de connaissance

- Ses propres concepts ainsi que les thZories, lois et axiomes qui permettent de rendre ces
concepts intelligibles

- Uneexpertise interne qui permet de dZfinir ce qui est dans ou hors de la discipline (ce qui est
Zvidemment sujet ~ de nombreuses controverses dtaos toutes legisciplines) ;

- Des outils, matZriels, sources et rZfZrences propres

COestinsi quOune discipline peut justifier sontZ ZpistZmologiquéistincte des autrescOest

aussi ainsique IOon peut clore des champs disciplinaires distincts, non seulement en termes
scientifiques, mais aussi en termebat@uset de pratiquespropres Cette intelligibilitZ est donc

ce qui permet " umpublic non averti desaisir (au moins partiellementdrs unitZ disciplinairege

qui a une influence en termes politiquesomme lorsquOil sOagit de dZfendre la discipline et sa
place dans les curriculum, par exemple.

Develay prZcise qucettenZcessaire unitZ & mologique de la disciplinea Cau-del” de la

validitZ scientifique ou supposZment scientifique des connaissances et du savoir que la discipline
vZhiculeE (1995, p. 69)Ce besoin de cl™ture sur des conceptiomsttjues est I pour Zviter la
dispersion et EparpillementA IQinterne, pour les prtins, cette cl™ture jour r™lémportant

en termes dOidentitZ.

De plus, Fabiani (2006) montre que IQactivitZ qui nourrit le savoir disciplinaire comporte deux
p™les IOunqui dynamisglen IOamenant ~ deuvelles dZcouvertes) Kdautrequi stabilise(en
renforeant son autoritZ4ulagogique, qui reprZsenmgesZcuritZ et le long terjndJdn Zquilibre est

donc " trouver entre ces deux polaritZs.

2.3 UnetranspositionnZcessaire pour |Oenseignement

Mais pour etre enseignZe, endisciplinedoit sOinterroger sur teansposition didactiquele ses

savows(Verrey, 1975 Chevalard, 1986/1991Perrenoud, 1996, 1998% qui signifieE
Que le savoir ~ enseigner soit clairement dZfini

- Que ce savoir soi€[structurZ] en champs et domaines distincts, grogrammZ selon un
chemin de formation balisZ(Verrey, citZ par Perrenoud, 1998 489 ;

- Que ce programme trouve sa place dans un curriculum offaiek une ligilitZ suffisante
pour que ce qui doktre enseignZ soit intelligible

- QuOune Zvaluation, un contr™le des acquisiimiheffectuZ, quait un certain poids dans la
sZlection scalire.

La transpositiordidactique prend donc place le plus souvent ~ I0Zcole, da trainsforme en
discipline scolaireMais qui va dZcider quOune discipline a sa place dans [©¥eliéy (2006)et
Audigier (2003) insistent sur le fait que cafisciplines scolairesont toujours un&onstruction
culturelle basZe sur uponsensugolitique et social COest donc entte sens commun et les
experts de la connaissance scientifique @ consensudoit stre trouvZ enincluant les diffZents
besoins des institutioret lesinZvitableseffets de modes
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La manieredont le corpus de connaissances proplses;externalis?t dans IQinstitution scolaire
peut stre nommZe dscipline scolaireE. Fablan|(2006)prZC|se quOil sOagit I" de ldisgipline
externe [qui] est un systme mZthodique organisZ pour linstruction et la Opertmzﬂ;lon
individusOE (p.15)En observateudes disciplines scolaires, Chervel (1998pntre quOil nOa
jamaisZtZfacile de se faire une pladans les programmes surchargZa: exemple, aux XIXe et
XXe siecles, si les Travaux Manuels et IOEnseignement mZnager ont rZussi leudamgrZe
I®0Zcole, la prZvention de IQalcoolismecontrairea ZtZ abandonnZRour rZussir IQimplantation
dOune nouvelle discipline, il faut une alchimie particulitree attente des pouvoirs publics et des
parents, une finalitZ Zducative claire, motieaorganisZe et vZrifiZe par une forme dOZvaluation.

2.4 Hypotheses et questions

Notre hypotheseest que le flowqui entoure la nature de la rythmiqaeles conquuences nZfastes

sur le dZveloppement et la erenthlajeythmlqueet de la pZdagogle dalcrezine " I0Zcale

Nous postulons donc qqun mettant plus de clartZ autoerGiebjet pZdagogique non identifZ

nous parviendrons mieux ~ trouver comment favoriser une place solide dans les institutions

scolaires romandes pour la rythmique Jadbeaksraze.

Ceci nous mene aux questions suivantes

- QuQeste que le concept de discipline peut nous apprendre dOinZdit sur la rythmique

- Quelles sont les actuelles forces et fragilitZs de GattsciplineE ?

- Par extension, quelles pistes de rZflexion peuedias stre tirZes non seulement pour la
pZdagogle dalcrozienne, mais plus gZnZralement pouenfercementde la place de
IOGenseignement de la musidaes |&cole?

3.  MZthodologie

Pour rZpondre ~ cette quim, deux ypes de donnZes ont ZtZ rZeolBDune part,ous avons

procZdZ " une analyse documentaire sur les textes prescriptifs des champs scolaires genevois et
vaudois des annZes 1970 " rjosrs, ainsi que suleb archives concernant lgtimique das le

canton de VaudNous avons consultZ les textes de rZfZreecka discipline fondamentale ainsi

que des textes IZgaux et prescriptifs. DOautre part, aeoss complZtZ ces donnZes par des
entretienssemidirigZsavec dewpraiciennes expZrimentZdss deuxcantons examinZs (Geneve

et Vaud). Ces entretienont ZtZ prZvus pour permettre de mesurer I0Zcart entre la discipline
fondamentale et sa forme scolaire. lls nowsit servi de Qaisse de rZsonnangegface aux
erIeX|onsque nous posions, avec imZrst particulier pour la rZcurrence de certains termek

dZfinition spontanZe des problemes rencontrZs sur le terrain.

4.  RZsultats
4.1 Quleste quela rythmique JaquesDalcroze?
4.1.1 Au clur de sa matrice disciplinaire

La matrice idZologique de la rythmique sOinspire de penseurs tels Rousseau ou Montaigne, que
JaquesDalcroze cite dans la revue Le Rythme en 1¥dBexiste une stroicte couture de 10esprit

et du corps, sOentrecommigquant leurs diverses fortunEs Ceteé idZe de communication est
reprise dans la formule rZcurrente, qui prZcise que les exercices prZconisZs dgnmbstjue
rythmique E doivent contribuer"Qa crZation dans l'organisme d'un systeme rapide et IZger de
communication entre tous les at@mu mouvement et de la pen&eCela aura pour bute

donner un libre essor ~ la personnalitZ [en meme temps quQOelle] IOaffirme, la fortifie et la vivifie
dans des proportions incroyabl&s. JaquesDalcroze, 1909/1999, p.69)Cette finalitZ
dOZmancifah est rappeIZe frZquemmeiatr Jaque®alcroze:Cll me semble qudavant tout, il
sOaglt dOapprendre ~ nos enfants "~ prendre conscience de leur personnalitZ de dZvelopper leur
tempZrament, de libZrer de toute rZsistdece rythme de vie individue (1945). Il sOagit ici
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CcdOZconomiser et Zquilibrer nos vouloirs et nos forces, fixer les rapports entre nos forces et le
temps, entre le temps et nos vouIcErs(JaquesDalcroze 1921/7, p.6)Bachmann prZcise qua |
rythmiqueCest avant tot une eporlem:personnell«E(1984 p. 36).

Il est question dOexpZrimer@érQintZrieur de son tempaturel toutes les nuares de 10Znergie
et de la durZ& aquesDalcroze citZ par Bachmanri,984, p. 303) de fason ~ ce que IOapprenant
augmente le nombre démages motrice$ sa disposition. On joue avec les tensions entre les
mouvements spontanZEythmes corporels instinctifset les rZsistances (obstacles, contraintes,
ruptures) introduites dans IGexercice, et cOest ce jeu qui_ gZnere la percmmlome laquelle
Zmerge la prise de conscience, soutenue et gdee par |Oaction de IOehﬁergnyen utilisZ
pour rZaliser ce programme est la musique, utilisZeneomZdiateur de IQapprentissagele
permet le recours ~ ses diverses facettes, tant anJledat harmonique que rythmique et, par voie
de consZquence, aux multiples perceptions quOelle provoque.

Si JaquedDalcroze sOest clairement situZ danshéemp de la musique et que cOest I" quOil
commencZ ses recherchiég)Oen reste pas moins quaur lui, Cle mouvement est ~ la base de
tous lesartsE (bid., p. 130).1l a IQintuition queCle mouvement corporel est une expZrience
musculaire efque] cette expZrience est apprZciZe par un sixisme sens quisesislenusculair&
(citZ par Suquet2006 p. 411, ce qui se vZrifie puisque 10on parle dZsormais dsers
kinesthZsiqu& qui implique en effelesmuscles et tendons (Rigal, 1996

Pour mettre " la disposition del®apprenant und@rps en tant qirtrument ddak (citZ par
Bachmann1984, p. 328)il inventedivers Gexercicesle nature diffZrente ayant tous le meme but,
le renforcement de la sensibilitid rZgulation des habitudes motricés,crZation de rZflexes
nouveaux, IOZveil des facultZs imaginativés, dZveloppement du serde la construction
ZquilibrZechaque idZe rebondissant naturellement sur |G&imguesDalcroze, 1935/39, p.7)

CORPS TEMPS

INTELLECT

ESPACE | fNERGIE

(tonus)

Figure 2 : Une modZlisation possible dysteme didactiqueellarythmiqueJaquesDalcroze
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4.1.2 Un systeme didactique fait dQinteractions

Par la figure 2 edessusnousavons tentZ de modZlides concepts autour desquels la rythmique
organiseson Gsysteme didactiqu&. DOune part, il faut considZogre toute action sOinscrit dans
amplitude spatialejans un tempst avec unéntensitZ toniquelonnZsCeci esvalable pour toute
action mais peustre plus perceptible encoren musiue: que IQon songe aioloncelliste qui

doit tirer son archet sur une ronéa prZvoyanta longueur dOarchet nZcessaire, ~ son voisin qui
ajusteson mouvemerit un battement rapide de doubteroches, owencore ayoueur de triangle

qui sOappllquecompter ses tempat ne rierfaire entendrevant que cela soit son tour... Peut
considZreque qudk que soit I8ction fapide, lente ou meme erghZe, ellefait toujoursappel °

ces trois termes demps d@spaceet d@nergié (nous dirons plut™t iwnus.

Nous avons I" le premier des deux triangles dQinteractionmatib& dans la figure 2 eilessus.

DOautrgart, il sOagit dOharmonisartéflect et le corps sans oublier IQimportance dsotions

(qui sont un moteur indissociable de ce champ artistique musdraite souvent cette dZfinition
gue Dalcrozeaimait ~ erZter Cla mZthode que jai crZZe et qui porte mon nom a pour but
I'harmonisation des facultZs intellectuelles et corporelles de l'individu au moyen de la riusique
Nous trouvons ici le deuxisme triangle dQinteractions de la figure 2.

Dans ce systemeyn va donc observer kapportde tous ces termes (ici figurZs pes ptes s
triangled qui, pour chaque actioparticuliere, demandent unZglagesingulieren termes dOaction
ou dOinhibition de IQactiate rZgulation deilfensitZ (ce qui se rattache au termetateisou
d@nergi¢, dans leempset I@spacede |OactiorEt pour quil y ait mobilisation #@ensemble de
ces termes la contribution de lamusique est nZcessaire elle intervient ici comme un
QachIZrateur de prise de consmelﬁpeelon la belle formule de Bachmaii®84, p. 293)La
musique et dbailleurs souvemprowsZepar IOenselgnamthmluen de fason " ce quOelle puisse
sOadapterIa situation selon IQapprentissage visZ, en aidant ou confracatgnant et libZrant
tout ~ la fois.

4.1.3 Contribution aux autres disciplinesun dispodif de transposition didactique

La manipulation ds diffZrents termes de cgystemedidactique (qui en Ztudie lésteraction$
peut contribuer utilementdOautres disciplines, ~ d®as arts qud™ la seule musidgDes IOorigine
de sa dZcouverte et de sa mise en pratique, la rythmique a dZveloppZ ~ Halterde Dresde
(dans unthZ%otre mis ~ disposition daquesDalcroze etde son collsgue AdolpheAppia par un
mZcene allemand) une polyvalence qui 10a fait séis€f et collaber avec diffZrentes
disciplinesartistiques ou scientifues et leurs reprZsentants. COest aimgicroyable dZfilZ de
chercheurs et artistegli est venu assister aux dZmonstrations de DalcrGoetot, Ansermet et
Martin pour la musue; Cocteau, Shaw et Claudel pour li#&Zratue, Claparede pour la
pZdagogie Hodler pour la peinture Copeau, Pitoeff et Stanislawski pour le thZ%.tre (dont Appia
rZvolutionnait la scZnographie),eetfin, pour la danseDiaghilev et Nijinsky.ll est™ noter que, en
1913, lors de la tres scandaleuserZvolutionnaire crZation dsacre du Printempses derniers
avaient fait appel ~ ungythmicienneZlsve de Dalcrozgour travailler sur ces nouvelles manisres
de concevoir le mouvement dar@@chmann1984, p.34.

Actuellement, ce sont legcherches autour du grand %pgierZvelent ~ quel pointpar le travail
sur lesCdoubles t%och&seffectuZ en rythmiquis prZvention des chutest tres significativement
amZliorZ€Gschwind 201Q Trombetti, 201}

A 10Zcolela rythmiquea ZtZ expZrimentZe en tant que systeme dOenseigrensentice des
autres disciplines, tant ~ son origin@®¥cole dslosra Housevers 120) quOactuellememyisque
les praticiennes interviewZes disent contribuer aux apprentissages des Zlpagxtation, en
phonologie,en mathZmatiques, et€e Cfonctionnement polyvaleri de larythmiqueet de la
CdiversitZ de ses applicatioEsait partie de son identitZ fondamentéBachmannp. 285).. mais

3 Le terme dfhergieZtait utilisZ peDalcroze terme que IGon prZfaraduire icipar celuidetonus(Rigal,
1996), actuellement plus rigoureux, puisgiZereloppZ par les recherches u XXe siscle.
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bien szr, cOest aussitte polyvalence qui va gZnZrer le flou constatZ dans notre quéstion.
rythmique eraitelle alorsune Ctransposition didactiqueé au service dOautres discipld&ar il

ne sOagit pas I" de la convocation dmifzepts nomadds, avec un usage intésdiplinaire de

ceuxci, mais bienlcomme le dit Perrenoudk la transposition didactiguane maniere de mettre

en Csituations et [de proposer des] pratiques gai contiennent pas les savoirmais en
permettent la reconstruction par chaque appreBan(1998 p.495. Il sOagirait donc dOun
dispositifde transposition didactique, permettant de manier certains concepts et gestes propres ~
une discipline, plut™t qu®" approfondir ces conoepiss.

4.2  Forces et fragilitZs

Les donnZes rZcoltZes donnentvisi®n plus positive que celle que nous avions au dZbut de cette
recherche, enous permettent de dire quédans les cantons Ztudis, rythmique est bien
implantZe que les titulairesdes classes qui bZnZficient de la rythmilfpprZoent (notamment
pour la flexibilitZ et IOadaptabilitZ quelle suppose chez le rythmiciergonidentitZ est bien
affirmZeet quQelle correspond au curricummoncZ de IQinstitution scolaire.

Toutefois, nous observons qud” chacune de ces forces peut stre assodizgilitZedont il
semble prudent dOstre conscient poucaienir les effetfExamironsles dans le dZtail.

4.2.1 Implantation

Le nombre delassesqui en sont bZnZficiaisela pZrennitZ de sa prZsence ~ 10 4ttés textes de

loi qui IQinscrivensolidementdansle systeme scolaire permettent de digee la rythmiqueest

bien implantZelans les cantons observZ#eB joue un r™le important dans IOenseignement des
Capprentissages fondamentdtigl-2P). Toutefois,son confinementdans les premiers degrZs de

la scolarit4Oexpose aux traditionnelles idZes caricaturales sur la prZtendue insiglifande
petite enfancel” ne seraient pratiquZgue des Qeux de garderi& sans grandealeur... On
reconna’t I" toute la diffidtiZ de la reconnaissandea travail destinZ aujeunesenfantsZlsves
(pourtantfondamentalet engageant les niveaux cognitif aussi bien quOaffeuiifpleme bien
connu des professions "~ forte dominance fZminieke auxquelssont associZsles enjeux de
reconnaissance salariale.

4.2.2 Adaptableou Cbonne " tout faireE ?

La collaboration entrdes rythmicieng(spZcialistesgt les titulaires des classegZnZralistdsest
bonne.Ceuxci apprZcient ldlexibilitZ et IGdaptabilitZdes rythmiciendace aux besoinge la

classe Cette souplesse va avec la polyvalence et les liens avec les autres diséigliads risque

de se poser e@transposition didactiqué des autres discipline)est de resw@Zendante du bon
vouloir desdisciplines que la rythmique $@rtE ainsi et de devenime Cbonne " tout faireE Qui

est un terme utilisZ par IOune desigiennes)Ou alorsun outil: pourquoi pas ugouvrebote *
disciplinesE? LOimage correspond peme " une rZalitZ qui met en Zvidence IOaspect
fonctionnel ngnleuxet judicieux de la rythmique, maig risque reste prZsent force de
sOadapter " wb, peuton encore sOoccuper de ses propres enjeux et objectifs, et garantir des
conditions de travaécceptable Re statut de ses professionnels peut en stre menacZ

4.2.3 IdentitZ et cl™ture

A |1Ointerne,@dentitZde la rythmiqueestbien affirmZe et dispose dOune rZetjgertise interne
puisquélle produitses propres documents de cadrdde plus, &s propos des praticiennes sont
tres cohZrents avec ceule la discipline fondamental@outefois la rythmiquerestepeu claire
dans ses propres objets de sawdint nous avons vu quils restent partag#sla musique et le
mouvement

Les missions de I0Zcole (Plan dOEtudes Roatdijcorrespondenbien auxvaleurs exprimZes
dans le curriculum par JaquBsicroze de meme que lesapacitZs que ceklgi cherchait
dZvelopperqui seretrouvennotamment dans letuelles CcapacitZs transversalgs
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Toutefois,la rythmiquenOexistactuellementuedans IQattraction des disciplines plus clairement
reconnuesque sont la Musique et IGEducation Physiquege qui ne lui laisse quOune place de
satellite (Dans le PER, les deux seules occurrences du terme rythmique se trouvent dans
IQintroduction de cedeux domaines disciplinairesPans ces conditions,ommentimaginer
pouvoirlui dZgageune nouvelle placdans cesurriculadZj” surchargd ?

4.2.4 Evaluation et poids dar®institutiorscolaire

La rythmique ~ 10Zcole de ces deux cantons nOest pas oulpe. Bertains sOen rZjouisgant
vu de la dZlicatesse du sujet de IOZvaluation et des nomioantsesersesjuQil suscite), mais si
IGon suiPerrenoud1996), il semble importamgour une disciplia de disposer dOun certain poids
dans la sZlectioscolaire De plus,dans a8 matrice,une discipline devrait abritates ontenus
CjugZs dignes dOstre enseignZs, appris, ZvaluZs et certifiZs daredran scolaire ou
universitaireE (bid. p. 4). La question de IOZvaluatimstedonc une fragilithourla rythmique °
I0ZcoleCOest notamment cette question que nous reprendrons dans la discussion qui suit.

5. Discussionet ouvertures

Nous ouvrons donc ici la discussion autour de la troisisme de nos quesiitiesqui arbitionne
de tirer des pistes de rZflexion plus gZnZralesejeignant les prZoccupations cwblic de ces
Rencontres FancophonesdOEducation MusicdleAu vu des constats posZguOeste qui
concernglus gZnZralement la placel@enseignement de la musigaes le<coles publiques?

5.1 La CmZthodeE

Paradoxalement, € le terme deemZthodeE (qui nous gne souventde par saconnotation
nZgativeet un pewZsuet@ qui va nous permettre dOouvrir la discusgiddest qulil est difficile de
I@Zcarter, tant il est liZ ~ la dZmarche de JeDaksoze qui IQitilisait souvent On retrouve
encorefrZquemmente termedans la bouche de nombreux praticiens ou usagers de la rythmique.
Mais lorsque 1Qon consulte Dictionnaire Historique de la Langue fransai@ey, 1992) on
sOapereoit que ce termecele peutstre une idZe plugertinente que prZvuOn vy lit que
CmZthodeE signifiait ~ IQorigineun CcheminemenE Au fil du temps, on est passZ de I0idZe du
cheminqui a ZtZsuivi~ celle, plus normative, deheminqui est ~ suivre qui sOintZresse donap

au rZsultat quOau procesfiesrenoud 1998 nous met en garde contre ce genre de mZthquies

visent ~ desCprocZdures et pratiques canoniques coliZgisifMt qud” favoriser [8&tonnements
etleserreurs propres et nZcessaires " tout apprentissage.

Or, JaquesDalcroze nOa jamais cl™t sa dZmarche en une suite dOexercices partant du premier pour
avancer linZairement, et il a, au contraire, toujours valorisZ le t%tonnement et IOexpZrimentation.
On peut donc affirmer que cOest la signification centrZk gmocessugjui convient le mieux

pour dZcrire la pensZe dalcrozienne.

Mais le probleme nOest pas si simpi®ur faire conna’tre la pertinence de la rythmigagues
Dalcroze a beaucpupasszpar des dZmonstrations, sillonnant IOEurope avec queinsiee ses
Zlsves Tout ceci ressemble foftun spectacleN qui est lemode de validation dedisciplines
musique et danse. Lessfectacles de rythapieE continuent dOailleursb@aucoupse pratiquer

En effet, “dZfaut de certification en rythmique, le mode de socialisatiosoestentcelui de la
prZsentation aux parente point est sujet dOune controverse professionnelle, les uns ne jurant que
pa les spectaclegavec le risque de trop centrer IQattention sur le produit inies autres
prZfZrant inviter les parents "~ dete€dns portes ouvertds qui ont IQavantage de laisser vdi C
travail quOil y a derriere pour que IQenfant arrivealiset le gest& (se centrant alors sur le
processus)COest le choix de IOune des praticiennes interrogZes.

Cette question peutre partagZe avec IOensemble des enseignants de mugi@ueste qui est le

plus intZressant pour un Zleve en musiguBeproduire su scene en jouant son image (a
maniere des StarOAc et The Voice qui sont souvent sa rZfZrence), ou bien sOQintZresser aux
processus cognitifs, moteurs et Zmotionnels qui lui permettent de sOapproprier un geste musical
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5.2  Nouveaumondg nouvellesrZponses

Car entre le monde diaquesDalcroze et le n™tre, la perception de la musique a bien changZ
rZflexion qulil posait en 1935 est Zclairan@Ah! Ces disques, quel admirable moyen
dOZducation si on savait mieux |IOemploye) Les trois quarts des enfants des Zcoles primaires
nOentendent de musique qud” IOZtoren ont point cherx. E (JaquesDalcroze, 1935/30 Et

de proposer que ces Zlsves resoivent ~ 10ZcoleCidese de musiquE par la pratique de la
rythmique

Or, les enseignants de musique nous semblent actuellementsolub@iteproposer ~ leurs Zleves
une Qure de silenc& pour eur permettre dOaccZder au monde des sons musicBexmeme,

il semble nZcessaide les faire Zchapper astandards terriement normatifsles jeux musicaux
tZIZvisuels et de 1Qindustrie du spectadilelicte sa loi.

Depuis lesrecherchesde Jaque®alcroze (dont IOInstitut de formation genevois fete son
centenaire en cette annZe 2015), le monde a changZ, la place du corps a changZ, la place de la
musique a changZNotre rapport au produit musical sOen trouve ZvidemmientssichangZ de
meme que la place que peut prendre la rythmique dans ce contexte.

Ainsi, nous pouvonsuvrir une sZrie de questions, de la plus pditieu” la plus gZnZralemais
auxquelles nous nOapporterons pas ici de r&paeties<ci devant se construire au fil des dZbats,
recherches et expZriendéals ceux ouverts pae$ Rencontresuxquelles nous participons)ici

La premiere question estcomment Zvaluer la rythmique ~ I0Z@Ious avons vu queette
guestion semble importante pour asseoir la rythmique en tant que discipline scolaire ~ part entiere.
Plus largement, nous pouvons questiorsenment Zvaluer la musique "~ 10Z®le

Au-del” du produit fini, nous postulons qll@un desmoyens de rendre ~ la musiqsa saveur
intime, cOest de sOintZresser plus prZusZment ce quOdie vivresén tant quOexpZrienen
tant quOauditeur, mais aussi en tant quOacteur (ou plusttten!) Sur ce planja rythmiquea
tout unpotentiel” offrir en tant qWobservatrice du procesgas travers du systeme didactique
prZsentZ icj) en permettant ~ chacun de vivre et dOobserver ses praptems incarnZes
dOidentifiedes modalitZssensoriellesmpliquZes,dOZprouvees ajustemestet I@&ntra’nement
nZcessaigede lacoordination motricet de la clartZognitive..

COest ainsi quéon fera sOintZresser IOZleegjue le corps a serfu pas !), ce qui permet donc
d@jouter lesenskinesthZsique aux sens visuelsaatlitifs, pour arriver ~ un panglus riche et
plus rZaliste de IOensemble des informations sensarngikiguZes dans la t%.che.

A partir de I, on pourra se centrer un peu pluscsimment on la faitcette musige!

Encore plus gZnZralememibus pouvons noustZresser tomment Zvaluer des processus, et non

des produit®? Et ceci, en musique ou ailleurs. LOZcole arrivetie ~ relever ce dZfi et "
sOintZresser suffisamment aux sujeleurs procZduregdont Jaque®alcroze rappelle quOils

doivent toujours pouvoir sOZmanciper de possibles automatismes, et quQil convient de sOy exercer)
et "~ leur expZrienc® La t%.che eghste...mais passionnarte

6. Conclusion

Fabiani releve que les Csituations de crisel®affrontemerbnstituent desccasios privilZgiZes
pour saisir " vif undorme disciplinaireE 2006, pp. 3334). Les bouleversements du monde actuel
(et notamment dans ses institutions de formatioo)s ontdZcidz " tenter dapprochela
dZfinition de la rythmique® travers ces concepts, convaincus @@lntZr-t pour les structures
disciplinaires a la vertu de mettre en Zvidence une prZsence sociale, Zconomique et gatitigu
quOintellectuellE (Kelley, 2006, p. 115)

Au long de ces pagespus avons donc peaire un tour assez large da complexitZ de la
rythmique JaquesDalcroze Et pourtant, il ne nous a pas ZtZ possible de rZduire totalement cett
disparitZ Plut™t qude proposer uneZponse stableu dZfinitive, nous avons prZfZifuer nos
rZsultats dans une fornge mouvement entre deux p™tegardant tant™t IOun, tant™t |Okutre
fragilitZ dOun c™tZ, la force de |Qabdnet+tre estce dZ” ce que le dZsZquilibre dynamique
convient mieux " notre objet qua recherche dstabilitZ?
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Si 1®n veut donner Ta rythmique 10Ztiquettie disciplineCavZrZeE, restentdonc qelques petits

travaux ~ accomplirpour lesquels on t%ochera de faire dpipeltes ne Cfacults imaginatives :

- Comment transforméa rythmiguebonne ~ tout faireenunedisciplinerespectable?

- CommentamZliorer le statutle I@uvrebo’te (outil un peu mZprigZ un procZdZreconnu
commenoble et nZcessaife

- Comment laisser la postude satellitepour revendiquer celle dOulanste ~ part entiere?

Plus anZraIemennous auronstouchZ iciun probleme qui nous paraitfondamental pour

IGnsemble du charmge I@nselgnemeMpprentlssageet danc des disciplines qui, toutes, doivent

sOenseigneour perdurer commentprivilZgier IOattention sur ‘leocessus et Zviter la fascination

du seul produi? Face " une connaissance ou un safaiire visZs(quek quOils soientpomment

les approcher en agissat¢ plus en plus inteligemmensouplement dans une implication

complete, sans sdimiter ~ une image extZrieurdigZe et dZfinitive? COest peutre dans cette

question que nous pouvons le mieux mesutar pertinence et la profondeur de la pensZe

dalcrozienne
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UNE DESCOLARISATION QUI NOI%ST QUOAPPARERE.
APPROCHE SOCIOLOGIQU E DE LOENSEIGNEMENTDES
CMUSIQUES ACTUELLES E?

RZmi Deslyper *

* Centre Max WeberUniversitZ Lumisre Lyon 2 remi.deslype@gmail.com

Mots-clZs: musiques actuelles, forme scolaire, sociologie

RZsumZlQarticle se propose dQinterroger la rupture avec IOapproche scolaire revendlquZe par
IOenselgnement institutionnel demuSiques actuelles. Apres avoir prZsentZ les rZflexions
pZdagogiques considZrant mettre en Tuvre une Zcole de |Qautodidaxie, nous entendons dZmontrer,

~ partir de IOexemple dOune pratique dOenseignement, quOen rZalitZ ces mZthodes ne remettent pas
en question le rapport distanciZ ~ la musique et " sa pratique, caractZristique de la forme scolaire.

L'institutionnalisation croissante de Il'enseignement des pratigues musicplesulgiress
contemporaines depuis maintenant un peu plus dOune trentaine d'annZes sOest accompagnZe, et
sOaccompagne encore, dOuneitrescritique vis™vis de la pZdagogie musicalérgditionnelleE

- pZdagogie transmissive fondZe sur IQinculcation par la rZpHhitipm, bien que moins
prZpondZrante que par le passZ, reste encore aujourdOhui assez largement ~ IQiuvre dans
IOenseigneant des musiquess@vante& (Lehman, 2002, p. 526 ; Fransois, 2008 PZgourdie et

Messina, 2013). Si IOenseignement du jazz en Zcole de musique, apparu " la fin des annZes 70,
sOZloignait dZj" sensiblement de la pZdagogie musitaléit@nnelleE (Gulangeon, 1999), les
dZpartements dOenseignement deusfques actuellds crZZs ~ la fin des annZesZ2.90
ambitionnent dQaller encore plus loin en proposant un enseignementraqptE avec

1 Ce texte reprend, en format abrZgZ, un article publiZ dans la Revue fran-aise de pZdagogie (Deslyper RZmi,
CDes OZcoles de IQautodidaRid@®enseignement des OmesiqactuellesO au prisme de la forme
scolaireE, revue franeaise de pZdagogie, n. 185, 2013, pfm8N%®t consultable ~ cette adresse
http://rfp.revues.org/

2 Terminologie institutionnelle adoptZe par les pouveusblics au dZbut des annZes 80, lesu§iques
actuellesE regroupent IOensemble des musiquesp@airesE: le QazzE, la GhansorE, le QockE, le
CrapE et la @echnoE, mais aussi la @riZtZE et les musiques taditionnellesE. Dans le doaine de
IGenseignement musical institutionnel, 1Qappellation exclue cependantulgigu@s traditionnellds et le
CjazzE qui possZdaient dZj" leurs propres dZpartements dOenseignement quanditpse§ actuellds ont

fait leur entrZe en Zcole deisique. En effet, si c'est en 1980 que se crZe le premier dZpartemesit@s
actuellesE, ~ I'Zpoque baptisZr@eck E, dans une Zcole de musique publique, cette initiative reste cependant
relativement isolZe. Ce nOest quO™ la fin des annZes 90, axéatitm en 1998 du certificat d'aptitude
d'enseignant de iBusiques actuellds et celle du dipl™me d'Etat d'enseignantrdasfues actuellds en

2000 que ces musiques vont vZritablement commencer "~ intZgrer les Ztablissements d'enseignement musical
agrZZs par I'Etat. On compte ainsi, en 2008, 76 classes ou dZpartements dOenseignemssitukes C
actuellesE dans les 380 Ztablissements dOenseignement spZcialisZs contr™IZs par IOEtat (Franeois, 2008).
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IOapprentlssage scolaire de la musique. COest cafitur€E avec IOZcole revendiquZe par
IGenseignement institutionnel deaBiques actuellds que se propose dOinterroger cet article.

Dans le cadre dOune sociologie auriculum (Forquin, 2008), cOesidire en observant le
dZcalage qui existe entre ce quegeen transmettre les enseignanis curriculum formel - et ce

quOils mettent effectivement en Tuvre dans leurs pratiguks curriculum rZel - nous nous
proposons de montrer que ces innovations pZdagogiques ne permettent pas de se dZfaire du rapport
formel " IQactivitZ, caractZristique de la forme scolaire (Lahire, 1993). PrZcisons cependant quOen
proposant une analyse critique de la pZdagogie mise en luvre dans IOenseignemenisitpseS
actuellesE, nous nQOentendons nullement nous positionner coefeci. Bien loin dOune
quelconque prise de position pZdagoglque il sOaglt plus largement, = partir de I()exemple de
IOenselgnement desn@siques actuellds et en Zcho "~ diffZrents travaux portant sur diffZrentes
matieres et diffZrents niveaux du syse scolaire (Lahire, 2001BonnZry, 2007 Renard, 2009

Eloy, 2012), de rendre compte de IOemprise de la forme scolaire sur les pratiques d'enseignement,
de montrer que la @Zscolarisatioft revendiquZe par les rZcentes Zvolutions pZdagogiques releve
largement de IOapparence.

LOanalyse prZsentZe ici repose sur une recherche menZe aupres dOZlsves et dOenséignants de 3
cycle des dZpartementsr@siques actuellés de deux Zcoles de musique agrZZes par IOEtat (une
Zcole publique et une Zcole assoe#ti Parfois aussi appelZ cycledigl™marE ou
Qprofessmnnallsarﬁ le 3" cycle correspond, au moment os nous Zcrivons ces lignes, au plus

haut degrZ de IOenseignement institutionnel dessiues actuellds. ComposZ dOun corps
dOenseignants sgitpies, il sOZtale sur deux " trois ans, ~ raison de 300 "~ 888 heures annuelles
selon les annZes et les Ztablissements, et accueille des Zleves possZdant dZj” un certain niveau de
pratique (IQacces ~ ce cycle fait IOobjet dOune sZlection sur audigshpuvbert aux musiciens

%0gZs de 16 ans au minimum et, bien quQil ne dispose pas dOune limite dO%.ge maximum, rares sont
les Zlsves qui ont adel” de 30 ans. Parce que les Zlsves € 8ycle regroupent ~ eux seuls la

majoritZ de |Qeffectif de ces dZpartements dOenseignement et que bon nombre dOZleves des autres
cycles aspirent, ~ terme, ~ IQintZgrer, 18 Zycle constitue de fait IOessentiel de la formation
proposZe par ces institutions qui se montrent bien peu tournZes vers les dZbutants. A tet Zgard,
fonctionnement des Zcoles den@siques actuelldS est assez comparable ~ celui des Zcoles de
CjazzE observZes par P. Coulangeon qui fodeCpratiques musicales amateurs prZexistantes

des Zleves un prequis implicite d'un enseignement esserint vouZ " la formation
supZrieure des musiciens dont la formation initBaltamment I'apprentissage des rudiments de
linstrument ou des instruments pratiquisest le plus souvent abandonnZe au circuit de
I'enseignement classique, aux cours particuliers, ou " l'autodiBai@@ulangeon, 1999, p. 65).

Cette enquete sOappuie sur 40 entretiens rZalisZs aupres d'Zleves guitaristes (35) et de leurs
enseignants (5), auxquels sOajoute I'observation de 40 sZances (essentiellenpeaticiee C
instrumentad E, mais aussi de f@rmation musical& ainsi que quelques ateliers de pratique
collective), soit environ 65 heures de cours. Enfin, diffZrents documents (actes de colloques et
publications dans des revues spZC|aI|sZes sur IOenselgnement musica@nprdsen?flexions
dOenselgnants de pZdagogues et dOobservateurs de IOenseignement institutionrsidjues C
actuellesE ont aussi ZtZ analysZs. lIs explicitent des points de vue courants chez les praticiens et,
par leur diffusion dans ce milieu pre&onnel, fonctionnent comme prescriptions et conceptions

que les professeurs peuvent reprendre ~ leur compte. Nous avons retenu les ZIZments qui font Zcho
entre les donnZes de ce corpus et ceux de IOenquete de terrain.

Apres avoir, dans une premiere part prZsentZ les rZflexions pZdagogiques appelant au rejet de
IOenseignement ti@ditionnelE de la musique et au dZveloppement des pZdagogies de
IOGiccompagnemettt, la seconde partie de [Qarticle sQattachera ~ montrer, ~ partir de 10exemple
dOune pratique dOenseignement, qudil ne sOagit I" que dOune dZscolarisation de fasade qui ne remet
pas en question le rapport distanciZ " la musique et " sa pratique attendue par les enseignants.
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1. Clci cOest pas une Zcdl&: rejet du conservatoire et Zmergence déa
pZdagogie de accompagnemeri

Clci cOest pas une Zcble. COest ce que nous a rZtorquZ, en nous fermant la porte de sa salle de
cours au nez, un enseignant trss ZnervZ apres que nous lui ayons expliquZ, de maniere
certainement assez maladroitetre volontZ dOZtudiec@mment on enseigne le rock en Zcole de
musiqueE. Bien que particulisrement radicale (tous les enseignants nOont pas rZag| de maniere
aussi virulente), cette rZaction rend bien compte de la spZcificitZ revendiquZe par IOapprentissage
institutionnel des @wusiques actuellds. L'intZgration des iGusiques actuellds dans les
Ztablissements d'enseignement musical a en effet donnZ lieu ~ de nombreuses rZflexions sur le type
de pZdagogie ~ mettre en luvre dans le cadre de cet appsag. Parce qu'on se trouve | face -

des pratiques dont IQorigine rZside dans un apprentissage informel, l'nstitutionnalisation de la
formation est toujours pereue par les musiciens comme umen@ceE potentielle pour le
CdynamismeE, la @rZativitZE de ces musiques. C'est par exemple ce qui ressort tres clairement
de la maniere dont L. ChrZtiennot, pZdagogue et enseignanimisiques actuellds, pose le
CproblemeE du Qisque d'acadZmisatidh que constitue ~ ses yeux linstitutionnalisatica d
I'enseignement de ces musiques

CMon approche du probleme est donc la suivante ces’quOon ne risque pas de
transformer quasinZcaniquement les pratiques musicales OspontanZesO ou dZclarZes
comme telles, en tout cas celles qui existent encore Or®hetuelle, si IOon ne prend pas
garde aux inZvitables effets que IQinstitutionnalisation des musiques actuelles va provoquer
sur les pratiques musicales originelles, qui prZexistaient ~ cette institutionnalisation et ~ la
crZation de dipl™mes et dessasrqui vont avec ces dipl™mes ? E (Chretiennot, 2008, p.
11).

Proposer une formation " la pratique qui nOentra’ne pas une transformation de la pratique, cOest de
cette manisre que peut se formuler le principe fondateur des rZflexions pZdagogiques en
Cmusiques actuelle8. Aussi, pour les acteurs de l'institutionnalisation de I'enseignement de ces
pratiques musicales, il appara’ primordial Z@er les Zventuelles dZrivesE dOune
institutionnalisation des formes dOencadrement des musiques actoefldavpriser une offre
dOencadrement propre ~ une certaine philosophie de la més{Buand|, 2008, p. 55). Dans cette

idZe, 1Oenseignement musicata@itionnelE constitue un vZritable amtiodele aux yeux des
pZdagogues et des enseignants qui lui reprochent notamment dOetre tdfraladg vis - vis

de la QZalitZE de la pratique desnqusiques actuellds. Ainsi, pour tous, I'enseignement
institutionnel des @usiques actuellds doit absolument Zviter de recopiete§ principes
pZdagogiquesnis en Tuvre pour la musique classique dans les conservatoires, avec toutes les
consZquences nZgatives que cela impliqu#isation du solfege, valorisation de la lecture et du
dZchiffrage de partitions 4aon dZj” vu un groupe de rock jouer sur scawec des partition®),
pZdagogie axZe sur IOinstrument et I1Qindividu plut™t que sur le groupe, pZdagogie de 10Zchec,
rigiditZ des concepts, etcE. (Chretiennot, 1992, tirZ de Brandl, 2008, p. 55). L'introduction des
Cmusiques actuellgs dans les Ztissements d'enseignement musical doit au contraire amener

C" repenser les mZthodes de IOZducation artistique, en particulier sur le plan des conceptions
pZdagogiques et des dispositifs de mZdidfi¢Rraneois et Scheppens, 2005).

PZdagogues et ensedgis dZveIoppent alors des modeles d'apprentissage qu'ils considerent
toujours en Qupture avec I'’Zcole, les conservatoires et les modes d' apprentissage rigides, verticaux
qui y sont dZveloppZs (Van Colen, 2002, p. 34). Ainsi, la notiom' é;nse|gnemerE jugZe trop
CscolaireE, cede la place ~ celle d’ &compagnemettt, dont on sait quOelle est particulisrement

en vogue dans les mZtiers relationnels (Demailly, 2009), pour qualifier la formation ~ I'luvre dans
les dZpartements denlisiques actuellds :

GL'accompagnement est un principe qui Zclaire les actions et dans lequel on peut se
reconna’tre ~ travers les pZdagogies mises en place dans nos structures. (E)
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L'accompagnement n'est pas la rZduction pure d'une technique formalisZe ou
normalisanteC'est une posture pZdagogique qui se distancie d'un rapport au savoir
socialement normZ, oe les exigences, les prZrequis, les programmes et plus
globalement les finalitZs et les statuts des pZdagogues sont interrogZs pour intZgrer
une forme spZcifique deansmission artistique et culturefie(Audubert, 2012, p.

61).

Avec cette pZdagogie de dCompagnemeitd, il sOagit donc de rompre avecZd@E, le

C;scolalreE en proposant un apprentissage pIssu(pIeE moins @irigisteE. En cela, et blen
quOelle ne fasse pas IOobjet dOune formalisation prZcise (ce relatlf flou releve d'ailleurs de l'esprit
de cette pZdagogie qui se refuse ~ Jimposer un cadrage trop strict ~ IQactivitZ dOenseignement), on
peut rattacher cette pZdagogie deal@@mpagnemerﬁ une tendance pZdagoglque apparue dans

les annZes quatsengt qui met IOaccent sur la mise en activitZ de I0Zlsve et le dZcloisonnement du
savoir scolaire vi§-vis des connaissances issues de IQexpZrience quotidienne. Par certains aspects,
cette pZdaggie de IO§ccompagnemertt recoupe dOailleurs assez parfaitement le modele
pZdagogique de I@@onomieE dZj" observZ par B. Lahire dans le systsme scolaire primaire dans
lequel Q'enseignant n'enseigne plus, mais guide. C'est le point de vue de tisest mis en

avant lorsqu'on parle de le placer Oen situation d'apprentissageQd'efsegnementst pereu

comme un acte unilatZral, partant de I'enseignant pour arriver ~ I'Zleve, alors que c'est I'Zleve qui
doit stre au ciur de la pratique (...Le savoir n'est plus un savoir tout fait OinculquZO, mais co
construit avec les Zlsves. L'Zleve est-dit, Oacteur de ses apprentissagesO. On prZfere que |'Zleve
dZcouvre ou constate par-takme les regles, les phZnomenes ou les faits ; qu'il soit deres
dZmarche de recherche personnelle plut™t que dans I'Zcoute, I'apprentissage par clur, la restitution
d'un savoir dZj" constru (Lahire, 2001, p. 154). A cet Zgard, les rZflexions pZdagogiques en
Cmusiques actuellds sont exemplaires del'€ssor @s idZologies individualistes et anti
institutionnelles qui ont favorisZ le dZveloppement de pratiques dites moins OformellesO dans les
modes de relations pZdagogiques et dans les fasons d'engei@winZry, 2007, p. 70). Proposer

une Zcole de IQautiddxieE, pour reprendre une formule entendue ~ plusieurs reprises lors de
IOenquste, telle est, en somme, |Qambition de IOenseignement institutionnetudiesieS
actuellesE.

2. La logique scolaire comme trame de IOenseignement desnuSiques
actuellesi: I0exemple de la prise en compte du goZzt des Zlsves

A lire les acteurs de I'enseignement demuSiques actuellés, on peut croire ~ un profond
bouleversement de |Qapprentissage musical institutionnel. Cependant, et sans nier la petite
rZvolution que costitue I'apparition de cette pZdagogie dea8@mpagnemerit dans l'univers

tres rigide de I'enseignement musical acadZmique, il convient dOstre dubitatifiside ce genre
dOassertions. L& sociologue, Zcrivent G. Vincent B. Lahire et D. Thin, oé gas se laisser
imposer les catZgorles des etres sociaux en lutte dans le champ Zd@amﬂalreo et Onon
scolaireO, Zcole OfermZeO et Zcole OouverteO, pZdagogie OtraditionnelleO et pZdagogie OnouvelleO...
On ne peut pas confondre luttes pZdagogiglietes entre pZdagogues et mise en cause de la
prZdominance de la forme scolaire et du mode scolaire de socialisation ou fin de la forme
scolaireE (Vincent, Lahire et Thin, 1994, p. 47). Ainsi, il faut rappeler quQune caractZristique
essentielle de IPprentissage scolaire est dOordre cognitif. La pZdagogisation de IOapprentissage
impligue une mise en forme des savoirs, ce que M. Verret appelle la transposition didactique
(Verret, 1975), qui agit sur la nature meme des connaissances dispensZesclkaptttie ce qui

est enseignZ ~ I'Zcole et plus exactement au sein de la forme scolaire, entendue comme
formalisation de la transmission des savoirs (Vincent, Lahire et Thin, 1994) par opposition aux
savoirs qui se transmettent dans et par la pratigatbos et Jorion, 1984)est dOstre tramZ par un
rapport distanciZ ~ 10activitZ, en rupture avec toute nZcessitZ fonctionnelle au profit dOun intZrst
pour la pratique en elmeme. En dQautres termes, comme le soulignait P. Bourdieu



Actes des 12emes JournZes francophones de recherche en Zducation musicale
Pratiques actuelles de l«enseignement et de l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la rechene en pZdagogie de la musique

CLOZcole, lieu dia skholZ du loisir, est IOendroit o des pratiques dotZes de fonctions
sociales et intZgrZes dans un calendrier collectif, sont converties en (E) activitZs qui sont ~
elles memes leur fin (E) de plus en plus irrZductibles " toute nZcessitZ fonctionetlle,
insZrZes dans un calendrier spZcifique. LOZcole est le lieu par excellence de |Qexercice que
IOon dit gratuit et o» sOacquiert une disposition distante et neutralisante ~ I0Zgard du monde
social, celle I" meme qui est impliquZ dans le rapport bourgedi¥art, au langage et au

corps (E) E (Bourdieu, 1984, p. 177)

La prise en compte de la dimension cognitive de IOenseignement scolaire amene alors " aborder de
manisre critique un certain nombre dOanalyses sur IOenseignement institutionrrBUsiqse(s
actuellesE. En premier lieu, elle conduit ~ remettre en cause IOopposmon rZgulisrement mobilisZe
par les acteurs et observateurs de IQinstitutionnalisation de IOenseignement de ces pratiques
musicales, entre apprentissage scolaire et autodldaX|effd£nI@autod|daX|e entendue au sens de

C. FossZPoliak comme un apprentissage qui se dZroule en dehors de toute institution scolalre
(FossZDollak 1992, p. 30), ne sOoppose pas nZcessairement " la forme scolaire. Le recours ~ des
vidZos ou des manuels ayant pour objet la pratique instrumentale et reposant, au moins en partie,
sur une rZflexion pZdagogique releve aussi d'une mise en luvre d'un rapport scolaire, distanciZ, ~
la musique. Aussi, on peut tout " fait apprendre en dehors de 10Zcolé; di@ede maniesre
autodidacte, selon une logique scolaire. Parler dOdinel&de IOautodidaXiene se rZvsle alors

pas aussi antinomique que semblent le penser les auteurs de cette formule.

Mais aussi, et surtout, envisager IOenseignement scolaire dainsesai@h cognitive amene *

aller audel” des discours et reprZsentations sur la pZdagogie "~ IOiuvre dans les dZpartements
dOenseignement desm@siques actuellds. ApprZhendZ dans sa dimension cognitive,
I@enseignement institutionnel demBiques actullsE ne nous semble en fait proposer que
|Gapparence dOune rupture avec IO0Zcole. Le fait que IOZlsve participe de la sZlection des morceaux
interprZtZs en cours, IQimportance accordZe " la pratique instrumentale ou encore le recours au
tutoiement et les discussions sur des goZts communs entre professeurs et Zleves dans le cadre des
enseignement®pointZs par L. Green (Green, 2008) ou F. Caron (Caron, Pd suffisent pas

~ conclure " une rupture avec IOapproche scolaire. COest seulement parcepgsédeitesc™1tZ de

la dimension cognitive, pourtant essentielle, de IQapprentissage scolaire que ces analyses peuvent
voir |Oenseignement de ces pratiques musicales comme un prolongement institutionnalisZ de
IOapprentissage informel. En observant de pitss q@ qui est transmis, la nature des savoirs
enseignZs, il appara’t que cette pZdagogie @eddfipagnemertt reste en rZalitZ tramZe par une
logique formelle, un rapport distanciZ ~ la musique et ~ sa pratique, caractZristique de la
transmission scolaire. Pour le dire autrement, la logique scolaire est toujours I°, mais la faible
classification et le faible cadrage, pour parler comme B. Bernstein (Bernstein, 1975), de cette
pZdagogie de I@Ccompagnemer, la rendent moins visible. COest ce que aktarss ~ prZsent
dZmontrer " partir de IQanalyse de la mise en fuvre dOun principe dOapprentissage repZrZ sur nos
terrains dOenquste qui se veut emblZmatique de cetiptuBE revendiquZe avec le
conservatoire, ~ savoir la prise en compte du gozt des Zleves dans IQapprentissage.

flZment fondamental de cetterutureE revendiquZe avec IOZcole, il importe pour tous les
pZdagogues que, " la diffZrence de I0enseignenteadit@nnelE qui ne tient que bien peu
compte du goZt des Zleves pour les morcetnaxaillZs, les Zlsves de rQusiques actuelles

jouent de la musique quQils apprZcient Zcouter. |l appara’t toutefois que cette prise en considZration
du goZt des Zleves dans IQapprentissage ne suffit pas ~ inscrire leur enseignement dans le cadre
dOun apprentissage informel. Alors que, dans IOapprentissage informel, Ie gozt dOauditeur est "
IOor|g|ne de la sZlection des morceaux interpedischoisit ce que 10on joue ~ partir de ce que

IOon aime Zcouter (Green, 20@eslyper, 2013) les enseignantde Qmusiques actueIIeE; pour

leur part, font toujours passer le gozt dOauditeur derriere un intZret propre " la pratique. Ces
derniers attendent des Zleves quQils procedent, pour reprendre le concept dOE. Baittier et J.
Rochex, ~ une GecondarisatinE (Bautier et Rochex, 2007) des morceaux interprZtZs en cours,
cOest-dire quOils identifient un intZrst plus gZnZral au morceau travaillZ et nOen restent pas au
goZt pour le rZsultat immZdiatement produit. En dOautres termes, bien quOil prenneeele compt
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goZt des Zlsves, |IOenseignement institutionnel aeasigues actuellds releve bien de la forme
scolaire car, dans le cadre des cours, l0intZret pour le jeu prime toujours sur |OintZret pour ce qui est
jouZ, 10activitZ constitue sa propre finalitZ.

Ainsi, pour une moitiZ des enseignants interrogZs, la prise en compte du goZt des Zleves se
manifeste dans la sZlection, par IOenseignant, dOun morceau qui se veut en phase avec le gozt de
IOZIsve. LOenseignant identifie dOabord, parfois ~ la demar{dgl«e,lun point ~ travailler (un

geste technique ou un aspect thZorique) et propose ensuite, ~ partir de ce quOil pense, ~ tort ou
raison, stre du gozt de IOZlsve, un morceau qui mobilise le point en question. C'est par exemple ce
dont rend bien comptia maniere dont Florent (24 ans, guitariste depuis 9 ans et inscrit " I'Zcole

pour la 2eme annZe) nous raconte avoir jouZ le morceau Thed&/®ink Floyd en cours pour

travailler la technique des bedd§Je lui ai dit [* son enseignant] que je voula@sser mes bends

et il m'a fait reprendre The Wall de Pink Floyd. Bin I cOest bon (rires). Avec le solo, pour les
bends, yOa pas miduE) Pink Floyd, je connaissais un peu tu vois et je trouvais *a pas mal donc

cOest vraiment un morceau que jOai bieh laosseE. Si, avec une telle mZthode, les enseignants
prennent bien en compte le gozt des Zlsves, @@luiOest cependant jamais, comme cOest le cas
dans 1Oapprentissage informel, au principe premier de la sZlection. Le morceau est avant tout
envisagZpar I0enseignant ~ partir dOun intZrst pour la pratiquenetie, il sert dOabord °

travailler un aspect de IQactivitZ (les bends dans |Oexerdpksus), et le gozt de I0Zlsve ne
constitue quOun moyen dOy parvenir. Le fait est dOailleurs quOil nOest pas rare que les Zlsves
nOapprZcient pas les morceaux jouZs en cours. Assez largement issus des classes moyennes et/ou
assez fortement dotZs scolairement (* I0exception de deux dOentre eux, tous les Zlsves interrogZs
ont obtenu un bac gZnZral), ces derngmst relativement familiers de IQapproche scolaire et
semblent avoir intZgrZ 10idZe dOune certaine sZparation entre leur goZt et les morceaux jouZs en
cours. Ainsi, cOest tres naturellement que Baptiste (20 ans, guitariste depuis 7 ans et inscrit en
Zcoledepuis cette annZe) considere les morceaux jouZs en cours dont il n'est pas auditeur, comme
un moyen de @availler quelque chose :

CLes morceaux quOon aime moins, qui sont pas des trucs quOon Zcoute, on les joue
parce quOon nous a demandZ de les joug travailler quelque chose. Moi cOest +a

pour les morceaux que je joue en cours. Pour le morceau de Metallica par exemple...
Metallica cOest vraiment pas un truc que jOZcoute, mais on mOa demandZ de le jouer
pour travailler certaines techniques. Ben voil”, je IQai jouZ comme ea, pour travailler

(E) [enqueteur : mais «a tOennuie pas de jouer des morceaux qui te plaisé@jt pas

Ha non. COest «a aussi je pense qui est intZressant dOapprendre avec un professeur,
parce que si jOZtais chez moi, je verrasidaeaucoup de morceaux mais ce serait

un peu toujours le meme style et du coup je passerais " cotZ de pleins de techniques,
alors que I” je peux aller vers des choses diffZrentes que JOaurals pas_ jouZ forcement.
Le funk par exemple, cOest un truc veyséeje serais pas forcZment allZ parce que

«a me saoule, alors quQil y a plein de techniques sympas " prededai<.

Parallslement, |IQautre moitiZ de notre corpus dOobservations montre des enseignants qui se refusent
" imposer des morceaux " jouer " leurs Zlsves et prZferent se baser surafgsofsE de ces

derniers. LOZIsve est alors en charge de la sZlection du morceau " rZaliser en cours. Cependant, ce
type d'organisation pZdagogique maintient, I encore, une sZparation entre |Qactsitiftet E#

observant attentivement ce qui se passe lors de ces sZances, nous avons pu noter que si les Zleves
sont bien ~ l'origine du choix du morceau qui va stre interprZtZ dans le cadre du cours, ce choix
s'effectue malgrZ tout dans l'intZret de |Q4Zti@'est toujours le travail que le morceau permet de
rZaliser qui prime sur lintZrst d'auditeur. Ainsi, lors de ces sZances, il est systZmatiquement
demandZ aux Zleves de motiver leur choix de se pencher sur ce morceau en particulier, d'expliquer
CpourquoiE ils veulent interprZter ce morceau. Cette demande de justification appara’t comme
une manisre de faire comprendre aux Zleves qu'il ne s'agit pas de jouer selon leur seul gozt

3 De I'anglais Go bendE (tordre, plier en fraais), la technique du bend, appelZ parfois tie’E, consiste "
tirer ou pousser une corde sur le manche avec le doigt afin de monter la hauteur d'une note.
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d'auditeur, mais qu'il faut une raisorvaableE, sousentendu une raiso propre " l'activitZ
instrumentale, pour justifier le choix de reprendre tel ou tel morceau. C'est ce dont rend bien
compte le rZcit que nous fait Philippe (41 ans, enseignant), du cas de deux de ses Zlsves qui lui ont
rZcemment demandZ de jouer un marcg@parce qu'ils I'aimaient bigh. Si, apres avoir tentZ de

leur faire Ztayer leur choix qeleur demande pourquoi ils veulent reprendre ce morceau, qu'est ce
qui les intZresse de faire dedﬁ)sll a finalement acceptZ de reprendre ce morceau, ilantmug

de meme exprlmZ son mZcontentement face ~ ce mode de sZlection qui ne prZsente " ses yeux
aucun intZrst (®on, ils font ce qulils veulent mais I +a sert " rien je trdtivéPourtant, il y avait

bien un intZrst pour ces deux Zlsves " jouer ce oeaw: ils I'aimaient bien. Mais ce n'Ztait pas I

un intZret suffisamment IZgitime aux yeux de I'enseignant. En fait, si, dans ce type dOorganisation
pZdagogique, les Zlsves peuvent effectivement choisir le morceau qu'ils veulent reprendre, il est
attendud'eux qu'ils le choisissentd@rrectemenE, c'est-dire selon des considZrations propres *
IQactivitZ instrumentale. Dans ces cours, certes l'enseignant n'impose pas aux Zleves ce qu'ils
doivent jouer, mais le principe " l'origine de la sZlection esnbme que pour les cours jugZs
moins QlibresE, ~ savoir que le choix du morceau interprZtZ ne saurait reposer uniquement sur le
gozt d'auditeur, il doit relever d'un intZrst pour IQactivitZ ennelfae. Toutefois, plut™t qu'il

vienne de l'enseignant, ést attendu des Zleves quQils appliquent diemxes ce principe de
sZlection des morceaux interprZtZs.

On voit donc bien combien il est illusoire de la part des enseignants de penser rompre avec
l'approche scolaire de IQactivitZ en prenant en considZration le gozt des Zlsves. Parce que les Zlsves
apprennent ~ partir de IQinterprZtation de morceaux dont ils sont, la plupart du temps, auditeurs, les
enseignants pensent sOinscrire dans un enseignement moins scolaire. Mais, bien plus que le gozt
pour le moceau, c'est le rapport ~ ce qui est jouZ, la logique attendue par IOenseignant qui
dZtermine vZritablement la forme de IOapprentissage. Or si les Zlsves interpretent bien des
morceaux quQils aiment Zcouter, la manisre dont ces morceaux sont apprZhemdiZalit que

peu ~ voir avec celle dZveloppZe dans le cadre dOun apprentissage informel. Dans ces cours, le
goZt pour le morceau n'est qu'un prZtexte au travail du point identifiZ afin quOil puisse stre
transposZ ~ dDautres morceaux, selon le proc#ssiiset recontextualisation caractZristique de

la forme scolaire. Bien qu'ils interprstent un morceau apprZciZ, il nOen est pas moins attendu des
Zlsves quOils se focalisent sur la pratique instrumentale et non sur leur seul gozt dOauditeur. A cet
Zgard |Oenseignement dispensZ dans les dZpartementsusqQes actuellds ne sOZloigne
finalement pas tant de celui quOont reeu les musiciens dOorchestre symphonique ZtudiZs par B.
Lehmann dans lequel (€) ce qui appara’t etre la conditiosine qua nonele la pZdagogie
musicale, et qui s'en trouve stre le paradoxe, c'est que la pratique d'un instrument (...) doit prZcZder
I'amour de la musiquE (Lehman, 2002, p. 132).

3. Conclusion

Souhaitant protZger leurs Zlsves ded@@Zmismeg et de la @ormalisatim E de 1Oenseignement
scolaire, les acteurs de IOenseignement dussigues actuellds ont dZveloppZ une pZdagogie

qui se veut en rupture avec I0Zcole, une pZdagogie ated®Pagnemertt qui fonctionnerait

comme une sorte dOextension institutionnalisZe de |Qapprentissage informel. Notre analyse montre
toutefois que ces mZthodes dOenseignement ne permettent pas de rompre avec le rapport distanciZ
" la pratique caractZristique de la forme scolaire. Ainsi, par exemple, bien quOil prenne en compte
le gozt des Zlsves, IOenseignement desu€iques actuellds prZsente toujours, en rZalitZ, la
pratique instrumentale comme une activitZ qui existe enefee et pour ellansme, comme une

activitZ qui ne sOZpuise pas dans le jeu mais doit donner lieu ~ ulrspaumque La rupture que

les dZpartements dentisiques actuellds entendent opZrer avec I'Zcole porte donc sur des
dimensions assez secondaires, mais reste finalement tres ZloignZe des attentes rZelles.

Par ailleurs, loin dOopZrer une rupture d@etcole, cette pZdagogle dealfd@mpagnemeirit
rZvele au contraire la forte proximitZ des enseignants et des pZdagogues avec la forme scolaire.
COest, on peut le penser, parce quQils ont profondZment intZgrZ les caractZristiques de la forme
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scolaire qudes enseignants et pZdagogues desi§ques actuellds ne parviennent plus ~ les

identifier et peuvent, en toute bonne foi, penser quQils proposent un nouveau mode
dOenseignement. Autrement dit, leur familiaritZ avec la forme scolaire les empecheagequoii

en est au fondement et donc de lui proposer une vZritable alternative. Cette croyance dans la
rupture avec IOZcole est certainement accentuZe par la relative connivence de la plupart des Zleves
de ces institutions avec la forme scolaire qui nOoblige finalement Jamals IOenselgnant interroger
en profondeur ses conceptions pZdagoglques En somme, tout porte ~ croire que IGemprise de la
forme scolaire sur les manisres dOenseigner se fait dDautant plus forte qquIIe sOignore en tant que
telle. Aussi, il nous semble que, plut™t que dOessayer de se dZscolariser, I0Zcole de musique, peut
otre " IQinstar de IO0Zcole en gZnZral, gagneralt assumer le rapport au savoir et au monde quOelle
transporte et ~ abandonner la tentation d'uZede de I'autodidaxie.
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DESCRIPTION DETAILLE E DES ATELIERS
PFL TRAJECT AU CENTR E ANDRE MALRAUX
VANDOEUVRE -LES-NANCY

Pascal Pariaud*
Jean-Charles Franeois**
Gilles Laval***

* ENMDAD de Villeurbanne
** Cefedem Rh™g@dpes - jeancharles.francois@orange.fr
*** ENMDAD de Villeurbanne

Mots-clZs: improvisation, pZdagogie, crZation collective, groupes hZtZrogenes, rencontre, co
construction.

RZsumZEn 2012, le trio dOimprovisation PFL Traject basZ " Lyon (Pascal Pariaud, clarinette, Jean
Charles Franeois, percussion et Gilles Laval, guitare Zlectrique) a menZ une sZrie dQateliers
dOimprovisation entre janvier et mai 2012 dans IQest de leeFidancy et Strasbourg). La

prZsentation publique de ces ateliers a eu lieu dans le cadre du festival Musique Action 2012 organisZ
par le Centre AndrZ Malraux de Vandoeuise-Nancy. Ce projet a permis de mettre en Tuvre trois

aspects importants des pZdagogles liZes "~ la prZsence dOartistes en rZsidence dans les institutions, au
contenu des pratiques dOimprovisation et " I0Zlaboration de prZsentations dans le cadre dOun festival et
dOune maison des arts. Pour faire face au phZnomene de mode actuelléhane dans les

institutions d()enseignement musical concernant les musiques improvisZes, le trio dOimprovisation PFL
Traject a tentZ de mieux dZfinir les contenus et les dispositifs de leur pratique pZdagoglque dans ce
domaine. Trois aspects ont ZtZ auntce de ce projeta) la rencontre entre des groupes hZtZrogenes
(%oges, niveau, disciplines artistiques, genres musicaux, stayua)co-construction collective de

sonoritZs c) 16Zlaboration de la prZsentation publique par les participantsennes.

1. Cadre gZnZral

En 2012, le trio dOimprovisation PFL Traject basZ ~ Lyon (Pascal Pariaud, clarinet@hdeeas

Franeois, percussion et Gilles Laval, guitare Zlectrique) a menZ une sZrie dOateliers dOimprovisation
entre janvier et mai 2012 dat@est de la France (Nancy et Strasbourg). La prZsentation publique de
ces ateliers a eu lieu dans le cadre du festival Musique Action 2012 organisZ par le Centre AndrZ
Malraux de Vandoeuvrlks-Nancy et ~ la Maison des Arts de Lingolsheim (banlieue dasBtrurg en

Alsace). Ce projet a concernZ des groupes de musiciens et de danseuses (30 participants), Zleves de
IOGZcole de musique de VandoedwseNancy, du Conservatoire ~ Rayonnement RZgional de Nancy.et

de la Maison des Arts de Lingolsheim.

Dans letexte de proposition des ateliers, le projet Ztait initialement dZfini comme suit
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CLOobijectif du projet est double

a) Organiser la rencontre entre des groupes ou des individus dZveloppant leurs pratiques
musicales dans des contextes diffZrents (%.gesaurj esthZtiques, manisres de
travailler). Cette rencontre se fera dans la phase finale du projet, pour Zlaborer en
commun une forme musicale qui sera prZsentZe dans le cadre du Festival Musique Action
2012, " Vandoeuvrdss-Nancy.

b) Donner ~ chacun de cegroupes la possibilitZ de dZvelopper des outils pour
collectivement ceproduire euxmemes des sonoritZs, dans le cadre dOimprovisations
structurZes. Il sQagit de collecter un rZpertoire le plus variZ possible de sonoritZs, bases
dOimprovisations. Il sQagussi de dZvelopper des protocoles dOinteraction favorisant
cette ceproduction. Ce rZpert@rde sonoritZs et de protocolesurra stre assemblZ
librement dans des formes diffZrentes par les participants en vue de la prestatioB.finale.

Le dZroulemet du projet sOest fait comme suit

D Un stage initial les 14 et 15 janvier 2012 au Centre AndrZ Malraux de Vanddesivre
Nancy, avec tous les participants et tous les encadrants. Il sOagissait de faire un travail en
commun avec tous les groupes, de larleetravail de chaque groupe sZparZment, de
prZsenter rZciproquement ce travail initial en groupe " la totalitZ des participants et de
susciter les premisres rZactions des participants pour Ztablir un dialogue de qualitZ.

D Entre janvier et mai 2012, le pdipe a ZtZ que chaque groupe a reeu la visite dOun
membre déPFL Trajectpour troissZanceslOatelier. Gilles Laval sOest occupZ du groupe
de Lingolsheim, Jea@harles Franeois sOest occupZ des groupes de Nancy et de
Vandoeuvre. La continuitZ du projetZ4Z assurZe par ailleurs par les encadrants des
ateliers rZguliersLes encadrants rZguliers ont jouZ un r™le de relai important et
nZcessaire dans le processus.

b Un stage final a eu lieu les 12 et 13 mai 2012, " la salle des fetes de Vandosuvre
Nancy, lieu oe allait se dZrouler le concert dans le cadre du festival Musique Action. II
sOagissait de dZterminer quels matZriaux dZj" travaillZs seraient retenus pour la
prZsentation finale, dans quel ordre (juxtaposition, tuilage ou superposition) et dans quel
espace dans la salle de concert. Puis de retravailler en dZtail chaque intervention "~ la fois
du grand groupe de tous les participants et des groupes sZparZs. Finalement le stage sOest
terminZ par un filage arretZ de la prZsentation finale au public.

Le trio PFL Trajecta prZsentZ un concert dOimprovisation le 15 mai 2012 dans le cadre
du festival Musique Action du Centre Malraux de VandoedsgdNancy.

Une rZpZtition gZnZrale a eu lieu |Qamies du 16 mai avec le rZglage des lumieres et

du son.

La praentation finale au public a eu lieu le 16 mai 2012 dans le cadre du festival
Musique Action. LOZvZnement a ZtZ enregistrZ et filmZ.

Le 17 mai tous les participants se sont dZplacZs ~ Lingolsheim, pres de Strasbourg, pour
un concert ~ la Maison des ArtsZpZtant I0ZvZnement de la veille (avec variations
improvisZes) dans un espace et un public diffZrents.

g o O O

2. Improvisation : Co-construction, Rencontre et PrZsentation finale

La notion dOimprovisation a ZtZ au ciur de ce projet. Aussi il convient dérd&fiterme dans ses
applications spZcifiques " cette action. Il faut rappeler combien le termerd@sation est vague et

ambigy source de forts malentendus. Il y a seulement 25 ans, I0idZe dOimprovisation nQintZressait
quOune petite minoritZ. Depuis son entrZe par la grande porte des insBtgtiést® notamment aux
pratiques du jazz et ~ IOaction de pemstit’s telles que Jacques Di Donato, Alain Savo(veir



Actes des 12emes JournZes francophones de recherche en Zducation musicale
Pratiques actuelles de l«enseignement et de l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la recherchen pZdagogie de la musique

Savouret 2010gt Reiner Boesch (entre autr@@improvisation dans les milieux deriéeignement
spZcialisZ de la musique est devenue une mode. Sa prZsence dans les programmes est devenue
obligatoire, avant meme quOune pratique suffisait pu faire Zmerger une diaren matiere de

contenus dOapprentissage et dOenjeux artistiques. Or, le mythe de la libertZ continue dans ce domaine
dO-tre assez souvent le prZtexte de ne pas se confronter ~ ces aspects. Il faut remercier Denis Laborde
(2002)dOavoir pu dZfinimn cadre dans ce domaiae montrant que I0idZe dOimprovisation prZtendue
Clibre E est en rZalitZ traversZe par un tissu de regles implicites, notamment celles qui sont le rZsultat
direct des apprentissages individuels. On lui sera grZ dOavoir posZ les baseshiicimede longue
haleineen la matiere

Il convientdonc deconsdZrer que notre propre analyse du projet dZveloppZ au Centre Malraux de
Vandoeuvre restera modeste par rapport ~ la possibilitZ de prZtendre que les problemes que je viens
dOexprimer aient trouvZ des solutions. Il suffira de dire que le trio dOimprovisation PFL Traject a tentZ
dans le cadre de ce projet de mieux dZfinir les contenus et les dispositifs de leur pratique pZdagogique
dans ce domaine.

Dans le cadre de ce projet, IQimprovisation a ZtZ dZfinie comme la combinaison de deux aspects
a) LOimprovisation est une activitZ crZative collective dans laquelle idZalement chaque
participant a un r™le Zgal ~ jouer dans une responsabilitZ individuelle assumZe.
b) La t%.che du groupe ainsi dZcrite est dOapprendre comment construire collectivement des
matZriaux sonores ou dansZs dans lesquels la diversitZ des expressions artistiques est
reconnue sur un pied dOZgalitZ et dans lesquels le but est de produire une certaine unitZ.

La productiondans le cadre de IOimprovisatiparce quOelle est collective peeit jamais accZder " la

notion dOluvre achevZe, elle reste ZphZmere et dZpendante dOun contexte et de processus de travaux
pratiques. En meme temps elle est, ~ chaque fois quOelle se manifdstée E, et donc peut stre

rZpZtZe dans ses aspects majaats en laissant le dZtail ~ la dZcision immZdiate au moment de la
prestation publiqueElle est donc appelZe ~ Zvoluer ~ chaque fois quOelle est remise sur le chantier ou
quOelle est simplement rejouZe sur une scene ou sur une autre.

En consZquencée premier aspect du projet a ZtZ dZfini ~ partir de la notion dedanstructionpar
les participants de matZriaux communs ~ partir dOun certain nombre de protocoles rZgissant des regles,
" partir desquels des improvisations peuvent «tre dZveloppZes.

Le deuxisme aspect du projet a ZtZ la notion desteontrede groupes de participants hZtZrogenes,
notamment appartenant " des genres artistiques diffZrents ou ~ des dZmarches esthZtiques diffZrentes.
Il est important de net que les membres du trio IPRraject travaillent ou ont travaillZ dans des
institutions dOenseignement de la musique dont la mission principale est de regrouper ensemble la
musique classique avec le jazz, les musiques traditionnelles et les musiques actuelles amplifiZes
(Cefedem Rhri#-Alpes et ENM de Villeurbanne).

Le projet a concernZ cing groupes diffZrents

a) un groupe de la classe dOimprovisation du CRR de Nancy composZ de danseuses et de
musiciens sous la direction de Franeoise Leick, professeur de danse contemporaine et de
Claude Georgel, professeur de saxophpne

b) un groupe dOenfants de IQatelier dDimprovisation de IOEcole de Musique de \Vasdoeuvre
Nancy sous la direction de Violaine Gestalder, professeur de saxaphone

c) un groupe dOadultes amateurs de IQatelier dOimprovisation de Vandoeuvre

d) un groupe dDadolescents de la classe de musiques actuelles amplifiZes de la Maison des Arts
de Lingolsheim en Alsace sous la direction de Claude Spenlehauer, saxophoniste, et de DJ
Bouto, platines
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e) un groupe formZs par tous les encadraht projet PFL Traject Franeoise Leick, Claude
Georgel, Violaine Gestalder, Claude Spenlehauer et DJ Bouto).

Le troisieme aspect a ZtZ la dZtermination par les _participantsneugs du dZroulement da
prZsentation du travail au publen choisissanquels matZriaux seraient jouZs, dans quel ordre et dans
quelle distribution dans |Qespace de la salle de codeecbncert prZsentant le travail rZalisZ par tous
ces groupes a eu lieu le 16 mai 2012 dans le cadre du festival Musique Action du Cemite An
Malraux de Vandoeuves-Nancy. Ce concert a ZtZ de nouveau prZsentZ le lendemain " la Maison des
Arts de Lingolsheim Ce double voya@des Zlsves de Lingolsheim Ztant venu pour participer aux
stages ~ Vandoeuvre en Ztant accueilli dans les fanuiéeZI-ves de Vandoeuvre, et les participants
habitant dans dans IOaggIoeratlon de Nancy sont venus " Lingolsheim enBMsdt€ aussi un
important ZIZment de lar@ncontreE.

En observant la composition des diffZrents groupes, on peut saisirg@idZale du projet qui Ztait de

rZunir des groupes hZtZrogenes en termes dO%.ge, de compZtences, de domaines artistiques (danse et
musique), de statuts (musiciens professionnels, Ztudiants, amateurs, jeunes Zleves), dOesthZtiques
(musique et danse contempire, jazz, musiques actuelles) et utilisant des technologies diffZrentes
(instruments acoustiques, instruments amplifiZs, corps humains).

Pour sOassurer que leeficontreE ait bien lieu, il ne suffit pas de mettre diffZrentes personnes dans le
meme lieu, ou bien de leur demander de rZaliser une Tuvre dZj> complsteméZite@minZé& par un

auteur. Il y a nZcessitZ dOZlaborer une action formalisZe qui oblige les parfidepaencontre, qui

les incient ~ rZaliser quelque chose ensemble, en prselsars diffZrences et en garantissant que

des interactions effectives vont bien avoir lieu entre eaxcontrainte de IQunitZ des participants doit

stre rZalisZe " travers la recherche de dispositifs opZrationnels, ~ travers I0Ztablissement dOun espace
commun constituZ par des matZriaux ZlaborZs collectivement, " travers la prZsence de protocoles qui
gouvernent dOune maniere ou dOune autre les relations entre les individus.

RZconcilier la reconnaissance des défices et 10idZal dOunitZ semblent idgsictions
contradictoires. Il sOagit donc plus de maintenir un Zquilibre prZcaire, qui ne peattetré sans

ouvrir les pratiques " IQinstabilitZ des rZsultats imprZvus et " la possibilitZ que chaque personne,
I@intZrieur dOun systeme dDorganisatircapable de sOexprimer par rapport ~ ses propres rZfZrences
et capacitZs.

3. SpZcificitZs des approches pZdagogiques

Les approches pZdagoglques utilisZes pour le projet ont leur origine dans les nombreuses expZriences
et rZflexions menZes depuis longtemps par les membres dwPFRtio Traject lors dOateliers
dOimprovisation, et dans un travail prZparatoire plus prZcisdmesni cadre dOun nouveau groupe de
recherché”?aalabRes (Pratiques artistiques en actes, Laboratoire de rechedb@shous avons pris
IQinitiative en 2011. Depuis septembre 2011 un-gaupe de PaalLabRes composZ de six musiciens
sOest rZuni pZdiguement pour travailler sur des protocoles dOimprovisation. La dZfinition de
protocole est ici liZe ~ des instructions Zcrites ou orales donnZes " des participants au dZbut dOune
sZance dOimprovisation collective en vue de mettre en place des reglisgialesrentre individus ou

bien de dZfinir un matZriau sonore particulier. Chaque musicien a proposZ des protocoles qui ont ZtZ
immZdiatement expZrimentZs, puis discutZs de manisre critique. Ces memes protocoles ont ZtZ aussi

! JeanCharles Franeois, Laurent Grappe, Karine Hahn, Gilles Laval, Pascal Pariaud et GZrald Venturi.
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essayZs dans le cadre desiee menZs avec des Zlsves par les musiciens prZsents. Une prZsentation
publique de ce travail a sOest dZroulZe en janvier 2012 ~ la Maison du Livre, de IOlmage et du Son
Franeois Mitterrand de Villeurbanne. Les protocoles ont aussi ZtZ utilisZs paeliErs anenZs par

PFL Trajectau CFMI de Lyon de janvier ™ avril 2012.

Dans le cadre du projet ~ Nan&yVandoeuvreb Lingolsheim, nous avons utilisZ six axes de travail

dans IOZlaboration de matZriaux sonores ou dansZs collectifs, ~ partir desquejsralésations
pouvaient stre dZveloppZe&vant de donner le dZtail des diverses situations qui ont ZtZ dZveloppZes
lors des ateliers du projet, il faut souligner le cadre gZnZral qui gouverne notre pZdagogie de
IGimprovisation. LOobjectif est bien de mad¢ts participants dans de rZelles situations dOimprovisation

os chacun peut dZterminepn proprecheminemenet dans lesquelles idZalement tous les participants

sont dans des r™les spZcifiques dO Zgale impdvaisgour chaque improvisation, nousqﬂdons

toujours par commencer par une session de travail qui vardZée en dZtaila nature du matZriau

sonore musical qui sera une base de dZpart de IQimprovisation. Cette session de trevaiplosut

ou moins longue, elle comprend des situatiat@expZrimentation, dOZlaboration en commun,
dOexercices, et de discussions pour arriver ~ une comprZhension mutuelle des ZIZments qui entrent en
jeu. Lorsque ce processus semble clair pour tout le monde, une improvisation longue est alors lancZe
(par exerple 20 minutes, mais la durZe totale nOest jamais fixZe ~ IOavance) ~ partir du ou des
matZriaux travaillZs, de la situation ou des situations expZrimentZes, des regles Zventuelles dZterminZes
en commun.

3.1 Structures rythmiques.

Premierement, des structureghmiques simples, basZes sur des pZriodicitZs et pouvant stre
rZalisZes assez rapidement et assimilZes de fason ~ ce que IQattention des participants puisse
se concentrer sur des @iknts improvisZs. Voici yorZcis:

Tous les participants ensemble ¢oti une sZrie de sons tres courts rZpZtZs dans une
meme pZriodicitZ rapide (disons des croches). Chaque participant choisit dQintroduire
dans la sZrie des croches une seule double croche ~ un moment au choix diffZrent des
autres participants. Exemple:

Joueur ! 1 1 ! 1! ! 1o ! ! rPror ! !
Joueur2! ! I ! ! ! ! 1! ! 1! Frr 1!
Etc.

Les changements (introduction de la double croche dans le flux des croches) sont ici
arbitrairement dZterminZs dans cet exemple, en rZalitZ ils sont complstement laissZs
IOinitiative des participants de manisre individuelle. Dans ce protocolanigut
IOimprovisation commence lorsque la structure rythmique est solidement installZe et que tous
les participants nOont plus ~ se concentrer exclusivement sur la rZalisation correcte des
rythmes. On peut alors varier les sonoritZs, les hauteurs, ldsppe® les durZes de chaque

son. On peut aussi individuellement en jouant sur le niveau dynamique dispara’tre,
rZappara’tre, se mettre au premier plan, rester dans la masse sonore, jouer en dessous du reste
des participants, B OidZe principale ici est d&velopper un dynamisme collectif Znergique.

3.2 Groupe Lingolsheim
Le groupe de Lingoheim avait la spZcificitZ dOstre amplifiZ, ce qui nOZtait pas le cas des autres
groupes. LOamplification donne une ouverture vers dQautres possibles notamment la
transformation du son produit par un musicien par un autre via des synthZtiseurs ou des effets
(filtres, delayE).

Une des propositions fut la suivante
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Tous les participants laissent leurs instruments pour se retrouver autour dOune table
ZquipZe dOun micfixe et dOun synthZ (et dans ce cas aussi de platines)

Chaque participant choisit un objet acoustique qui produira un setipsom Zviter

la Csurcharge sonof nous avons intitulZ la propositior @econdeE cOest " dire

que chacun doit comptau moins jusqu"” huit entre deux sons Zmis. Il faut bien sur
Zmettre le son devant le micro, celui ci peut stre traitZ en direct par un des musiciens
assignZ au synthZtise@n obtient ainsi ce que 1Qon pourrait appeler une image
sonore abstraite, figZet enouvante ~ la fois. Petit ~ petit chacun rejoint son
instrument en dZveloppant ce mode de jeu.

3.3 Signatures

La dZfinition du terme €ignatureE est celle dOun motif (ou une cellule) musical personnel

qui identifie de maniere prZcise (stylistiqueractere, rapport " IQinstrument, gozt personnel)

la personnalitZ dOun individu. Ce serait IO0Zquivalent musical du nom propre attribuZ ~ une
personne particuliere en entendant le motif sans voir de qui il sOagit, on pourrait sans peine
reconna’tre la personne qui le joue. Cette idZe a son origine dans une mZditation sonore de la
compositrice amZricaine Pauline Oliverir Oliveros) dans laquelle chaque participant

avait deux galets dans les mains quOil sOagissait de frapper IOun contre IOautythdens un
personnel immuable dZfinissant sa propre personne. La mZditation se passait en plein air, dans
une forst, les participants sOy promenaient librement en dirigeant leurs regards vers le sol et
en Zcoutant " la fois les bruits de la foret et les rythmes produits par chaque participant, avec
la possibilitZ dOidentifier o se trouvait et ~ quelle distance les autres partichbatiotss cjue

la signature peut stre aussi constituZe par une succession de mouvements dansZs.

3.4 Nuages

Dans |0idZe de nuage,sfDagit de construire une sonoritZ collective unique "~ partir de
productions sonores individuelles hasardeuses et diffZrentes. Les particules sonores
distribuZes au hasard ne sont plus persues comme des Zvenements individuels mais forment
un tout comme dan|Oimage du nuage, ou dans la nuZe de sauterelles. Cette manisre
dOenvisager la construction de sonoritZs a ZtZ utilisZe par des compositeurs comme Xenakis
(Metastasigpar exemple) et LigetiAtmosphere} en utilisant des figures similaires jouZes un

peu diffZremment par chaque instrument individuel, superposZes et distribuZes de manisre
alZatoire dans le temps. La sonoritZ globale du nuage est constituZe par la collection plus ou
moins homogene des ZIZments prZsents dans le jeu des participants etZdirifason
hasardeuse. La densitZ (le nombre de sons Zmis par unitZ de temps) fait varier aussi la
sonoritZ, mais elle doit etre assez grande pour que les divers ZlIZments jouZs par les
participants ne soient pas pereus comme des Zvenements distin@s/ssZp convient de
percevoir une masse de sons.

Voici IOexemple utilisZ dans IQatelier regroupant tous les participants :
On dZtermine une sZrie de nombres tirZs au hasard entre 3 et 9. Par e5efpi@ 7 3
468795364 85. Cette sZrie denboes est Zcrite sur un tableau visible par tous.
Chagque participant commence ~ nOimporte quel endroit dans la sZrie, lorsquOon arrive ~ la
fin de la sZrie on remonte directement au dZbut. Il sQagit de produire le nombre indiquZ
de C.E rapides (producth dentale comme pour manifester son mZcontentement) sur
des hauteurs toujours diffZrentes, puis dOattendre un petit moment de silence avant de
passer au nombre suivant pour rZaliser la meme routine. Le rZsultat global est une
distribution hasardeuse de sonoritZzadlillZes mais tres courtds et lorsque le nombre
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de participants est suffisant (2%, on entend le bruit de I0Zcoulement dOune fontaine,
dOun jet dOeau ou dOun ruisseau.

Il sOagit bien I" de la emnstruction dOune sonoritZ unique prodpdte une collectivitZ
dOindividus joignant leurs forces pour produire une merveille. De ce fait cOest un modsle
intZressant, mais son succes au deart deend prZcisZment de la dZtermination
(;determmZE dOune action qui doit stre rZalisZe mZcaniqugraenés participants sans

quOil y ait de leur part le moindre espace dQinitiative. Dans un premier temps, les participants
doivent absolument se concentrer sur la sZrie de nombres et la lire, au dZtriment dOune Zcoute
du rZsultat global produit par le tmitif. Les participants sont rZduits alors au r™le de bons
ouvriers exZcutants. Il sOagit donc de quelque chose qui nOa certainement rien ~ voir avec
I®GimprovisationAinsi I0enjeu nOest pas dans la rZalisation de ce protocole, mais dans la
question des conditions ~ rZunir pour que, de manisre collective, la masse sonore puisse
Zvoluer en variant la densitZ, IOintensitZ, la collection de sonoritZs, la collection de hauteurs,
les durZes de chaque ZIZment, etc. Les logiques dOimprovisation peuventctieempar le

biais dOun certain nonebde variations du protocole concernant |IQabandon des chiffres notZs
sur le tableau, la densitZ sonore, les tessitures, les sonoriti‘wtetus gue le timbre varie
beaucoup par rapport ~ des changements infinimefitsp Il ne sOagit pas ici de crZer des
masses sonores radicalement diffZrenciZes au cours dOune improvisation (sans pour autant
sQinterdire cette solution), mais de travailler collectivement au contraire sur les micro
variations dOune sonoritZ donnZe.

3.5 Elaboration de matZriaux

Il s®agit dOZlaborer collectivement un matZriau ou plusieurs matZriaux avant de |Outiliser ou
les utiliser comme dZbut dOune improvisation ou bien pour la totalitZ dOune improvisation. Par
matZriau, nous entendons ici une sddodont les contours ne sont pas dZterminZs au point
dOinterdire ou de limiter fortement les variations improvisZes.sbhad@itZE ici ne doit pas

stre une composition dZfinitive qui fermerait la porte aux initiatives des participants.

Comment dZfiniles notions de GatZriauE, de GonoritZE ou de @mbreE? Il ne sOagit

pas, dans ces trois termes similaires, dDenvisager que le timbre est IOun des parametres du son
qui se mesurerait comme les hauteurs, les durZes et les intensitZs. Il sOagie dat™
globalitZ dOun ZvZnement sonore (on dit austsieCsonoré). Le matZriau, la soritt, le

timbre impliquent que les Zvenements sonasest dZterminZs par tous les paramstres et
quO|Is changent de nature selon IQinteractivitZ des hautetrféq(leaces des partiels), leurs
Zvolutions dans le temps (vibrato par exemple), |IOenveloppe (I0Zvolution de IQintensitZ dOun
son dans le temps), la durZe de chaque ZvZnement, le regroupement dans un seul ZvZnement
dOun agrZgat de sons (comme dans [Oexdumplmge), la nature de IQattaque du son, etc. I

ne sOagit donc pas dOun son brut, sans caractere, mais il y a dZj" la prZsence dOune dynamique,
dOun caractere rythmique particulier, dOune articulation qui dZtermine un contexte musical,
sans pour autaproposer une musique dZj" toute faite. On comprend combien cette dZfinition

est floue et relative ~ un contexte. Il est inutile de la proposer dOemblZe ~ des participants,
mais, comme dans le cas de la dZfinition du motif ou de la cellule dans les signatupeut

arriver ~ des dZfinitions collectives, provisoires en procZdant par expZrimestatiomes
successives : on peut en prZsence de cet objet sonore particulier dZcider sQil est susceptible ou
non de produire des variations improvisZes intZressanti si cet objet est trop dZterminZ
comme une composition fermZe, ou bien encore si cet objet estbrupB’; pas assez riche

de possibilitZs..Voici un exemptie protocole pour dZterminer un matZriau, une sonoritZ ou

un timbre:
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D Un des participantpropose une sonoritZ sur son instrument. Les instrumentistes ou
vocalistes formant un cercle tentent ~ tour de r™le de reproduire le plus prZcisZment
possible la sonoritZ proposZe sur leur instrument, " la voix (sOils sont chanteurs), au
geste (sQOils sont danseurs). On dZcrit autant de cercles quQil faut pour arriver ~ un
rZsultat, les participants essayant ~ chaque tour plusieurs solutions. Apres plusieurs
tours, on peut sOarrster et discuter de ce qui vient de se passer, proposer des
dZfinitions provisoies de ce que doit «tre la sonoritZ, proposer des pistes "~ essayer.
On reprend ensuite le cercle pour de nouvelles expZrimentations. A un certain
moment il faut dZcider quOon a fait le tour (provisoire) de la question et on peut
passer ~ IOimprovisation scette sonoritZ, ou " partir de cette sonoritZ collective.
LOidZal serait de ne pas reconna’tre un instrument particulier par rapport ~ un autre.
Cette situation ne conviendrait pas ~ un groupe dOinstruments semblables.

Dans le travail en commun entre dears et musiciens, les sonoritZs peuvent toujours stre
remplacZes par des gestes rZalisZs tant par les danseurs que par les musiciens. Et vice versa
les sonoritZs peuvent stre aussi vocalisZes par les danseurs. Dans |Qimprovisation chacun peut
alors fairece quOil prZfere.

3.6 Protocoles de commencement dOune improvisation

Commencer et finir une improvisation sont les deux phases les plus dZlicates ~ nZgocier. Du
c™tZ du commencement, ce qui se passe pendant cette phase dZtermine beaucoup ce qui va se
passer par la suite. Souvent IOimposition prZmaturZe par IOun des membres du groupe dOune
idZe annonce la couleur des relations sous le signe de la manipulation ou de la coercition
dOune personne sur les autres. Pour se sortir de ce genre de situipaspihs dOautre choix

que de se soumettre ou de sOopposer (on peut aussi se dZmettre). Les relations deviennent
alors binaires et sans intZrst. On a donc besoin dOun protocole qui permet de dZfinir dOune
fason ou dOune autre IOespace de la communawt® egles qui vont gouverner les
interactions. Meme dans le cas o+ la position gZographique et sociZtale des musiciens est
complstement dZterminZe avant le commencement de la prestation, comme cQOest le cas de la
musique occidentale classique, un rituel reécessaire pour marquer le passage entre la non
musique et la manifestion sans ambigustZ du musicBlans la musique classique de la
musique de |OInde du nord, une phase appeifapdCest placZe au dZbut dOune
improvisation. Il semble quOon soit dansentre deux qui peut durer assez longtemps entre

un processus dOaccord des instruments et I0entrZe effective dOune musique structurZe,
rythmiquement et mZlodiquement, qui va permettre ~ IQimprovisation de prendre sa place
Cette phase dOentrZe dansp#desde la prestation a pour fonction dOZtablir IQaccord des
instruments entre eux pour chaque note de la collection de hauteurs, mais aussi dOaccorder les
esprits et les corps pour un partage de IOespace. On prend le temps quOil faut pour que ce
processussoit complstement mis en place avant de pouvoir commencer lgaie3E
interactions improvisZes.

LOobijectif du protocole de dZpart dOune improvisation, qui est ici exposZ et qui a ZtZ utilisZ
dans les ateliers du CRR de Nancy (danse et musique), est dOZtablir les conditions dOune co
construction par rapport ~ des musiciens ou danseuses qui gZnZtalemiefait des
expZriences diversifiZes, qui ont dZj" hegage ~ offrir bien dZterminbansce protocole

inspirZ du travail rZalisZ avec le metteur en scene MarcOQGEmdrationChaosdans les

annZes 199Qvoir MarcO0 1994Francois, 2009)les participants commencent par marcher

au hasard dans IQespace en Zvitant toute forme de communication ou de synchronisation entre
eux. Petit ~ petit on doit laisser Zmerger une organisation rythmique ~ partir de souffles,



Actes des 12emes JournZes francophones de recherche en Zducation musicale
Pratiques actuelles de l«enseignement et de l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la recherchen pZdagogie de la musique

dOattitudes, de gestes et de mise en synchronisatiordgnsée des dZmarches. Lorsque le
groupe a la sensation dOetre arrivZ ~ un Ztat emmstruction dOune structure stable, les
participants peuvent passer sans sOinterronignehase dOimprovisation sur les instruments,

la voix ou la danse en traduisant instantanZment les ZIZments de la structure qui a ZmergZ
dans des informations similaires et des gestes adaptZs. La rZussitede dZpend pas du

seul hasard, ni de la magie, elle demande au contraire un apprentissage comfaepartde

des participants concernant surtout IOabstention dOune volontZ dOinvention, dOexpressmn
crZative ou dDactions qui vont forcer les choses. Il sOaglt dOetre capable de percevoir ~ tout
instant la totalitZ des actions du groupe et dOavoir le tadsate poury erondre Chacun

de ces ZIZments de savoir peut otre dZfini avec prZcision. Cela nOa donc rien " voir avec une
activitZ spontanZe, malgrZ |IOapparence de la proposition de dZpart.

Ce protocole a ZtZ repris dans le cadre de |Qatelier adlecCRRncy, avec la possibilitZ de

varier les entrZesle nombre de participants peut stre rZduit jusquO®” des duos, les dZmarches
dZambulatoires peuvent stre remplacZes des le dZbut par des sons instrumentaux, on peut
partir de IQexpression vocale seulanande passer ~ IQinstrument ou bien le point de dZpart
peut stre limitZ ~ une partie du corps, par exemple le visage ou bien les mains. Un systeme de
contraintes est constitwlans le cadre dOune injonction paradoxale et Znigmatiuee doit

pas faie de proposition, seulement rZpondre ~ des Zvenements. Dans ce processus
CimpossibleE il y a obligation de rZpondre " ce que fait IQautre (les autres) en vue de faire
Zmerger une coonstruction.

4. Phase finale dOZlaboration de la prZsentation publique

La phase finale de IOZlaboration de la prZsentation publique sOest dZroulZe dans un stage de deux jours
(les 12 et 13 mai 2012), un peu avant la date du premier concert (le 16 mai) au festival Musique
Action. Ce stage sOest dZroulZ dans IOespace m-npertEtﬂatlon publiquéa premisre matinZe et

une partie de |Oap+’l'ﬂildl ont ZtZ consacrZs ~ IOZlaboration dOune partition Zcrite dZcrivant le
dZroulement de la soirZe en continu (voir Exemple 2) et la place des divers Zvenements dans IOespace
de la salle de concert (voir Exemple 3). Ceux qui ont participZ ~ ce processus ont ZtZ surpris, car ce
nOest pas une pratique usuelle de demander aux musiciens ou aux danseurs dOZtablir IOordre des
programmes. On aurait tendance " considZrer que ce travail ungumir(stratif E est une perte de

temps par rapport au travail plus noble de pratique artistigue. Pourtant dans notre cas cette
participation a ZtZ un ZIZment essentiel dans la capacitZ des musiciens et danseuses " stre totalement
impliquZe dans un ZvZnemeni Ztait en tous points dZterminZ en commun.

Dans un premier temps, on a fait la liste de tous les matZriaux travaillZs lors des diverses sessions
dOateliers par tous les groupes. On a partagZ les personnes prZsentes en trois groupes en vue, pour
chaque groupe, dOZlaborer une proposition de dZroulZ de la soirZe, avec dZtermination des
emplacements des Zvenements dans IOespace de la salle. Le rZsultat du travail devait stre inscrit sur une
partition visible par tous et comportant un dZroulement tempouel gtan de IOespace. Les contraintes

a respecter Ztaient les suivantes) tous les groupes devaient participer au concert de manisre
substantielle (y compris le groupe des encadrants des atgligraly moins trois moments devaient

stre rZalisZs paous les participants rZunis (tutti gZnZral) au moins un moment devait stre rZservZ

aux danseuses seules, sans musique.

A partir des propositions des trois groupes, une session de nZgociations a dZtermircé qudest
pouvait stre retenu pour |OZlahion de la partition finale. Puis un groupe composZ de quelques
reprZsentants des trois groupes a rZalisZ |IOZcriture dZfinitive fartitin Toutes les sZquences ont
ensuite ZtZ travaillZes dans des espaces sZparZs, y compris les sZquenaes lasegatticipants
rZunis.
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Le public du concert dans le cadre du festival Musique Action du Centre Malraux de Vandesuvre
Nancy a ZtZ composZ des parents et amis des participants, du public habituel du festival et de
professionnels liZs “@autres pseations du festivaPour le concert du 17 mai ~ la Maison des Arts de
Lingolsheim, le meme dZroulement a ZtZ adoptZ avec quelques modifications de dZtail par rapport au
concert de la veille. Il a fallu sDadapter ~ un espace plus petit. Une erZtmon gZnZrale technique a eu
lieu dans IOapr4$||d| du concert. Le public (plus nombreux que prvprZsent au concert Ztait
surtout composZ des parents et amis du groupe de Lingolsheim et de la Maison des Arts.

La proposition prZsentZe Ztait pour le public ex@Zrience complstement nouvelle, tant du point de

vue des sonoritZs et danses prZsentZes que de la forme gZnZrale de I0Zvenement. LOengagement tres
Zvident de tous les participants dans une situation os chacun a fortement contribuZ ~ I0Zlaboration de
ce qui sOest jouZ a ZtZ un ZIZment tres important du succes de cette soirZe aupres du public prZsent.

5. Conclusion

Le projet tel quOil est dZcrit dans ce chapitre peut para’tre dOune tres grande complexitZ dans |QexposZ
dZtaillZ de ses multiples entrelacements et successions dOZIZments. Pourtant chaque minute du travail
est tres simple afin dOstre immZdiatement saisi par les participants et le dZroulement des ateliers est
limpide pour quOils sachent o+ on veut les emmener. Mais la simplicitZ et la limpiditZ des situations,
pour garder leur charge poZtique, globalisent en leur sein des niveaux implicites complexes et
multiples. LOexplicitation de cette complexitZ, nZcessitant des jeux de langage successifs et laborieux,
ne rend pas compte de IOimmZdiatetZ de IQinstant.

La simplicitZ et la limpiditZ, quelque fois au rendlezs de nos dZmarches, ont pu tout au long du
projet bZnZficier dOune tres grande bonne volontZ de la part des participants. La chaleur des rapports
humains, la confiance, 10Ztablissement dOun rZel dialogue, I0implication de tous, ont beaucoup
contribuZ " la rZussite du projet et de ses prZsentatiomsildic. Chaque musicien, musicienne,
danseuse, doit en stre chaleureusement remerciZ(e). Et en particulier ceux qui de manisre permanente
encadrent avec talent les diffZrents atelierssdaur institution respective.

Une vidZo dOextrai}s de ce projettpae vue sute lien suivant :
PFL Traject +++ crZation ~ Musique Action 2012 on Vimeo
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ENSEIGNER AVEC LA [C REATION] ET LOINTERACT ION
COMME FONDEMENTS POUR LES APPRENTISSAGES

Fuchs Luc *

* Conservatoire populaire de musique, danse, thZ%otre, Gafuelks@cpmdt.ch

Mots-clZs: crZation, interactionapprentissagerenouvellement

RZsumZDans un contexte de cours instrumental (clarinette), un questionnement se triauve *

base de la dZmarche'qu®” 10ZIsve a ~ donner " son instrument pour le faire sonner"E De ce
premier Zlan, un processus dOune vingtaine dOaemZes permis ~ DZvolution,entre
expZrimentations ponctuelles et intZgration significative, en paspant de nombreux
t%otonnementsxplorations, recadrages. AujourdOhui, si les questionnements continuent, ces deux
dimensions que sont la [£ation] et IQinteraction Zmergent comme rZfZrence ~ |I0Zlaboration des
stratZgies et actions dOenseignement et dOapprentissagesenant une identitZ forte. Cette
contribution permetle prZsenter cette dZroke ayant trouvZ maintenaancrage, dOen dZgager

les enjeux qui en ont jalonnZ le processus, dOen observer quels en sont les stimulateurs (et les
freins), les certitudes et les questionnements, dOen discerner apports et perspectives E

1. Situation

Cette contributiorest de IQordre du rZcit de pratidaeeflet dOun cheminement et dOune Zvolution
dOune dZmarche pZdagogique dans des cours de clarinette sur environ ces vingt dernieres annZes.
Un point de dZpart, et dOarticulation dans IOeporlence pZdagoglque se symbollse par une
interrogation ~ un mment o« nous avons ZtZ appelZs au niveau de IOZcoIe de musique ~ trouver
une nouvelle organisation combinant cours individuels et moments pIus@@sOa IOZleve *

donner " son instrument pour le faire sonfidf De cette |nterrogat|ontou10urs prante a

ZmergZ un processus de transformation, dOZvolution pZdagogique menant ~ |Qaffirmation de
IQintitulZ de cetteontribution comme expression dOune rZfZrence pour IQaction pZdagogique et
IOapprentissage des Zleves.

Nous avons ici un double questionment:
- Quelles "dimensions" avon®us la responsabilitZ de dZvelopper [de permettre de
dZvelopper] chez un Zlsve [dZbutant] aujourdOhui [XXIsme si%cle]
- Comment IOZIsve peilttre "actif" dans son (ses) apprentissagé(s)

Les "dimensions" [crZation]tefinteraction] sont essentielles, que cela soit de |Qordre de
IQartistique, ou de IOordre de |Qapprentissage meme. Ces dimensions doivent stre intZgrZes dans
IOapprentissage instrumental "usuel”, et ne pas ctre rZservZes ~ des options ou autres cours
spZdiques. Elles se doivent dOstre intZgrZes significativement dans les plans dOZtudes des le dZbut
des Cursus. Elles participent au renouvellement des pratiques (dans IQinstitution), car elles en
rZinterrogent les rZfZrences et les reprZsentations, agnisisglnabitus”.

IntZgrer ces deux dimensions comme fondement de |@apprentissage, dans la pratique aujourdOhui,
signifie encore souvent se heurter ~ ces reprZsentations, ~ se trouver en marge, voire en situations
dOincomprZhensions, nZcessitant de se dZfendre de dZvelopper une telle pratiqueE
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2. Ce qui est entendu ici par les termes [crZation] et interaction
2.1 [CrZation]

Le terme crZation est mis entre crochets car il est souvent ambigu dans son utilisation et ses
comprZhensions et reprZsentations. Nous posridut™t parler da Cdimension crZatiok en
rZfZrence ~ un desdimension€E dans laquelle doit se dZvelopper 10Zlsve instrumentiste. Il sOagit
dOun vaste domaine compren’anention, improvisation, composition,Butant de dZclinaisons

du champ [cration] qw peuvent preter " discussions et interprZtations, mais qu@il est important de
dZfinir par rapport ~ IQaction pour Zviter dOen faire des-foutrgen pensant plus spZcialement au
terme improvisation auquel est souvent attribuZ tout ce qui nPes partition, et qui en est
souvent dZnaturZ].

2.2 Interaction

LOinteraction signifie ici le dZveIoppement de la pZdagogle de groupe dans les cours, en diffZrents
dispositifs. Le dispositif de rZfZrence par rapport ~ ce qui est prZsentZ iccestdesnbin™me
dOZlsvegsur 1h301h40), pouvant se combiner avec déwvauchements de coprinsi que

d@teliers interinstrumentaux jalonnant 10annZe. Il sOagit de favoriser les interactions
dOapprentlssage en dZveIoppant des dynamquHeeqpalrf Comrent un Zlsve peut entrer

dans |Oapprentissage de IQautre, participe "~ la fois ~ son dZveIoppement et au dZveIoppement de
IQautreCeci se situant daris cadre des cours instrumentauin@viduel E usuels en Zcole de
musique. Par rapport cette notion deurs individuel, nous pourrions parler d@diduel
augmentZ, sOaglssant dOun dZveIoppement individualisZ, de chacun, avec un apport de |Qautre.
Notion restant encore " interroger en Zcole de musique.

3. Chemin menant " affirmer la [crZation] comme fordement de IQapprentissage
instrumental

Comme cela a ZtZ mentionnZ prZcZdemment, cOest tout un processus d@divalutienZ

pouvoir maintenant affirmer la [crZation] comme fondement de IOapprentissage instrumental, et de
IGenseignement sOy rapportaetracer ce chemin peut permettre de compret@amcrage de
IQaffirmation dans la dZmargi#dagogique.

En reprenant depuis IQinterrogatiaqu@a I0Zleve ~ donner " son instrument pour le faire sBnpner
nous pouvons relever diffZrents Ztapes consimtii©Zvolution de la dZmarctei sOest construite
Cde 10intZrieut cOestdire en observation de 10Zlsve / des Zlsves pour fasonner les dispositifs
lui/leur proposer.

Une premisre Ztape a ZtZ IOexploration et I0intZgration de IOimproviséitanawssi avec une
dZmarche institutionnel dOengager une rZflexion /et action visamtfodire IQimprovisation

dans |Oapprentissage instrumentas@IE. Ensuite, il y a eu |IQexploration et IQintZgration de
diverses dZclinaisons de [crZation], ceenlOinvention, la composition, le rapport au graphique,E

Pour en arriver " affirmer la @mension crZatioB comme fondement de la dZmarche
pZdagogiqueCeci dans une double perspectiven tant quOexploration artistique dOune part, en
tant que mobilisateur / moteur dOapprentisségenis le rapport ~ IOimprovisation, et encore dans

une certaine mesurgette Zvolution est marginale au niveau institutionnel, avec ce que cela
implique de nZcessitZ de la dZfendre, notamment lors des Zvaluations, que ce soit par rapport aux
collegues ou certains responsables institutionnels.
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4, Qhemin menant " IQaffirmation de IOinteraction comme fondement de
IOapprentissageistrumental

A IOinstarde ce qui concerne la [crZatiotfintZgration de IQinteraction comme foraérde
IGapprentissagst aussi le rZsultat dOun processus encore appeIZ se dZveleges. 1@ius en
retrasons les principales Ztapes. DOabord, une envie, une prZoccupédion jdeer les Zleves
ensembleDans un temps suivant, il y a eexflaation de IOapprentlssage plusieuasec des
chevauchements de coudesateliers ponctuelsUne Ztape suivante a ZtZ IOeporlmentatlon et
IQinstitution deours en bin™meainsi que le dZveIoppement dOune dZmai@a¢eliers inter
instrumentauxjalonnant 10annZe dans un projet en Zquipe pZdagc(gIQueontrlbutlon Luc
Fuchs 2) Pour en arriver ~ une affirmation de IQinteraction / pZdagogie de groupe comme
fondement de la dZmarche pZdagogique.

Comme pour ce qui concerne la [crZation], le procesksmii\ieloppemgnt se poursuit. Mais le fait
de les avoir inscrits comme affirmation de fondement de |0action pZdagogique permet dOen faire un
appui pour une nouvelle Ztape Zvolutive.

5. La [crZation] en renouvellement des pratiques dOapprentissages

En tant gqe dimension artistiqueE La musique, si elle est discipline artistique, se doit dDavoir une
dimension de crZation fortement prZsente et en constant dZveloppement, en otre une rZalitZ
tangible dans le parcours artistique de chaque Zleve. [un terraitdngeZrir par rapport aux
usages en couty Nous pouvons dZcrire ce qui concerne la [crZation] comargpulation de la

matisre sonore commemise aux prises avec le son et ses possibles de mise en forme.

En tant que mobilisateur / moteur dOapprentissages kdamise de 10Zleve en dynamique
dOapprendre, mettant en jewe wtimulation ~ chercher en soi, (sO)exprimerE De par la
manipulation des GotionsE pour leur exploration et appropriation. Mise efta} de crZatiol
permettant que se fasse par |IOA@apprentissage.

6. LQinteraction] en renouvellement des pratiques dOapprentissdgp

IntZgrer et dZvelopper IQinteraction implique la proposition de divers dispositifs
dOapprentissage(shin™mes/trin™mes, ateliers instrumentauxifistesmentaux.Par rapport
IGapprentissagde chacun, IQinteraction se situe aussi dans le fait quOun Zleve entre dans
I@apprentissage de IQautre, contribue ~ ce que IGapprentissage puisse se faire. Nous nous trouvons
ici dans le dZveIoppement dOun jeu dOapprentlssagEE QairsE. Dans les situations
occasionnelles ~ il nOy a quOun Zleve, 10autre manglreEautre perspectiven interaction est
IOeproratlon de dZveIoppement de t%oches en autonomie, les Zlsves Ztant mis en si¢uation
rZalisation dOune consignecifiglie entre eux.

LOinteraction se rZalise aussi avec le dZveloppement de la parole entre Zlsves, de situations de
CnZgociationg, de 10explicitation de 10action, de la rZtroaction et autre dvalication. Le
renouvellement des pratiques dOapjssage(simplique un renouvellement de IQattitude et de
I@action enseignante.

7.  [crZation] et interaction en complicitZ

Les dZmarches en [crZation] appellent IQinteraction, le dZveloppement dOune dyremtigue C
pairsE. RZuproquement la recherche d@ition(s) dOapprentlssage appelle le dZveloppement

de dispositifs de [crZation]. [CrZatlon] et interactisa complZmentent et deviennent des
nZcessitZs pour que se fasse |Oapprentissage, avec une articulation se renouvelant constamment,
nous plasant einterrogation permanente, gage dOZvolution et dOenrichissement.
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8. Implications pour IOenseignant

LOintZgration de la [crZation] et de IQinteraction comme fondements de IOapprentissage, implique
pour |Oenseignant de dZvelopper des gestes spZcifiquesrag@inger posture et son attitude
pZdagogiques, ses rapports ~ |0Zleve, “feafrre E, ~ I0Oapprentissage.

- Attitude mobilisante / mobilisatrice, mise erZt@t de recherchE A la fois pour lui
meme que par rapport ~ IQactivitZ de 10Zlsve.

- Observation,ClectureE de 10Zleve, de la situatioBe qui se trouve aussi dans des
situations plus @aditionnellesE, mais qui ici sont enjeux fondamentaux. LOobservation,
la ClectureE pour imaginer le chemin et les Ztapes ~ venir, en fonction de la situation
prZsente. L'interaction entre Zleves permet aussi de prendre la distance nZcessaire ~ cette
observation.

- Construction de nouvelles rZfZrenc& dZfricheur dOune approche spZcifique, nous
avons peu de rZfZrences que nous pouvons convonoaes avons ~ castruire, dans le
temps, de nouvelles rZfZrences, qui pourrons etre reperes pour le dZveloppement de
IQaction, et aussi lors de confrontations avec dOautres dZmarches en instRaton. C
aussi un appel " aller chercher des rZfZrences vers dQautres dZmarches allant dans une
meme direction, qui sont ellememes souvent isolZes et pas toujours simples ~ trouver.
Nous avons ici une perspective deZ§ealE "~ imaginer pour une mise en connaissance
des dZmarches pZdagogiques spZcifiques et novatrices.

- Actionen temps rZel, prZsence dans le montamtien avec une attitude de mobilisation
la situation du moment, de ce qui se joue " IQinstant, est essentielle, et nZcessite une
capacitZ ~ moduler |Qaction pZdagogique, ~ rebondir, ~ Zcouter, ~ gZrer le teemiseh
fonction de IQinstant prZsent.

- Imagination de dispositifs, de cadres pour IQaction de I0Zjustement de ces
dispositifs, et @avigationE en fonction des conditions.

- Questionnement permaneians le temps de cours, ear@lyse de la situan E et de la
situation meme de cellei dans une perspective dOZvolution, de dZveloppement, de
formation. Et par rapport la dZmarche elleneme, la manisre de sOy situer, de la
pertinence et de la cohZrence de eellledes dZveloppements et des ajustements "y
apporter.

- Parole "~ IOZlsveDonner la parole " IOZIsve, mettre en valeur sa parole, lui faire place, et
confiance. A IOZlsve, aux Zleves, en favorisant la prise de parole entre eux, en jouant avec
les diffZrents Zquilibres permettant IQactio®apprentissage.

- E Et peutstre encore dOautres implications, la liste nOZtant pas exhaustive. La dZmarche
Ztant vue @e IQintZrieurg, une observation extZrieur permettiéialler de maniere plus
prZcise et pertinent dans I0ZnoncZ des implicationemseignant.

9. En renouvellement des pratiques (en institution)

Si de toute Zvidence il y a des implications spZcifiques pour IOenseignant, est en jeu Zgalement le
rapport ~ 1Qinstitution, et au renouvellement des pratiques dOapprentissage et dOensBianeme

ce chapitre nous pouvons aborder quelques points relevant du renouvellement des pratiques, avec
ce que cela reprZsente dOinterrogations pour les pratigjse®ll€E et pour les identitZs
pZdagogiques institutionnelles.

- DZmarche reconnue commeatique toute autreE Avec IQintZrst et aussi la difficultZ de
ce que cela peut signifier. Il y a un phZnomene (/un risque) de marginalisation et de
CcasificationE, esquive & questionnement institutionnelle. En meme temps, il y a
reconnaissance de la rZalitZ de cette dZmarche, meme si, "~ IOheure actuelle, IQinstitution de
sait pas tres bien quOen faire (entre la tolZrer, la laisser/mettre en marge, la prendre
comme levier dOinterrogation des pratiques, la garder conaiii® B dOZvolution, E)
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Cette reonnaissance permet dZj~ dOen affirmer la place institutionnelle, notamment lors
des Zvaluations, ce qui a demandZ tra@il E dOune dizaine ddannZes.

- Formation dOun aitre musiciett, dOune alitre personnkE que la rZfZrence usuelleE
Ressortant notamemt des moments dOZvaluations / examens des Zlsves, observation est
faite que, sOil nOest pas possible de dire si les Zleves concernZs ioieemt=Cou
Cmoins bierE que les autres, il y a une diffZrence au niveau de la personne de 10Zlsve, de
son Grtre musicierE.

- Encore en marge des pratiques usuellesE Comme soulignZ prZcZdemment, il est difficile
dOZchanger avec des enseignants dZveloppant des dZmarches similaires, nOen ayant pas
connaissancgese trouvant en marge pZdagoglque ou en coin de page.

- Peu de confrontation stimulante / dOZchanges entre palrsE En lien avec le point
prZcZdent. Alors que pour un dZveloppement cohZrent de la dZmarche, il y aurait besoin
de confrontation constructive, permettant autant dQaller plus loin que de remettre en
quegion. AujourdOhui, certaines perspectives sOouvrent autour de projets pZdagogiques
schmques ou de contacts avec des personnes dans dOautres lieux dOenseignement et
dOapprentissages.

- En butte aux reprZsentations acadZmiquesE Le poids de |OhZrEagee@atoireE se
fait toujours sentiret nous nous trouvons souvent entre |QintZrst parfois ~poli etdésC
quand memeE signifiant IQattachement ~ largition E et IOusage courant et le confort de
savoir que cela peut reprZsenter.

- Demande de la caiction et de IOengagement dZterminZE Pour quelqu®un qui voudrait
sOengager dans une dZmarche de ce type, cela demande un fort engagement. Meme dans
une institution @uverteE et encourageant des projets novateurs sQils ont sens, la rZalitZ
de CcontrecourantE peut rapidement avoir raison des bonnes intentions. Souvent, la
cause en est plus des reprZsentations (" diffZrents niveaux) que de la rZalitZ. Pour les
enseignants, et en particulierement les plus nouveaux, nous devons prendre notre
responsaititZ dDamZnager le terrain sur lequel nous Zvoluons, participer ~ I0Zvolution du
terrain sur lequel nous sommes appelZs ~ agir. Pas forcZment facile, mais " plusieursg

- Enotamment par rapport aux Zvaluations (/fexamens)E Oe nous retrouvons les questions
de repr&entations, de traditions, de comparaisons, de confrontations (pas forcZment
constructives). Et souvent moment de solitude de IQenseignant face biels C
pensanEE Avec les Zvolutions dans les formats dOZvaluation, ce nOest plus une fatalitZ,
meme si cenOest toujours pas simpleE Les ouvertusetuellessont une opportunitZ
dOZvolution, ~ nous dOy travaillerE

- Eton est au XXI" siscleE

10. Bilan de IOexpZrience " ce jourE

Bilan partiel, notamment de par le fait quOil est rZalisZ de 1QintZrieur. Roupliéter, il serait
intZressant aujourdOhui de IQassocier ~ un projet de recherche, de le confronter " diffZrents regards
et Zcoutes, dOinvestigser sa pertinence et sa place dans le renouvellement des pratiques. Dans

son processus dOZvolution, la déhea dZj" connu des moments dOobservation, notamment au
niveau institutionnel lors dOun processu§@luation formative des professeHtspour lequel

diffZrentes personnes sont venus en observateurs pour ensuite Zchanger leurs perceptions (2011).
Cependant, sans que cela fasse I0objet dOun document de rZfZrence. NZanmoins, cela a ZtZ une
articulation importante, puisque la chmathue choisie (en tant qqunselgnant concernZ) pour cette
Zvaluation Ztait prZcisZment IQintitulZ de cette contributiamg eeta mOen a permis |Qaffirmation

et I@hscription QnstitutionnelleEde cette dZmarche personnelle

Ci-apres, quelques observations que je peux mettre en avant comme bilan ~ ce jour
- Atteinte dOun point de noetour. Bien que ce soit toujours evoliition et que dOautres
perspectives se dessinent, le rapport " la [chatlon] et " IQinteraction est fondamentalement
inscrit dans ma dZmarche et ne peuvent quOetre dZveloppZes.
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- Convictions, interrogations, doutes, satisfactions, Zmerveillements, oesertle
perspectives, en alternanceE Toujours dans le mouvertmijpurs [Qobjet €h travailE,
en situation et attitude de recherche, dar@ationEE

- Aventure pZdagogique ayant sens. Constatation faite en observation des Zlsves, et
incitation ~ aller pus loin dans la recherche de sens et de cohZrence, de pertinence pour
leurs parcours et leurs apprentissages. Aventure, le lendemain Ztant chaque fois °
dZcouvrir, entre prZvisions et inconnues, et lot dOZvZnements improbabjestion
toujoursdZvelopper, inteoger, explorer,E

- Le chemin continueE

- Rien nQest simple, ce qui rend IQexpZrience passionnante et motivanteE

A poursuivreE
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RZsumZAvec comme enjeu de rZunir diffZrents safaife instrumentaux et trouver un espace
commun pour |Qapprentissage musical, le projet consiste ~ proposer aux Zlsves un dispositif
dOapprentissage privilZgiant les interactions : entre Zleves, -imggumentales, entre
enseignants, dans IQexploration de la matiere sonore, instrumentale, musicale, E Un objectif pour
sa rZalisation est la recherche dOune dynamique dOapprentissage spZcifique, partarisoe la ma
sonore pour aller vers la forme, I0Zlaboration musicale, mettant en jeu IQattitude, la mobilisation,
la prise dOinitiative. La question essentielle est de trouver comment mettre en valeur la prZsence
dOinstruments diffZrents, comment donner valeardispositif dans le parcours de formation des
Zlsves. Les points de rencontre sOaverent tre le rapport au son, " la nature deicaluigeste
instrumental, ~ |Qattitude instrumentale, ~ IQinteraction des intervenants, pour la construction de
IGexprssion musicale et du jeu ensemble. Cette contribution est de IQordre du rZcit de pratiques,
en point de vue de IOaction meme.

1. Situation du projet

Projet initiZ en 2002006, ~ quatre enseignants (flzte (2), clarinette, percujsarec 10idZe de
proposerrZpartis sur IQannZe des espaces dOenseignement et de rZflexion communs, autour
dOateliers rZunissant nos Zlsves, et des rencontres rZflexives autour de chacun des ateliers (6 dans
IGannZe). Au cours des annZes, le projet a connu des changements adesiegmeignants
impliquZs, pour arriver ~ la configuration actuelle depuis I0annZe scolair@ @4 &clarinetted

piano P violoncelle). Au niveau institutionnel, le projet se situe dans le cadre des cours usuels
dOinstrument du CPMDT (Conservatoire paipe de musique, danse, thZ%otre, ~ Geneve)

En ce qui concerne IQorganisation, six semaines dans I0annZe, le cours de nos Zlsves a lieu sous
forme dOatelier inténstrumental et inteenseignantsCes semaines spZcifiques sont rZparties
dans IOannZe, ~ une frZquence dOun atelier toutes leswames dOenseignement environ.

2. ParticularitZs du projet

- Dispositif spZcifique dOapprentissage pour I0ZBehiici se trouve confrontZ ~ une
nouvelle QlimensionE dOapprentissage, avec la notion dOateliegrodpe, avec
IOinteraction intanstrumentale. Plusieurs Zlsves, de diffZrents instruments, mais aussi
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multiplicité de référents, avec la prZsence simultanZe des trois enseignants pour les
ateliers.

- Dispositif spécifique d’enseignement pour le professeur. Ce dispositif implique un travail
en Zquipe pZdagogique, avec ce que cela signifie dOZchanges et de recherche de
dynamique commune, tout enettant en valeur les sensibilitZs et spZcificitZs de chacun.
La co-animation d’ateliers y est une dimension spfigue, demandanta recherche
dOarticulations dans le r'™le et la participation de chacun pour les diffZrentes sZquences des
ateliers. Ce fonctionnement en Zquipe pZdagoglque induit ddwearche réflexive,
interrogeant les pratiques, contenus, fmahtZsArpiDnner sens et cohZrence au projet
dans sa rZalisation, aux apprentissages suscitZs chez les Zavsiudtionde co
enseignement permet pour une situation donnZe dOavoir des distances et points
dOobservation diffZrents enrichissant les apports |psufleves et pour I0Zvolution du
projet. Il sOagit de se retrouver autour de valeurs commuuiesont ~ identifier.Ce
dispositif fait quOen tant quOenseignant, nous avonespovesabilité pédagogique pour
d’autres éléves, que QosE Zleves instrumeatix spZcifiques. Par rapport " la conduite, *
la CnavigationE du projet, et IOZvolution qui lui est donn@egouvelles références
pédagogiques sont a trouver, ~ faire Zmerger de 10expZrientec™1Z singulier de cetlie
(du moins I" oe elle se passefgit qudil y a peu de rZfZrences existantes sur lesquelles
sOappuyer, ou auxquelles se confronter.

3. Questiomements mobilisateurs du projet

Le projetsOest constituZ atpris forme " partir de diffZrents questionnements impliquant un
renouvellement delispositif et de pratiques par rapport aux situations en usage dans |IOZcole de
musique.

- Ouverture sur dOautres instruments / dZcloisonnement instriin@atament ouvrir les
apprentissages au contact dOautres instruments, de dZvelopper des synergies inter
instrumentales, de mettren valeur 1Qapport dOinstrumeptiffZrentsE? Alors que
IGorganisation de IOZcole est rZfZrencZe par famille dQinstruments et par instruments,
pourquoi ne pas dZpasser cette situation et considZrer-if¥trtenental enrichissement
de la situation dOapprentiss&ge

- Croisement des démarches et actions pédagogiques... Comment se faire croiser nos
pratiques, dZcouvrir et nous confronter aux dZmarches pZdagogiques et artistiques de
IQautre, et en faire bZnZficier les ZI&&omment ouvrir une dZmarche rZflexive en
actes?

- Proposer aux éléves une démarche d’apprentissage « active » et « inter-active »E
Comment imaginer et dZvelopper des dispositifs, des espaces dOapprentissages impliquant
IOZIsve dans IOaction, et en convoquatitiansion ddinterction?

- Renouvellement des démarches d’apprentissage — d’enseignement... Quelle considZration
surlOapprentissage instrumental aujourd@belles actions pour IQapprentissage peuvent
avoir sens aujourdOhui, pour le devenir de quel rmosicQuelle attitude dOenseignant
dZvelopper, cultiver, pour que se fasse IOapprentissage aujoRr@&mment participer
~ 1O&Zvolution pZdagogique et artistique

4.  Enjeux pZdagogiques

- Explorer la rencontre des instrumentistes et des instruments. Commentrendre profitable
cette situation spZcifique, mettant en avant la rencontre, IQinteRactiosOagit
notamment dOarriver ~ dZvelopper uneamique inter-instrumentale, dans ce qui est de
jouer, et dOapprendre. Une des composantekegstoration de I’ « attitude » et du
rapport au geste instrumental, ~ 1a fois dZnominateurs communs et diffZrence moteur de
dZcouverte et dDapprentissage, et dimension formatrice.
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- Mettre en jeu diffZrents dispositifs dans les atelieT®ments en grand groupmoments
avec une erartltlon en petits groupeBeux dispositifs gZnZraux permettant des
dZveIoppements diffZrents. Exploration en synergie pour le grand groupe, mise en Znergie
et endlsponlbllltz Action plus GointueE en petits groupes, et rZalisation de t%dshes
autonomie, prZsentatlon mutuelle entre les grodpegravaux €n |OZtdE.

- DZvelopper la pZdagogie de groupErouver diffZrentes dZclinaisons de celleau
travers des diffZrents dispositifs en jeu.

- Trouver une cohZrence et un chemin dOZvolatidih des ateliersle IOannZ&rouver un
Zquilibre atre dZveloppement e¢nouvellementles propositions dOexploration. A partir
dOune idZe / thZmatique de dZpart, le projet prend forme et consistance au cours de sa
rZalisation, impliquant ajustementsrecadrages en fonction des situations et des rZalitZs
du terrain, des Gonditions de navigatioB.

5. Dans IOaction

Ces ateliers peuvent stre dZcrits comme Ztant ateers dOapprentissage(s)ans lesquels
IGaccent est mis sur lprocessus de €nstructionE Construction des apprentissages,
construction(s) dOobJets sonoresugtes sZquences de _musiqumnstruction plurielle, avec en

jeu la Jpersonne, IOexpressmn artistique, le rapport ~ I[Oautre, IOhabiletZ instrurh&#hbet est
appelZ * (;ConstruweE son jeu et des rZalisations instrumentales. Il participe Zgalement, de
maniere |mpI|C|te la construction meme de IQaction du projet, qui eshelme processus en
Zvolution LOenJeu de formation, dQinteraction et de dZveloppement appelie reeears aux
dZmarches de [crZationtomprenant improvisation, invention, composmorLE rapport au son

en est une dimension essentielle, eeluftant traitZ avant la note, celté Ztant alors un Gon
particulier E Estmis en jeu, en action, lait de se situer par rapport ~ I0Zcoute, ~ IQespace, °
IQinteraction. La dimensiautonomieest Zgalement convoquZe dtayaillZeE, avec des @ises

en chantieE, en situation de rZpondre ~ une t%.che donnZe. La prZsentation mutuelle des travaux
met enZvidence ce qui est de I@dPessag& pour ceux qui jouent, de la perception, de 10Zcoute
attentive pour les auditeurs. Avec ce que cela impligue dOZchanges, de verbalisation,
dOexplicitation. Lparole aux Zlsvesa sa place tout au long des atelierstre argumentations,
retours sur rZalisations, explicitation de IQactionE

6. De IOZvaluation

Le projetest en Zvaluation continue par I0Zquipe pZdagogique. Au long du dZveloppement gZnZral
du projet, diffZrentes personnes ont ZtZ invitZes ~ le visiter, envabsur, permettant dOen avoir
un retour externe permettant de le situer et participant ~ son Zvolution.

Concernant les Zleves, la dZmarche favorise |1Qatitta coZvaluation. En ce qui concerne
IQintZgration du projet dans IOZvaluation des Zleves institutionnellement, nous nous trouvons entre
ouverture et difficultZs de comprZhension. Ouverture de par IQidentitZ institutionnelle soutenant la
rZalisation de dZmarches innovantes, et difficultZs de comprZhension pour certains enseignants et
aussi responsdes pZdagogiques, pour qui cela reprZsente encer@uire planste non encore
assimilZe au systeme scolaire instrumental/musical. La dimension Zvaluation est encore °
CtravaillerE, dZj" nous concernant, pour pouvoir en expliciter le plus clairemesibfgsnjeux

et objectifs.

7. L'atelier inter -instrumental : un espace d'action encouragZe

L'atelier interinstrumental correspond ~ un espace nouveau pour le professeur comme pour
I'Zleve, dans lequel chacun des protagonistes est fortement encouragidegesleinement dans
l'action. L'idZe n'est plus de mettre ladtecsur un rZsultat ~ obteniméme si le postulat de dZpart

est que le rZsultat final sera probant ~ l'issu du tray#itiZe est de crZer une situation de dZcalage
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par rapports aux héhbs et aux croyances construnes dans les pratiques artistiquetZddec

I'Zleve comme du ®Z du professeur, situation " l'origine d' apprentissage et d'appropriagare

point de vue l'atelier reprend le concept d'Espace d'Action EncouragZe, dZveloppRyrand/!

(2008), professeur " I'biversitZ de Geneve, dans le domaine de la formation des adultes. Ce
concept se transpose aux dispositifs d'apprentissages proposZs ~ I'Zleve : la construction du savoir
chez I'Zleve s'opere in fine de fason autonome, et ne correspond pas ~ une programmation de type
plan-programme, mais plut™t de type plessource§uchman,1987). L'idZe de cet atelier est donc

la constitution de ressources chez I'Zleve pour son action futur de musicien, d'artiste, voir meme
d'individu dans la sociZtZ.

Un des premier rZsultats probant de l'expZrience est le dZveloppement d'une spontanZitZ
instrumentale et crZative chez les Zlsves, ainsi qu'une meilleure appropriation (et dZpassement) des
axes de travail proposZes par les professeSignalons Zgalement que pour chacun des
instrumentistes, I'expZrience partagZe avec d'autres instruments des le dZbut de leur cursus
instrumental est particulisrement richehez le professionnel, cet atelier correspond Zgalement *

un EAE, pat l'offre nouvelle d'interdisciplinaritZ, d'enseignement en Zquipe pZdagogique,
dinnovation pZdagogique qu'il fournit. Cette zone de perturbation dans les habitudes
professionnelles et source d'enrichissement, de stimulation, et de renouvellement particulierement
stratZgique. D'un point de vue managZrisds bZnZfices en terme d'efficacitZ, d'Zmulation sont
Ztonnants. Ce type de situation mZriterait un protocole de recherche spZcifique dont les rZsultats
pourraient etre rZinjectZs dans les dispositifs de formation.

8. Perspectives

Chaque annZe, le projet est " refaire", ~ interroger, " recadrer, riche de I0expZrience passZe, et en
recherche de sens et de cohZrence pour |Oapprentissage de |OZIsve, des ZlsveBoujours

Cen travailE, le projet ouvre des persgiges pour aller plus avant encore dans le renouvellement

de la pZdagogie musicale, instrumentale. Le projet Ztant maintenant inscrit dans une dynamique
concrste et Zvolutiveun pas suivant pourrait stre de IOassocier ~ un projet de recherche, avec une
analyse distante et une Zvaluation de son potentiel de renouvellement des apprentissages et des
pratiques pZdagogiques.
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Mots-clZs: informatique, solfsge, formation musicale

RZsumZLe cours ddormation musicaleRM) est souvenbbjet de dZbat, opposales dZfenseurs

des fondamentaux (lecture, dictZe), au service de l'apprentissage instrumental, et ceux qui, au nom
d'une vision globale et culturelle, envisagent des dispositifs fondZs d'abord sur I'imprZgnation et
I'Zveil sensoriell'informatique, aujourd'hui incontournable, peut aider " les rZconcili€bIMEP

a coneu un logiciel qucontient des sZquences inspirZes par le manu€lagebier (201}, avec

des facteurs dZmultiplianeur quantitZ et les conditions de lecture/Zcout®mbinaisons,
transposition, changement de mode, de clZ, de tempo, etc., ce qui permet maMlipreuXx
exercices Zcoute, erZtltlon fidele, transcrlptlon lecture, transformation, transposition, auaditi
intZrieure, dictZe, crZativitZ (eronse libre ~ des questions affichApsds une premisre
utilisation du prototypeen interne (Ztudiants et stagiairespus entamons actuellement la phase

de tests en situation Zcologique, dans des acadZmies pegtenai

1. Introduction

Le cours de Formation Musica{EM), jadis appelZ solfsge, est depuis longtemps objet de dZbat
dans le monde musiguZdagogique en FZdZration WalleBiixelles, comme dans la plupart des

pays o« il existe. Les rZcentes rZformes orgusZ encore plus le fossZ entre, d'une part, les
dZfenseurs d'une formation basZe sur les fondamentaux techniques (lecture ~ vue chantZe, audition
sous forme de dictZes musicales, thZorie), au service, surtout, de I'apprentissage instrumental, et,
d'aute part, les tenants d'une vision plus large et culturelle du cours, qui proposent des dispositifs
pZdagogiques visant d'abord l'imprZgnation, I'acculturation, I'’Zveil sensoriel, suite au constat, amer
mais lucide, de l'indigence en sirgoet compZtencedZmentairesle nombreux Zleves arrivant ~
l'acadZmie (Zquivalent des Zcoles de musique ou conservatoires rZgionaux.franeais)

Le cours de mZthodologie de la FM, formation des professtspensant le cours de formation
musicale se trouve ainsi dZchightre deux philosophies du mZtier, dont la complZmentaritZ est
patente mais n'est rZalisable que dans des conditions matZrielles dZpassant celles disponibles
acuellement (formation didactiqueurZe allouZe au cours, taille des classes et matZriel gigacti

dans les acadZmies). L'IMEP tente de rZconcilier ces deux options gr%.ce " I'Zlaboration d'un
matZriel didactique innovant, sous forme de logiciels, afin d'offrir aux Zleves la possibilitZ de
travailler les aspects les plus "techniques" de manisre individualisZe, ce qui pourrait, ~ terme,
dZlester le cours collectif de l'aspect de pur entra’nement techniqueopeacrer plus de temps

aux activitZs pratiques, sensorielles, artistiques, culturelles et socialisantes.
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2. Outils existants

Des ressourcesfiormatiques existent pour aider ~ I'apprentissage des disciplines relevant du cours
de FM: la formation de I'eeille, surtout, la thZorie ¢ lecture dans une moindre mesundais

elles prZtendent souvent stre suffissmpour I'autodidaxie et peu degiciels recensZs ancrent leur
structuration et leur prZsentation formelle dans une rZflexion didactique approfondie et
argumentZeNous cherchons actuellement, ~ I'MEP, ~ complZter ce panel d'outils informatiques
ZlaborZs " la lumiere des connaissances rZcentes en psychologie cognitive, d'une grande diversitZ
de rZfZrences pZdagogiques ainsi que d'une longue expZrience pratique. Il est ~ souligner que ces
outils sont coneus comme apports/supports au cours mais ne s'y substituent pas. Une Ztape
importantede notre travail consistera bient™t " tester ces outils en situation Zcofmmiqieger

de leur pertinence et de leur efficience, dans le cadre d'une collaboration Ztroite entre IDIMEP et les
praticiens (professeurs de FM de l'institut et en acadZmies).

3. Inspiration

Parmi les nombreux manuels de solf-ge existants, celui qui a retenu notre ateshtamui de
Cambier, en deuxolumes: La musique ~ votre portZeSa dZmarche didactique est brillamment
argumentZe dans son tedt®laboration des compihces musicales en acadZmies, Zcoles et
conservatoiresSelon lui, la prZoccupatlon centrale de la pZdagogle de la FM doit «tre la tormati
de l'oreille intZrieure (ouweprZsentation auditiye cet invariant oerat0|re l'origine, ~ la fois,
d'une bonnéecture et d'une bomnidentificationdes codes solfZgiquesiOaudition.

La solfiation est un acte complexeidentification et nomination des notes, reconnaissance et
production des rythmes, rZfZrence au sens tonal, Zvocation des hauteurs relatives, oralisation.
L'ancien professeur de solfege de I'AcadZmie de Schaerbeek, aujourd’hui nonagZnaire, est
sceptique quant ~ l'utilitZ des exercices fragmentaires (identification parlZe des notes, intonation
sans rythme, etc). Ce n'est qu'en se confrontardtdirent ~ de nombreuses phrases musicales ~
chanter et ~ reconna’tre que l'apprenti musicien, progressivement, structurera son oreille, en
s'imprZgnant de la syntaxe tonale (acculturation) et en faisant de constantstalieentre le

code Zcrit et la rZalitZ sonore gr¥oce "~ toutes sortes d'exercices de chant, de vraie lecture ~ vue,
d'audition et de manipulation du langage, comme jlesx de qustionsrZponses inspirZs par
Willems (1956). Il prZconise 'usage d'un manuel aux exercices soigneusement hiZrarchisZs selon
un embo”tement des objectifs et suffisamment variZs et nombreux pour Ztayer la construction des
compZtences.

4. Description du solfZjiciel et de ses fonctionnalitZs
4.1.  RZpertoire

Le solfZgiciel contient un grand nombre d'exercices, poudanier lieu au travail de la lecture ~

vue ou de l'audition. Il s'agit de @iwes de huitmesures, affichZes 'Zcran, sous fane de
partition et quOil est possibleZd@uter. Les phrases musicales encodZes sont, pour la plupart,
extraites du manuel de Cambier pchnZ Les deux criteres de progression dans la complexitZ des
quuences sont'Zchelle des notes utilisZes (I &V, 1 & Il ; 1, 11 & V ; ; etc) et les rythmes.

Les sZquences sont construites sur le principe de que&fionse (anthZderrﬂnquuenI)

comme le montre la figure. Elles peuvent stre utilisZes dans leur prZsentation originale mais le
logiciel permet Zgalement l'association de n'importe quelle-stmsence (question) avec
nimporte quelle autre (rZponse), ce qui multipliendmisre remaquable le nombre de sZquences.
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Figure 1: Exemple de sZquence de huisures utilisZe dansdelfZyiciel.

La multiplication des sZquences possibles vient aussi du fait que toutes ces sZquences ainsi
produites sont transposables ~ jrades douzenotes de la gamme chromatique. Les octaviations
supZrieure et infZrieure sont Zgalement optionnelles, permettant I'entra”’nement de la lecture de
notes tres aigu's ou tres graves, propres ~ certains instruments. Diverses transformations modales
sont aussi possiblespasser de majeur en mineur, ou inversement, exerce lintondgsn
transformations dans les autres modes heptaphoniques sont prZvues, ouvrant la voie "~ la
familiarisation ~ cet autre langade_es septclZs, enfin, s'ajoutent alparametres favorisant un
nombre tres ZlevZ el sZquences diffZrentes. Les deux c@mésniers exercices originaux de
Cambier gZnerent, gr¥oce " toutes\a@santes, pres de cemtillions de nouvelles sZquences. Que

rever de mieux pour travailler la vraiedture ™ vue?

4.2 Options d'affichage

Selon lesbesoins de l'apprentissage, s'affichramtdessous des notes leur nom, sous la forme latine
(do, rZ, etd ou anglesaxonne (C, D, efg Il est meme loisible " l'utilisateur de sZlectionner quels
noms de notes doivent stre inscrits et quels noms ne doivent pas I'stre, ceci afin d'estomper
progressivement les aides pour exercer le dZchiffrage autonome. De la meme manisre, les
altZrations qui d'ordinaireconstituat 'armure, peuvent s'inscrire ~ la demardievant chacune

des notes qu'elles influencent " lintZrieur du texte. L~ encore, il s'dgitedZtape dans
l'apprentissageour pallier le manque de conscience des altZrations chantZes dans un systeme de
solfiation o+ le nom des notes n'en est en rien ifidd(contrairement ~ Iasolmisationhongroise,

par exemple, oeun fa# est chanti afin d'tre distinguZ dfia nature). Le masquage d'une partie

ou de la totalitZ d'une sZquence permet des exectaadition: identifier ce qui est entendat le
rechanter avec les noms de notes ou I'Zcrire. Un masquage synchronisZ ~ l'audition de la musique,
par temps ou par mesure, oblige ~ l'anticipation dans la lecture, processus propre ~ dZvelopper une
lecture experte.

4.3.  Ecoute des sZquences

Les sZquences peutetre jouZes par des instruments MIDI (piano, violon,)ettans des tempi

variZs, avec ou sans les battements du mZtronome (d'intensitZ variable), ~ la hauteur rZelle notZe
sur lapartition ou transposZe (de trois tons plus bas " tosis plus hautpourla comprZhension

et le travail dZlicatles instruments transpositeunstamment. L'Zcoute "~ une octave de distance,
quant "~ elle, permettrpar exempled'Zpouserd voix des hommes chantant en clZ de sol (8va
bassa) ou celle des femmes chantant ndel fa (8va alta). Un petit clavier affiche les touches
correspondant aux sons entendiess petites touches se colorent de manisre synchronisZe durant
I'’Zcoute. L'audition d'une partie sement de sZquence est possible au chetixioutes les
sZquence®u parties de quuences peuvent stre entendues une seule fois ou bien erZtZes en
boucle ou encore encha’nZes les unes aux autres de manisre alZatoire, selon des criteres dZfinis par
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I'utilisateur (nombre de notes, difficultZ rythmique, tonalitZ, mode, vitesse, instrument, masquage,
clZ, intervalle de transposition).

5. Usages didactiques

Une vZritable imprZgnation tonale (et modale) pourra advenir ~ I'’Zcoute de ces tres nombreuses
sZquences, surtout si cette Zcoute est accompagnZe de la lecture titotagitichZe ~ I'Zcran.

Les formules mZIodlques et rythmiques sont autant de mots de vocabulaire et de tournures de
phrases musicales " I'exposition desquels I'apprenant intZgrera la syntaxe. LZtape suivante pour
I'apprentissage de la lecture aate tanter tout erentendantune quuence rZpZtZe en boucle
(procZdZ d'imitation/rZpZtition), avec ou sans le nom des notes. La rZpZtition d'une sZquence, apres
l'avoir ZcoutZe, sera un pas de plus vers l'autonomie, laquelle sera vraiment atteinte lorsque
l'utilisateur tentera de dZchiffrer seul une sZquence (un diapason donne soit la tonique soit la
premiere note de la sZquenceelapeut stre la meme owne autre, ce qui donraorslieu ~ une

autre stratgie). RZZcouter ensuite la sZquence nd@n par la machine permet dOZvaluer sa
performance.

La structure sous forme de questidponse invite ~ gZnZrer des rZponses " l'auditiate skune
question, owice versasur le mode de l'improvisation immZdiate ou bien en Zcrivant son idZe
avant de la chanter, ub est possible. Nous touchons I" ~ des stratZgies liZes ~ la compZtence de
crZativitZ. L'individualisation de I'entreement est alor®nvisageable gr¥%oce des contrats
personnalisZspar exemple, un altiste travaillera davantage en clZ ‘@ttigne, dont il a besoin,

tandis que le percussionniste pourra avancer plus rapidement dans les difficultZs rythmiques en
frappant seulement les rythmes (au lieu de chanter). En attendant que chaque Zlsve possede son
propre matZriel (ordinateur ou tablette), le logiciel sera envisagZ dans le cadre du cours collectif et,
pourquoi pas, mis " la disposition ~ des Zleves, ~ I'acadZmie, dans un ordinateur accessible " tous.

6. Testing en cours
6.1 MZthodes

Une Ztude est menZe actuellememaftir dOun panel dOZtudiants de I''MEP et dOZleves de six
acadZmigs afin dOexpZrimenter IQutilisation du solfZgiciel, en classe et/ou ~ domicile. Les
chercheurs sOoccupent de la formation des professeurs ~ IQoutil et de IOobservation rZguliere du
travail effectuzen classe. Enuire, des questionnaires quantitatifs (exercices faits, temps passZ) et
qualitatifs (facilitZ d'utilisation, adaptation aux besoins, plaisir, amZliorations possioles)

donnZs aux utilisateurs (professeurs et Zleves).

6.2. RZsultats attendus

Une amZlioation de IOentra’nement solegmaEeserZgr%we une motivatimmoissante de la
part des Zleves, que ce soit au niveau d@neilleure perception de leurs compZtences, de leur
contr™labilitZoire de la aleur de |IQapprentissage (Viad0?).

7. Conclusion

Le recours " linformatique, aujourd'hui, semble inZluctable. Notre outil offre I'opportunitZ
d'accorder I'apprentissage @eFM aux technologies rZcentgsi sont de plus en plus familieres

aux jeunes usage Certes, notre logiciel nOestaacquden cours de test et peut toujours etre
amZliorZpar l'ajout de nouvelles fonctions et de nouvelles sZquences, mais sa version actuelle
convainc dZj” nombre d'acteurs du terrain et semble ~ meme de rZpondre " plusieurs dZfis posZs
par lI'apprentissagdifficile de la FM.
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EXPERIENCE DE LOEVEIL MUSICAL EN TUNISIE

Sana Kamoun *
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Kamoun.sana@voila.fr
!

Mots clZs. Zveil musicalmusiqueunisienne.

RZsumZEn se rZfZrant " IOexpZrience franeaise de I0Zveil musical et ses intZrsts multiples, la mise
en place de IOZveil musical serait une approche prZsentant des avantages incontestables quOil
faudrait envisager dans dOautres pays, en pdigicen Tunisie. Etant donnZ les lacunes du
systeme Zducatif de la musique, IOapplication dOune telle dZmarche Zducationnelle sOy prete et
contribuerait ~ une formation intZgrant un ensemble dOacquis et d vZcus, basZs sur
IOexpZrimentation et la dZcougdritrinssque de IOenfant, sans limitation sZlective ni contrainte
particuliere de I0Zducateur.

La question quOon se pose est de savoir si la pZdagogie de IOZveil musical des tous petits est
transposable ou non dans les contextes culturels et pZdagogiques tuPisiens

Des 1QintZgration de IOZcole, la conduite de crZation et IOeporlence eschthue sont des notions
fondamentales qui affectent le dZveIoppement de 10enfant et sa crZativitZ. NZanmoins, IOhistoire
effective des relations entre 1Qart et 10Z&me-ee dOune toute autre compIeX|tZ puisquOelle est,
rZgie par un ensemble de rZfZrentiels synergiques, parmi lesquels les activitZs artistiques, telle que
la musique, sont indissociables de la formation de base ~ 10Zcole. COest dans ce contexte Zducatif
global que I0Zducation musicale a ZtZ dispensZe dans les Zcoles maternelles tunisiennes, IQobjectif
Ztant de promouvoir le systeme Zducatif et de dZvelopper chez IQenfant la sensibilitZ auditive.

En Tunisie, de graves lacunes prZsentes dans le systeméiZdiatives ~ IOenseignement de la
musique sont actuellement recensZes. Pour faire face ~ de telles lacunes, IOapplication dOune
dZmarche Zducationnelle telle que I0Zveil musical serait parfaitement adZquate afin dOanZantir
IGimpact nZgatif et les faisées engendrZes par IOenseignement classique et archasque de la
musique. Bien que cette dZmarche semble prZsenter des avantages incontestables quant aux acquis
de IQenfant, peu de recherches se sont intZressZes " I0Zveil musical dans le contexteotunisien,

la mZlodie est typiquement tunisienne et IQenvironnementcsditicel est arabousulman, qui

est par ailleurs imprZgnZ par une teinte occidentale issue de colonialisme.

Plusieurs questions prioritaires se posent dans un tel environnement

QuOQelleserait alors la place de I0Zveil muskcatet enseignement seriitplus performant,

comparZ ~ un cours de musique classique, nZcessitant le passage par IOZtude primordiale des
principes ZIZmentaires de la musique et de sa notation via le sdlfsgeailture de IOenfant

tunisien seraitlle prZdisposZe ~ faciliter et ~ catalyser une telle pratique de IOZveil Musical

Dans cet article, on se propose dOenvisager les intZrets prZsentZs de IOZveil musical en tant que
mZthode active dOapprentissage chegniists, pws de mettre en place la pratique de cet Zveil

dans des Zcoles maternelles en Tunisie. Enfin, ~ travers cette expZrimentation modeste seront
interprZtZs tout en tenant compte de la notion culturelle impliquZe de cet apprentissage artistique.
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1. Eveil musical et ses principes

LOZveil musical nOest pas une mZthode ni une initiation au sens strict du terme, il sOagit dOune
dZmarche complexe, source de plaisir et de crZation, enrichissante et variZe. Cette pZdagogie de la
musique nous propose des pﬁsﬂe rZflexions et cOest ~ I0Zducateur mettant en Tuvre ce savoir de
sOmsplrer et de sOengager offrir aux enfants une introduction ~ la musique qui leur servira *
dZvelopper leurs facultZs et " construire la personnalitZ du citoyen en adZquatiddeseed | De

plus, 10Zveil musical nOengage aucunement " pratiquer une autre forme de musiguirecOest
IGapprentissage du solfege ou le jeu instrumental, puisque cette dZmarche se [ugdlérQes

facultZs dOZcoute et dOinvention indZpendameetttut solfege et de toute autre pratique
musicalek.

LOZveil musical sOimpose ainsi comme une expZrience complete dOinvention et de recherche, tres
enrichissante sur le plan personnel et qui est ouverte ~ tous en fonction des capacitZs de
|Gapprenant. BOagit de @nner la prioritZ ~ I0Zcoute active, " la pratique dOimprovisation et
dOinvention, proposer une nouvelle conception de IQapprentissage qui permet de dZvelopper la
crZativitZ et la libertZ de |Qapprerant

Parmi les paramstres de I0ZveilctDie active, le jeu, le mouvement corporel, la crZativitZ et
IOimaginaire en sont considZrZs comme les principaux.

LOZcoute active est une activitZ complexe qui englobe plusieurs actions. Elle utilise le jeu,
Iolmaglnatlon le corps, la voix ainsi que ohedZriaux sonores variZs, dans le but de dZveIopper
IQattention auditive chez 10enfant. LOZcoute active repose sur IQintention et le dZsir dOZcoute. COest
une Zcoute consciente qui peut aboutir ~ la formalisation par le biais du langage puisque IQOenfant
acquiert les concepts de maniere progressive constituant une vraie base de donnZes.

Ecouter activement consiste ~ percevoir ce qui nOest pas visible (les sons, IQespace, le temps et le
silence). @OZcoute produit de IOagitation en soi, au creux de soilfteater, isoler, induire,

dZduire, transposer, rapprocher, comparer, interprZEerEQenfant mobilise son attention, ses

sens et son intellect pour traiter les informations qudil persoit. La musique Ztant un art abstrait, il
apprend ~ accZder " des gages sonores inconnus, et ~ vivre de vraies Zmotions musicales.

LOZveil musical a pour objectif principal de faire na"tre |I0envie dOapprZcier la musique chez les
enfants. La notion de plaisir est tres importante car les enfants de maternelles guainen
dZveloppement des affectivitZs Zmotives et sensorielles.

CLOenfant apprZhende la rZalitZ par le jeu et le musicien apprZhende la musique BarEle jeu

effet, celui qui de son jeu tire une structure fait = son niveau un travail semblable ~ celui de
IGenfant qui de ses comportements actifs tire des notions abstraites, passant ainsi de 10acte ~ la
rZflexion, du rZel ~ IOimaginaire et du non pensZ au pensZ.

Dans un cadre pZdagogique musical, IQattribution du mouvement favorise un Ztat psychologique
rZceptif de I0enfant.Rarce que la musique est un mouvement et quOil ne peut y avoir de musique
sans geste. DOautres part, cOest par le mouvement que le petit enfant apprZhende la vie et le monde
des song.

Bouger, sentir la vitalitZ qui circule dans t@es membres, tout son corps avoir envie dOexprimer

sa joie et son plaisir dOetre I" au moment prZsent avec les autres se manifeste par la danse. Comme
le petit enfant dZcouvre le monde en bougeant, IOenfant a besoin du mouvement pour vivre la
musique. LGgrit dans lequel se pratique la danse avec les enfants est trss important. La danse est
avant tout un plaisir. Il nOest pas intZressant de pratiquer un drill aux enfants par IQexZcution dOune
danse parfaite, car ils en perdent le plaisir et IQenvig&sutiat contestZ serait diffZrent de celui
attendu lors de la mise en luvre de 1O0Zveil musical chez |Qenfant.

LOZveil musical accorde une place importante ~ la crZation et ~ IGimaginaire, qui reprZsente une
composante essentielle de la rZalitZ de |I0Oeffamtutre, la perception de la musique est liZe ™ cet
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imaginaire riche dOZvocation et de souvenirs qui transcrit un aspect tres intime de la personne.
LOimagination et la reprZsentation mentale aident IOenfant ~ sOexprimer, sOextZrioriser et~ crZer.

PourlOenfant, le travail crZatif est de lui permettre dOamZliorer ses structures mentales sachant que
le dZveloppement des structures est ~ la base de la rZalisation. De qeelaifiesoit le rZsultat

obtenu, un enrichissement certain est acquis cheat®emettant en Zveil ses fonctions
imaginatives. Par consZquent, IOenfant qui crZe prend conscience de ses possibilitZs et devient ainsi
plus lucide vis™-vis de lurmeme et plus performant dans ses productions.

2. MZthodologie

Lors de cet enseignement ddes Zcoles maternelles tunisiennes, les objectifs multiples fixZs ont
consistZ en particulier:”

- Faire une chorZgraphie de la chans@idf mansouk. Le choix de cette chanson a ZtZ basZ
sur sa popularitZ, son succes et sa classification en tant gusochpopulaire du patrimoine.
En fait, cette chanson a ZtZ rZcemment reprise par un chanteur contemporain qui lui a apportZ
quelques modifications et 10a enrichie pour en faire une Tuvre dOart avec un grand succes
(SaberRebai);

- Percevoir la notion grayaigu, long/court, fort/doux, E

- Sentir la pulsation

- DZcouvrir de nouvelles sonoritZs

- Apprendre des spZcificitZs musicales typiquement tunisiennes qui consistent en un rythme
tunisien khatm et en un mode tunisien masmzm

- Apprendre ~ chanter en appligat le rythme harmonieux ~ la chanspn

- Rechercher et dZvelopper des nouvelles sonoritZs " travers les matieres inertes et le corps.

La sZance du cours dOZveil musical a ZtZ rZalisZe le matin apres les activitZs pZdagogiques. Le
contenu et le timing de chae sZance ont ZtZ rZpartis " raison de dix minutes par composante. Ces
composantes sont IOexpression corporelle, |IQapprZhension des caractZristiques du son, le travail
rythmique, le travail mZlodique et la session de crZativitZ. La durZe de chaqueepartiZance

nOest qud" titre approximatif, elle dZpend du conditionnement des enfants et notamment des
difficultZs rencontrZes au cours de la progression des sZances.

3. RZsultats et discussion

Les principales tendances qui se dZgagent de IQenculturasaalenen Tunisie peuvent stre
rZsumZesles enfants sont tres sensibles aux caractZristiques musicales du son (hauteur, durZe,
timbre). La majoritZ des enfants est en mesure de reproduire avec exactitude la chanson qui leur
est familiere reprZsentant upartie intZgrale de leur culture et qui sOintitul&itdCmansouk. Ils

dansent en suivant le rythme, ils imitent les parents et I0Zducateur dans leurs mouvements et ils
produisent aussi de nouveaux mouvements reflZtant le dZveloppement dOuni crZativit

Il en ressort de 10Ztude menZe que IOenfant tunisien a le sens du rythme, non seulement il sent la
pulsation mais aussi il arrive ~ exZcuter un rythme tel que celuikthatgE. Leurs chants sont en
conformitZ avec la mesure, meme si parfois le rappalythme exact nOest pas bien respectZ.

Sur le plan mZlodique, les enfants trouvent des difficultZs ~ chanter un intervalle de deux notes.
Cependant, les rZsultats sont meilleurs lors du chant dOune phrase mZlodique. Cela sOexpliquerait
peut stre par le contexte de la musique tunisienne ~ laquelle les enfants sont habituZs et qui est
classZe en tant que musique modale, o chaque mode est caractZrisZ par une formule mZlodique.

Par ailleurs, les crZations des enfants ne pourraient stre systZmatiquemeiies valais
resteraient toutefois subjectives. En fait, lors des premisres sZances, les enfants timides se
contentaient dOimiter I0Zducateur. Au fil des sZances et avec la familiarisation avec I0Zducateur, les
apprenants ont accordZ beaucoup plus dOattention aux objets qui les entouraient et cherchaient eux
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memes de nouvelles sonoritZs, une curiositZ sonore sOest instaurZe chez eux, ils se sont alors
transformZs en petits avides de nouveaux.sons

En Tunisie, pour la mise en lfuvre de IOZveil musical, il fd@tabord sOappuyer sur les
caractZristiques de la musique tunisienne, car un grand nombre dOenfants tunisiens nOest imprZgnZ
que par les musiques tunisienne et orientale, et seulement une minoritZ sQintZresse ~ la musique
tonale. En effet, tout dZveloppement sOinscrit forcZment dans un contexte culturel et ne peut en
«tre indZpendant. Cet aspect a ZtZ reportZ par Bruner qui affirmeilcest Gon seulement faux

mais encore absurde de prZtendre quOil peut exister une thZorie du dZveloppement indZpendante de
la cultureE

Aussi, il faut convaincre les Zducateurs et les parents de IQimportance des activitZs artistiques, et en
particulier celle de 10Zveil musical. GZnZralement, les parents ne sont pas conscients, voir meme
non convaincus de IQimportance de |O0Zducation musicale, et leur attention reste portZe
essentiellement sur les matisres telles que les calculs, la lecture,E dont IQusage est primordial
IGZcole primaire. lls sous estiment IQapport musical et son impact sur le dZveloppement futur de la
personnalitZ de 10enfant.

Le personnel des Zcoles maternelles justifient souvent IOabsence dOactivitZ musicale par la non
disponibilitZ ou la raretZ des intervenants spZcialisZs dans la matiere. Ces derniers doivent
possZder non seulement un solide bagage mugieés aussi de bonnes connaissances psycho
pZdagogiques. lIs doivent stre autant musiciens quOZducateurs. Leur r'™le est de dZvelopper la
conscience du sonore pour aller vers le musical ~ I0Zcole.

Les premisres applications de I0Zveil musical dans urie Deternelle ont mis en Zvidence les
intZrets de cette discipline et son impact tres positif sur [OapprZhension de la musique par les
enfants et le dZveloppement de leur crZativitZ. La rZussite de IQapprentissage de la mZlodie
tunisienne a confirmZ la cgiZmentaritZ de I0Zveil musical ~ IOapprentissage du solfege selon la
mZthode classique. Le resu des enfants participants ~ cet enseignement a probablement contribuZ
en partie " la rZussite de cette mZthode.

Par ailleurs, la stratZgie nationale de IOenegignt au sein des Zcoles maternelles qui encourage

les activitZs artistiques finirait par donner la place de IOZveil musical en tant que discipline au
meme titre que les autres matieres enseignZes. En effet, malgrZ la lenteur du processus, un intZrst
accadZ par les responsables du systeme Zducatif ~ IQunivers en rapport avec 10Zveil culturel a ZtZ
manifestZ depuis quelques annZes en Tunisie. Toutefois, outre le volume " allouer " cette
discipline dans le cursus des Zcoles maternelles, une questionitrgstera relative ~ I0aspect
juridique de IOimplZmentation de la discipline.
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LE MEMOIRE DANS LOAPPRENTISSAGE INSTRUMENTAL
EN MILIEU UNIVERSITA IRE : EXEMPLE DE
LOATTOUNGBLAN, TAMBO URS PARLEURS AKAN

Gbaklia Elvis Koffi *

* DZpartement des Sciences de IO fducBBNS Abidjan (C™te dOlvoire)

Mots-clZs: MZmoire, apprentissage imsmental, apprentissage social, tambours parleurs,
imitation, mZdiation technologique.

RZsumZ.Cet article, consacrZ ° IOenselgnemérapprentlssage dOinstrument traditionnel de
musique, pointe du doigt le probleme de la mZmorisation dans IOachdsﬂcsavows musicaux.

Partant du fait que cette mZmorisation est facilitZe dans les zones sociales de rZfZrence en raison
de la rZcurrence des pratiques musicales, |0Ztude prZconise la mZdiation technologique pour
renforcer et soutenir les stratZgies dOapprentissage des apprenants. Ainsi IQimitation, persue
comme IQusage conscient et intentionnel de IQaction observZe dOun tiers en vue de servir de modele
" ses propres actions, se positionne de facto comme |Qune des modalitZs sociales en matisre
dOacquisition et de consolidation des savoirs et séaioér musicaux en situation didactique.

Introduction

Depuis |Oaube des temps, les hommes se sont crZZ toutes sortes d'instruments percussifs de
musique de par le monde. Ainsi, trottven des instruments ~ pewssions dans la quasitalitZ

des cultures musicales du monde, sans doute parce l'usage de percussions " visZe musicale est
semblet-il le plus ancien comportement musical humain. De ce point de vue, IOAfrique recele un
riche patrimoine de percussions d®Zvidence, les tambours y tiennent une place importante. En
effet, dans les sociZtZs traditionnelles africaines et singulisrement celles que nous Ztudions ici, les
tambours jouent un r™le prZpondZrant. Tant™t instruments de musique, ils cadehasts é&s ¢
danses lors des festivitZs, tant™t occupant dOimportantes fonctions sociales dans les rituelles, lls
marquent des moments cruciaux de la vie accompagnant diverses cZrZmonies telle que les
naissances, les funZrailles, les mariages, les travaux champstres, la chasse, la guerre etc. Par
ailleurs, lorsque la fonctionnalitZ instrumentale devient discursive (et cOest bien ce qui nous
concerne dans ce travail), les tambours se mutent en vZritables moyens de communication.
Instruments Q@arlantsE, ils trasmettent alors des messages selon des codes bien prZcis par
transfert des Tonemes de la langue parlZe dans un mZdium instrumental. Ainsi, tel message
tambourinZ invitera ~ une concertation sous |Qarbre ~ palabres, tel autre annoncera un dZces
important et. Le patrimoine culturel transmis par la musique en Afrique et dans le cas dOespece en
Eburnie est important dans son ensemble. Cependant, la contribution des tgvableurs
reprZsente un ZIZment essentiel qui veedude la simple expression musieapour entrer dans

le domaine des idZologies, des devises, de la cosmogonie, de la gouvernance, de IOhistoire, de la
philosophie etc. Par consZquent en contexte traditionnel, I'enseignement ~ la ma’trise des textes
tambourinZs est graduel et prend appuil'sxpZrience vZcue. Les fondements majeurs que sont la
rZpZtition, la rZcitation, I'enregistrement par bloc des textes afin dOen faciliter leur mZmorisation,
l'affinement de la sonoritZ, constituent les caractZristiques de I'enseignement traditietieel. C
pZdagogie traditionnelle qudil nous ZtZ donnZ de voir in situ et de revoir par vidZoscopie, reflste un
sens tres ZlevZ de la conservation et de la transmission du patrimoine musical, pereu ici comme un
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attribut essentiel de l'identitZ du peuple. HBHésse transpara’tre en outre un grand souci de
transmettre sans altZration I'hZritage resu des ancetres en mettant le primat sur la responsabilitZ des
apprenants dans leur fonction sociale de pZrennisateurs du patrimoine commun. COest dans la
poursuite decette pZrennisation patrimoniale que IOuniversitZ sOest engagZe dans la pratique
dZcontextualisZe des tambours parleurs au travers du cours de Drummbksjiecherches en
Zducation et singulisrement celles se rapportant ~ la didactique de I0Zducasicale, parce

quOelles renvoient " la pratique pZdagogique ordinaire de classe, correspondent souvent ~ une
demande sociale plus ou moins explicite qui dZnote IQexistence dOun besoin ou dOun probleme.
Entre autres problemes rZcurrents en la matiere,iaids difficultZs dOapprentissage rencontrZes

par les apprenants en classe dOinstrument traditionnel de musique est sans nul doute IOun des plus
prZoccupants. Dans les sociZtZs humaines et particulisrement en Afrique, la mZmoire a une
fonction essentielleEn effet ici, la sociZtZ se perpZtue gr¥kece aux connaissances transmises de
gZnZration en gZnZrations. Ces savoirs, seveiret savoiffaire passent dans la mZmoire
collective par l'oralitZ. Or justement,tradition oralepar mZmoire interposZe demeile principal

et presque unique moyen de conservation des acquis du passZ dans lesdites sociZtZs. DOos la
nZcessitZ de la prZsente Ztude surtout en contexte africain pour apporter des pistes de solutions aux
problemes relevZ dans les lignes qui suivent.

1. Constats, probleme et questions de recherche

En sciences de I0Zducation musicale et singulisrement au sujet de IOenseignement/apprentissage
instrumental, plusieurs travaux francophones ont ZtZ faits. Nous en citons ici quelques un dont
ceux de Bourg (2008) qui introduit la notion de transposition didactique dans IQenseignement du
piano, Cobo-Dorado (2003, 2004) qui applique la thZorie de la variabilitZ didactique dans
IGenseignement de la clarinette et du piihaler Raimbault (2004) qui de IOenseignerhda la

musette a ZtudiZ les interactions entre acteurs pZdagodaqtiézatBatellier et Forest(2013) ~

propos dOune pratique instrumentale en orchestre ~ IOZcole dans une perspective anthropologique
soutenue par la thZorie de IQaction conjointe eotijde.

Il est loisible de constater que les diffZrents travaux citdessus sont consacrZs aux instruments
europZens en contextes scolaires dudit continent. COest la raison pour laquelle 10idZe de la prZsente
Ztude est en soi une gageure et un dZfirgues voulons humblement relever. En effet, en terre
dOEburnfel®enseigneméapprentissagele la musique traditionnelle dZpend du contexte. Il y a
ainsiune pratique culturelle incontestable dans les zones sociales de rZéfneme@utre pratique
dZcontextualisZe dans les institutions scolaires et universitaires. Le prZsent travail rapporte une
expZrience de situation didactique en classe dOinstrument traditionnel de musique en milieu
universitaire. Il sOagit pour nous de partir dOune rZfZrence dOeiaseignemeapprentissage de

tambours parleurs pour IOadapter et IQenrichir par une dZmarche innovante et recontextualisZe.

Nous savons dOune manisre gZnZrale, quOun cours dOenseignement/apprentissage instrumental
recele une multitude de notions ~ imér par IQapprenant. Ainsi, en tant que chercheur doublZ
dOune casquette dOenseignant, nous avons constatZ " partir de notre pratique pZdagogique que les
notions objets dOune sZance donnZe, sont comprises " IQissue du cours et leur assimilation para’t
accuise. Pourtant de manisre rZcurrente, nous constatons "~ IOentame des sZances suivantes que
IQeffet du temps a eu raison des apprenants qui se souviennent peu ou pas du tout de ce qui sOZtait
passZ lors de la szanprZcZdente une semaine plus t™t. La meZdisait Freudest la fonction

qui oublie car 1Ooubli paipe de la bonne santZ mentaimais il faut dire que si cela semble

|mportant dOun point de vue socialstrvenuale IOoubli en Zducation pose problemes. En effet,

face " cet Ztat de fait, ihous fallait ~ chaque nouvelle sZance dOenseignement/apprentissage,
rafraichir les mZmoires des apprenants avant dOengager la transmission de nouvelles@otions

qui bien entendu a pour consZquence une perte de temps vu que nous sommes tenu par les

1 Drummologie: de Drum = tambour et de Logos = parole, discours kar" Drummologie" est donc la
science qui Ztudie le langage des tambours, les institutions qui y sont mentionnZes ainsi que les musiques et
danses dans lesquelles les tambours sOexpriment.

2 Nom originel de la C™te dlvoire.
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cortraintes acadZmiques " respecter. COest ainsi que des interrogations ont germZ en nous afin de
savoir le r™le que joue la mZmoire dans IQapprentissage dOun instrument traditionnel de musique
comme IOAttoungblagrautrement dit
- Quelles sont les causessd#/faillances mnZsiques chez les apprenants?
-y at-il une possibilitZ dDaider ~ la mZmorisation des savoirs musicaux engeignZs
- Comment procedd-on dans les milieux sociaux de rZfZrence pour assimiler les savoirs
musicaux?
- Quel r'™Mle joue la mZmoirenddOapprentissage dOun instrument traditionnel de musique
comme IOAttoungblan?
- Quels types dOinteractions sont mis en jeu dans la construction des conna?ssances
- Quelle est IOincidence de la mZdiation technologique sur IQactivitZ dOapprentissage
tambournZ chez les apprenants?
Tout ce questionnement traduit bien notre ambition de rendre le processus
dOenseignement/apprentissage instrumental plus efficient et plus opZrant. Notre objectif en menant
cette Ztude est d®mprendre la mZmorisation des textasibourinZs en contextes sociatks
rZfZrenceet vZrifier 10efficacitZ de la mZdiation technologique dans la mZmorisation pour
|@apprentissagéOest pour quoi, afin dOavoir une idZe claire et prZcise des mZcanismes en jeu, il
nous parait opportun de vieitles diffZrents contextes sociaux de jeu des tambours parleurs pour
les analyser, tout comme nous intZresser aux divers types de mZmoire pour en dZceler les
caractZristiques pouvant nous servir dans ce travail.

2.  Contextes, cadres thZoriques de rZfZreneemZthodes
2.1 Le contexte

Le contexte de la prZsente Ztude se dZcline en deux volets, ~ savoir, dOunaviamnkeent

social de rZfZrencézones rurales ivoiriennes du Centre, de IOEst et du e$ud) situation
didactique en class#Qinstrument tragihnel de musique en milieu universita{te3 Musique et
Musicologie)dDautre part. Il sOagit donc de partir du premier volet contextuel pour envisager des
remZdiations aux problemes qui surviennent dans le se@amk le contextsocial de rZfZrence

qui nous intZresse ici, |IQapprentissage du langage tambourinZ se fait selon les principes de la
tradition orale ~ savoir, pour ce qui nous a ZtZ donnZ de voir et de filmer, IOobsendition
IQimitatiorreproductionsZance tenante oemZmoratioBimitation-reproductionen diffZrZ au

cours dOun ZvZnement musical donnZ ou simulZ. GZnZralement, tout part de la petiteeenfance
effet, les enfants Ztant gZnZralement tres t™t immergZs dans IOenvironnement de cette musique
traditionnellerZcurrenteleurs oreilles se format naturellement ~ IQesthZtique intrinseque de cette
pratiqueinstrumentaleCOest ce que nous dZsignons par |Qexpré8piimdnprZgnatio®O et qui

favorise la ma’trise des techniques de base (apres plusieurs annZes bien sZr), deedarte g
question de IQinterprZtation devient naturelle mais pas du tout innZe comme IQobservateur Ztranger
pourrait le croire Par ailleurs, le contexte social caractZrisZ comme nous IOavons soulignZ plus
haut par la pratique rZcurrente de la musique en raison de sa fonctiodZakitihpe lamZmoire

muskicale C E groce “un enviromementfavarable et [Ogposition™ la musiquedes la preriere

enfance, ce quia une nfluence dZcisivesur son appretissage. E Hervier, M (2011).En dehors

de ces moments privilZds de pratique sociale, les enfants rZunis par affinitZ en bandes,
rZactualisent le fait musical passZ par rZminiscence sur des instruments de fortune (bo’te usagZe,
caisse, bidon etc) ou de leur propre fabrication; ici, la collaboration interne emgegaie mise

face aux Zchecs (les plus forts aidants les plus faibles dans une ambiance dZtendue et ludique) avec
Zventuellement IQintervention dOun adulte de passage qui sOy connait en | esafimmpoitant
derelever que la prestation publiquesdmeilleurs apprenants selon le contexte ad/Zsgidait de

fason globale en fonction des messages ~ transmettre. La reproduction des textes tambourinZs
ma’trisZs est jugZe pertinente par le public lorsquOelle donne én sEmsqudZIZment cultueel
socialintZgrZselon le contexte de jeu.
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2.2  Cadres thZoriques

Dans le contexte social auquel cette Ztude se rZésmriception transmissive de IQapprentissage
caractZrisant les sociZtZs de tradition orale est de; missi, pour apprendre, |IQapprenant doit
dOabord etre attentif, puis sav@nsuite Zcouter, suivre, imiter, rZpZter et reproduC&est
dOailleurs ce qui prZvalait il y a pas si longtemps dans le systeme Zducatif ivoirien oe
naturellementd savoir dispensZ emilieu scolaire it un objet extZrieur ~ la cognition dans un
tel contexte, les mZthodes pZdagogiquestaient le primat sur le savoir ~ transmettre, avec une
position dZterminante de IOenseignant. LOintZret du prZsent travail qui rZside dans la mise en Tuvre
du nouveau paradigmgZdagogique mettant |IQapprenant au centre de la construction du savoir,
nous invite ~ convoquer ici les thZories sociales dOapprenti®&auduta, 2007 et celles de la
mZmorisationl(ieury, 1997 ; Tulving, 1995; Atkinson & Schiffrin, 1968.)
En effet,le postulat de la premisre approche nalitsque I'enfant apprenchieux etdavantage de
nouvelles connaissances observant ses paies en imitant les modeles de comportemeRour
Bandura, du milieu social de IOapprenant dZcoulent trois fasons d@appren
- IQacquisition par vicarianceui consiste en IQimitation apres observation dOune tierce
personne (enseignant et/ou autre apprenant) ayant exZcutZ le modsle
- la facilitation sociale qui est le processus gr¥%.ce auquel des pairs peuvent aider ~
amZiorer les performances individuelles dOun sujet
- |0anticipation cognitiveprocessus de mZtacognition permettant de s®atiter en
prZvoyant des autorZgulations de ses actions. Du coup, |Oanticipation devient une source
de motivation et meme dOactions.
A ce qui prZcede, il est opportun de mentionner ici le r'™le jouZ par IDambiance c@lturedte (
1993) dans laquelle |IQapprenant baigne, vu queapprentissage et la rZussite de celuén
dZpendent
La thZorie de la mZmorisation prZsente gZnZratdesprocessus ehicodagede stockageet de
rZcupZratiomles reprZsentations mentalése trouve que le contexte social de rZfZrence se situe
en Afrique, zone de tradition orale par excellence o la mZmoire en tant que facultZ de I'esprit ~
enregistre, conserver et rappeler les expZriences pasgdes un r™le dZterminant dans
IGapprentissage. Ainsi, les auteurs mentionnZs plus haut, en prZsentant les types de mZmoire tout
comme les troubles qui y surviennent, nous ont permis de conduire nos investigations " la IQaune
de leurs travaux respectifs.

2.3 MZthodes

La classe dOinstrument objet de la prZsente Ztude comprend huit (8) Ztudiants avec une paritZ de
filles et gareons. Le travail porte sur deux textes tambourinZs dont un simple et cor\usxe.
investigations peuvent se repartir en trois phases distinctes mais complZmentaires. La premisre
phase fut consacrZe ~ IOenseignement/apprentissage normal des textes tambourinZs en milieu
universitaire Cette phase de six sZances dOune heure (1h) chacurienZgitelle comprend une

partie dejeu-modele? prZsentZe par IOenseigrfannateur et une partie deu-dOacquisitiohpar

les apprenants. La seconde phase est consacrZe ~ IQanalyse vidZoscopique de la partie de jeu
dOacquisition des apprentis tamboimasapour y dZceler les erreurs techniques afin dOy remZdier

elle est appuyZe par un entretien sdiréctif. La troisisme phase porte sur IOmterpthatlon ou
rendupratique apres une pZriode de renforcement du style dOapprentissage basZ sur la rZpZtition
par autoformation soutenue par la mZdiation technologique (Smartphone, dictaphone, PC).

3 Bruner, JZr™me Seymour (1997)L'Zducation, entrZe dans klture (Les problemes de I'Zcole ~ la
lumiere de la psychologie culturelleTol. Psychologie, Retz, Paris.

4 15mn: subdivisZes eBprZsentatiorflmn)BimprZgnation(3mn) BdZconstruction (8mrreconstruction
(3mn).

545mn: r2~parties comme sufit Zquisition orale du texte en langue locale par phonemes et torBjees
pratigue dOensemble = acquisition rythmigjassociation rythmes et toBdechniques gestuelles de jBjeu
individuel.
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3.  PrZsentation, interprZtation et discussion de rZsultats
3.1 PrZsentation des rZsultats
3-1.10Obstacles ~ la mZmorisation

Les entretiens effectuZs aupres des apprenanss @iie les constats pratiques lors des sZances de
cours rZvelent divers obstacles ~ la mZmorisation dus principalement ~ ce qui suit

- Absence de consolidation de la trace mnZsique issue du cours

- Refoulement poudes raisons sociculturelles

- Absence deransfertdes acquis en situation de jeu

- InteffZrences des textes tambourinZs.

3-1.2 Styles et stratZgies dOapprentissage en contexte social

Face aux obstacles prZsentZdessus, il nous a paru important de recourir ~ une enquete sur le
terrain pour voir comment en zone rurale, les apprenants sOy prenaient pour mZmoriser les textes
tambouriner. Les analyses rZvelent une

- @primdmprZgnatio®0 deenfants par immersion sociale

- praique rZcurrente de la musique

- observatioraudition, imitatioareprodiction sZance tenante

- vicariarce et collaboration entre pairs

3-1.3 MZdiation Technologique catalyse mnZmonique

En guise dOactions palliatives pour amZliorer les performances des apprenants, nous avons proposZ
une mZdiation technologique pour supplZer tuménce de pratiques musicales manifestZe en
zone rurale de rZfZrence.

- Enregistrements sonores + Zcouigtiv@ sur support numZrique Smartphone,, PC

Dictaphone, ZourH4.

- Enregstrements vidZo des sZances + \§ddpie.
Les rZsultats montrent urenZlioration sensible de la performance des apprenants (75% de
rZussite);un dZveloppement identitaire (62.5%ine aisance eune disposition plus grandzu
tutorat (87.5%).

3.2 InterprZtation et discussion des rZsultats

LOensemble des apprenants manquant de tmmivat dOintZret pour ce cours " 1Qere du
nuerlque nOa fait aucun effort pour avoir un Ztat dOesprit dynéebvigeé,(C), or le souvenir

ne se dZclenche qud" partir des traces mnZsbmes.le cas dOesp-ce les apprenants | nOont fait
aucun effort pouconsolider lesdites traces, si bien quQils prZsentent une amnZsie dOZvocation ou
rZtrograde autrement dit un dZficit de rappel dOinformations acquises voire une incapacitZ *
restituer dOanciennes informations. La mZmoire ~ long terme nOa donc pu s&e piise. La

raison est dZvoilZe par IQexploitation des entretiens; en effet, un double obstacle dZ ~ des
considZrations ethniques a favorisZ le refoulerdénine pafiNotion de genre chez les Akan o«

les femmes ne jouepés du tambour parlegior sur le nombre de filles (4)e la classgtrois sont
dOorigine akaan plus de la seule non Akan qui leur a ZtZ solid&i@és). Il a donc fallu faire un

travail psychologique pour les amener " transcender cette rZalitZ sycid@autre part, un
phZnomene derZsistance ethnique considZrant cet apprentissage comme hZgZneoritidie
manifestZ par certains apprenafit.5%)dOorigine ethnique diffZrenRar ailleursen dehors de

ce qui prZcedgle manque de contexte rZgulier de jeu pour manifester un tradegeecquis
(Develay, 1994), ainsi que IOinterfZrence de sonoritZs rythmiques identiques traduisant des rZalitZs
drummologiques textuelles et sZmantiques diffZrefkesnZsie antZrogradeu amnZsie de
fixation caractZrisZ par une incapacitZ " fixer dunatgiet de nouveaux souvenirent constituZ
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des obstacles dont IQidentification a ZtZ salutaire. Face "~ ses obstacles, les informations issues de
IGanalyse de la rZalitZ sociale en matiere de pratique tambourinZe, ont corroborZ les cadres
conceptuels de I@de. DOos le recours aux TIC pour supplZer IOabsence de pratiques
tambourinZes rZcurrentes en milieu citadin contrairement au contexte social de rZfZrence oe en
raison du caractere fonctionnel de la musique, toutes les occasions sont sujettes ~ ZvZnement
musical. Ainsi, I0Zcoute rZguliere des textes ~ I0Ztude, le visiatnagances filmZes, le recours

aux mZdia sociaux entre pairs pour rZgler les blocages, ont permis "~ IOensemble de la classe de
faire montre dOune ma’trise nettement significative acepsus dOapprentissage du langage des
tambours parleurs AkamOoe la pertinence des proposldeury (2005) qui insiste sur 1QintZret

de prZsenter les savoirs ~ apprendre sous la forme la plus riche p055|ble difest
QaudlowsueIIeE pour que IOeppnt utilise " la fois sa mZmoire auditive et sa mZmoire visuelle.
LOapprentlssage par clur qudil pr™ne est souvent dZcriZ pour son absence de sens tout comme son
caractere chanlque et mstmqthour MONTAIGNE,C Savoir par ciur nQest pas savoir : stOe

tenir ce quOon a donnZ garde ~ sa mZmoird (extrait desEssaisd'apres I'Zdition de 1595)
LOapprentissage par clur est frZquemment dZprZciZ, puisque persu comme un apprentissage atone,
benet et sans comprZhension. Pourtant, la rZpZtition par ciur soutenue au prZalable par |Qattention,
cOest-dire le passage dOune situation dOautomatisme ~ celle dOune rZaction consciente et
volontaire, aboutie " la rZtention. Sans attention, il ne saurait avoir de mZmoire, surtout de
mZmoire de travajlla rZpZtitin dans le contexte africain de rZfZrence, a toujours ZtZ vue comme

un ZIZment primordial de la mZmorisatiBtusieursmZthodes dOapprentissage tZmoignent du fait

que cettananiere de procZder est trss rZpandue de par le monde.

4, Conclusion

Plusieurs obstdes entravent IQapprentissage instrumental en contexte universitaire en Afrique.
Cette Ztude suggere que la mise en lumiere desdits freins et la proposition de solutions prises dans
IGenvironnement numZrique, favorisent et facilitent IOenseigrappestiissage instrumentaEn

effet, la mZdiation technologie, rafraichit la mZmoire, favorise la rZpZtition, renforce IQattention
tout comme elle constitue un moyen supplZmentaire de motivation chez les apprenants qui font des
lors montre de prises dQinitiaveanovantes. La mZmoire est de ce point de vue un ZIZment
important dans la rZussite scolaire. Elle est assez complexe pour qulon la singularise; il convient
donc dOen parler au pluriel en fonction des stratZgles dOapprentlssage approanes des apprenants
COest par une mise en synergie de toutes les mZmoires quOune mise en mZmoire " long terme
pourra stre efficiente. La prise de conscience de ses stratZgies dOapprentissage permet °
|Gapprenant de OOboosterOO son potentiel de mZmorisation afin de le€Enppiontset. dans

cette Ztude une attention particulisre ~ la mZmorisation des apprenants, nous prenons part de
manisre active au renforcement identitaire et ~ la construction de leur citoyeh@iZage de

mZdia numZriqueanslOapprentissage dOunstenttraditionnel en Afriqueest embryonnaire et
plusieurs aspectsont encore ~ approfondiQuelle est IQincidence de la mZdiation technologique

sur 10activitZ dOapprentissage tambourinZ chez les apprAnzetts?question, nous avons tentZ

par le pZsent travail dDapporter quelques ZIZments de rZponse. Puissetesitee que nous
qualifions dOexploratoire, inspirer dOautres pour que vive les Sciences de IOZducation musicale.
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QUELLE PLACE POUR LA RECHERCHE DANS UN
PREMIER CYCLE DOENSHGNEMENT MUSICAL
SUPERIEUR ?

Jacques Moreaur

* Cefedem Rh™#Adpes- jacques.moreau@cefedatmonealpes.org

Mots-clZs: recherche musiquepremier cycle

RZsumZlssu dOun mZmoire de recheyckearticle aborde cette question de la mise en luvre de
la recherchedans un premier gfe dOenseignement masisupZieur au dZpart de plusieurs des
travaux observZs durant larecherchedans diffZrents Ztablissements supZrieut®est la
distinction entrormation Qoar E la recherche et formation"GE ou Qour E la recherchejui est
posZe Partant de IQidZaldOZducation d@ilhelm von Humboldtla rZflexion se fonde sur
plusieurs notions- division sociale du travail(Dukhein), la crZation et IQartist¢Bergson,
IOexpZrience de IQart et la thZorie de I0en@eteey, la question initiatriceet IOobstacle
ZgstZmologiquedans I0acquisition de connaissan@achelard) pour aboutir au concept de
praticien rZflexif(Schdn pour dZterminer qud” ce stade de formasiopZrieurecOest la mise en
recherche de 10Ztudiant qui est primordiale et possible. De rAcawasix comme ceux de
IOAssociation EuropZenne des Conservatoire @uHenk Begdorff chercheur hollandais,
permettent dOen dZterminer le cadre mZthodologique.

1. Introduction

La rZforme de Bologne a eu pour premisre consZquaamee |IOenseignement supZrieur musical,
mise en placewlcursus en deux cyclegui existat dZj~ dans le monde angkaxon, mais 1iait

pas communZment partagd EuropeDans les Conservatoires suigdirs europZens, la nZcessitZ

de mettre en place urf 8ycle doctorantsQest tres vite imposZea question de la recherche
artistique en musique a pris depuis unendeaimportance.

De fason explicite, IOAssociation EuropZenne des Conservaiosesjude niveau dOentrZe dans
cette recherche artistique dstMaster.Mais quOil serait bien que 1* cycley prZparer. Aussi
comprZhensible sedlle, cette position me pose un problemi 1% cycle aurait donc pour
mission dinitier " la recherches Zadiants que |Oon prZparerait " la recherche en Master, pour
quOils soient forZs " la recherche en doctorat, et dipl™me en poche, il deviendra chereheur. C
schZma rappelleslparcours que suit trop souvent IQapprenti musicien ~ qui IQon fait comprendre
tout dOabord que la musiguent aprss la technique, et gle statut dOartistee sera pour plus

tard, pour ce jour hypothZtique o« il ma’trisera enfin son ara recherchedevient unegforme de

graal que seuk musicienZlu atteindra un jour. B& premier cyclepar cette initiation, a pour r™le

de dZtecter au plus t™t les dispositions qui feronepeue chercheur de demain. Vous I0aurez
compris, je ne partage pas tout ~ fait cette visibtais alors quele place quel r™le, poua
rechercheen T cycle? Le Cefedem Rh™udpes apporte une rZponse, bien sktais il
mOimportait de la valider. Aussfest avec cette question en tete que jOai espitait que jOai

pu, diffZrents dispositifs prZsents ici ou I" dans le monde de IOenseignemerusmpdsical,
artistique, et meme scientifiquen France, en Europe et meme ailleurs dans le monde.
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2. Trois exemples

JOai trouvin certain nombré@xemples de travauyui, de faeon significative, plasait I0Ztudiant

de T’ cycle, dans une dZmarche de recherehee des le dZbut de ses Ztudes supZrieDess.

travaux de type acadZmiquesentrZs sur la pratique artistigue de IOZtudiaetherches
documentaires, bibliographiques, exposZs sur des luvres ou des comparaisons documentZes et
argumentZes d@vres, et des mZmoires de fin dOZfugles ce soit en musiquau pour dOautres

arts, par exemple la licence cinZma de Paris 8. Ce sont Zgalement des travaux anisijgtses,

de rechercherZation mais aussdes pratiques pZdagogiques innovantes fondZes sur la recherche
JOeuiterai trois exemples

E Glasgow,tout dOabord, o le Royal Conservatoire of MasiZzcemment modifigrofondZment
sonpremiercycle Bachelor Il y dZveloppenotammenten FannZe un travail interdisciplinaire et
collectif de crZationscZnique Ce travaila pour finalitZ de conduire 10Ztudiant ~ ouvrir ses
conceptions sur lepratiques artistiques En plusieurs Ztapedpus les Ztudiants, des leur
admission, integrent umodule de pratique collective interdisciplinaire quiniZ les disciplines

de IOZtablissement ~ savoir danse, art dramatique, musique, production, musiqueRi&ufiis

en sousgroupes, ces Ztudiants ont ~ concevoir un projet de crZation artistique tout en menant une
rZflexion surle sens que prend pour egette activitZ artistique et quel regard ils portent en
consZquence sur leur propre activiiz dernisre annZe, entre autres travaux, ces memes Ztudiants
aurontun projetautonomede recherche ~ conduire dans un domaine de leur choix en lien avec
leur patique artistique.

En deuxisme exempleje citeraiun dispositif un peu similaireau Victorian College of Artsde
IOUniversitZ de Melbourngu premier semestre de la premiaenZeun cours intitulZ Concept

and Creativity E rZunitles Ztudiants erthZ%otre, danse, musique contemporaine, film dOanimation,
tZlZvision, comZdie musicale, production, Zcriture de scZnarios (Screenwbifmgle paryne

rZflexion sur la nature diversifiZe des pratique artistiques est conduite au moyen de sZminaires qui
permettent aux Ztudiants dencontre des personnalitZs du monde artistig@es sZminaires sont

suivis déeliers en sougroupes qui permettent dOapproforids sujets soulevZs lors des
sZminaires.DOautre part, deux travaux de recherche somfaliser IOun individuel, IQautre
collectif. Le projet collectif doit aboutif la prZsentatigrau moyen dOun Pecha Kugh&un sujet

sur lequel un sougroupe interdisciplinairedOrviron 4 Ztudiantsaura menZ un travail de
recherchel e sujet et lecontenusant libres, mais la forme de la prZsentation eshtrainte: une
prZsentation en 20 images de 20 secondes chacune, avec possibilitZ dOun discours qui accompagne
les imagesLe groupe doitdoncdZterminer un sujet, concevoir sprojet, lefaire approuver ar le

tuteur, conduirela rechercherZaliserle Pecha Kucha et le prZsenter en pubégant toute la
promotion Un bilan rZflexif est fait dans uatelier en grand groupe gsiit la prZsentatian
Parallslement ce travail, chaque Ztudiant doit mem@e Ztude sur un artiste d@intZresse ou sur

une Tuvre dOart qui le touche, quOil aura dZcouvert dans un des lieux dOexposition de la ville ou
ailleurs. LOZtudiant est encouragZ " aller dZvelopper son analyse en profondeur et il est
accompagnZ dans ce setun Zcrit de 1.000 mots est ~ remefiria fin du semestreEnfin, ~

IQissue de ces travaux qui conduisent les Ztudiants ~ mener une rZflexion sur le sens de ce quOest
une pratique artistique, chaque Ztudiant remet un memento par lequel il exprires goetlses
intentions sur son chemin artistique personnel, comment il se voit en tant qu(Patisties

tuteurs, ce memento nOa aucun caractere programmatigoeg enoins performatif, et il nOest pas
ZvaluZ cOest une photo de IQinstant, que I@¥%tednserve, et qui favorisera un retour rZflexif
ultZrieur sur son parcours. LOobjectif de ce dernier travail est que I0Ztudiant se sente libre dOaller
vers ce qui lui tient ~ clur: Gthere is no wrong artisg!

Le troisisme exemplele Centre de Reehmche Interdisciplinaire de IOUniversitZ Paris 7 RenZ
DescartesDomaine scientifigue donce centrea mis en luvre une formation quia tres loin

1. Le Pecha Kuchaest une forme dOexpression visuelle par laquelle un sujet est traitZ en 20 images, chacune
projetZ pendant 20 sendes, ce qui donne un projection de 6mn 40 secondes au total.
2
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dans IQinnovation pZdagoguqam\epranquar)td-s la premiere annZe du cursus de licenae,
(;enselgnemen'nversZE pas de cours magistraux ou de TD traditionnels, les Ztudiants travaillent

de manisre indZpendante sur des livres de rZfZrence, des ressources alternatives en ligne ; des
exercices sont proposZs sune plateforme en ligne ; des sZances dOaeslgis cas pratiques ont

lieu en groupe ; des sZances de discussion sont proposZes pour lever les points incertains. Des
rappels de cours sont organisZs et ZvaluZs avec une grille dOZvaluation. LOensemble des cours est
ainsi consu comme un Zcosysteme enpatuelle Zvolution, que chacun, par ses interventions,

peut contribuer ~ amZlioreDes la premisre annZe de licence, les Ztudiants sont formZs par la
recherche en Ztant mis en contact avec diffZrents labos dans diffZrents centres de recherche. lIs ont
notamment ~ menedes expZrimentations en laboratoitén exemple en est leabaratoire de

peinture molZculaiteEn L1, les Ztudiants sont amenZs ~ dZfinir les principaux concepts de la
peinture molZculaire en formulant des hypotheses pour rZsoudre lesnpeskguOils rencontrent.

E IQissue dOun travail bibliographique, ils prZsentent leurs rZsultats qui sont ZvaluZs par les
Ztudiants de_2. Pendant ce temps, ils participent aux travaux de recherche conduits par les
Ztudiants de_2 et sous leur direction. EQissue de ces travaux, les Ztudiants de L2 doivent
analyser leur travail et en prZsenter les rZsultats aux Ztudiants de L1 qui les Zvaluent. Enfin, les
Ztudiants de L1 proposent des projets quQils auront ~ mener I0annZe suivante. Les projets quQils ont
sZkctionnZs entre ewsont soumis pour avis aux Ztudiants de L2. Les Ztudiants de L1 rZdigent
alors leur projet sous form#une proposition de recherche.

Ce sontdoncl”, " diffZrents degrZs, trois exemples dOune formatiocycle Licence ou Bachelor,
qui place IOapprenant dans des processus de rectientha finalitZ nOest pasit ke produit de la
rechercheque IQacquisitiopar 10Ztudiant I1Oissue des travaux ou des expZriences mets,
savoir nouveapour luiou une connaissancenceptuelléargie. Une formatiorpar la recherche.

3. Formation C par E la recherche

Il est important delistingue la formationpar la recherchele laformation™ ou pourla recherche.
Uneformation™ ou pour la recherchea pourobjectif IOacquisition par IOZtudideg compZtences
nZcessaires pour ceftealitZ qu@st la recherchecOesen cherchant que 10on se forme au mZtier
de chercheyrque IOon se met " la forme du cherchelme formation par la recherchea pour
objectif IQacquisition par I0Ztudiantrivime des connaissances nZcessaires ~ son dZveloppement,
par le moyen de la recherchiea formation a donc la recherche pour moyen et pour finalitZ
IGZtudianie sujet cherchant. La recheratstun moyenpour que ©Ztudiarge formeui-meme :
cOest en cherchiandiltrouve sapropreforme. On est I"dans cett&onception de I&8ildungqui

est, pour la philosophie allemande, cette capacitZ ~ faiuer€ de soi-meme E CQOestlans cet
esprit quewilhelm von Humboldiavait crZZ IOUniversitZ de Berlin en 1808e fondaitalorssur

les conceptionge JohanrPestalozzipour quil@tudiantdevait streconstructeur de son savote
modele dOenseignement supZrieur rZgioradors ~ la philosophie de Kant, pour d@iharmonie
sociale est fonction d&harmonien dacun COest " partir de cetZal que Friedrich von Schiller
avait coneusonZducation esthZtique de IOhomme

Dansles Conservatoires SupZrieyur® une spZcialisation intens®est dZveloppét amplifiZe le
modsle releve plut™t de la conception derkheim pour qui cOest la sZparation @eshesiise en
place par IOorganisation sociale qui lmitohZrenceociale Cette division du travail a toujours
ZtZbien prZsenten musique classiquavec ce modslede IQorchestre qui prZvaut toujours
compasiteur qui crZe I0iuvre, des musiciens qui IOexZcutent, avec, dans nombre de cas, un chef
qui dirige 10exZcutiorChacun son r™Ii¢ées mutations profondes du milieu de la musique
aujourdOhui conduisent ~ ce que ces r'™les se confénceeue legienresmusicauxse c™toient
de plus en pluset que lespratiques si diversifiZese melent dans desarrieresde plus en plus
composites, que les angdaxons appellent des carrisr€portefeuilleE. Dans ces carrisresaux
c™tZs des pratiques crZatives eficaogs)la mZdiation, la transmissiorf)énseignemeriennent
des places prZpondZramitea figure du musicien artiste se modifiet, pour ce qui concerne
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IQinterpreteelle rZpond encore moins ~ ce moddaricaturadOexZcutant.

PourHenri Bergson|Gartiste est ce visionnaigui, je cite,Cvoit la rZalitZ mieux que les autrigs

qui peutCnous montrer, dans la natweedans IQesprit, hors de nous et en nous, des choses qui ne
frappaient pas explicitement nos sens et nos consci&n@isiOon compnd dOemblZe Qa
musique e compositeurZpond " cette dZfinition, I1Qinterprete nOen egp@asautant ZloignZil

est non seulement crZatedu tempset de IOespas®noredanslesquels |OTuvreprend rZalitZ

mais par I*meme, il est architectedOun temps et dOun espace dans lesspuglartageune
expZrience artistique. John Dewey dZveloppe une thZorie de I0expZrience de IQart qui montre ~ quel
point une telle expZrience est complexexgeante, en ce quOedtst nous ditil : Ccapable de
restairer consciemment, et donc sur le plan de la signification, IOdessens, du besoin, de
IGimpulsionet de I0action qui caractZrise |Ostre vika@ela nZcessite donc de la part de |Qartiste
musicienune pensZg&largie consciente de IOensemiidecequi se joue dans cette expZrience de
I@artPour acquZrir cette conscience poussZe du sens du geste arti€iegte, une diversitZ de
recherches quOil faut que I0Ztudiant se confiemtarts, cOest unéversitZ de mZthodes et
dOobijetgui est " 1OTuvre comme le montréuvrage collectif sur laecherche en arguOa dirigZ
Jehanne Dautreyrofesseur en phitmphe et en esthZtique “fiéble supZrieure dOart Nancy.

En musique,ces recherchegpeuvent porter sur nombre de domaines possiblesploratiors
crZatives, musicologiques,sur |IQinterprZtation, tant du point de \historique que pour le
renouvellement du rapport ~ la scene et au pupli@nsmission, Zducatigrmais ausssciences
humaines, dorgociologe et philosophige 10art

Cete diversitZ possible rZpond |4 dZfinition tres inclusive de la recherche artistique que
IOAssociation EuropZenne des Conservatair@semment formulZeElle y affirme que cette
recherchedoit «tre solidement ancrZe dakespratique artistique de |Osigiou en lien avec elle

Issue de la pratique de |Qartiste, allpour finalitZ la pratique de IQartistesOagira donen

premier cycle, de partir de la pratique de IOZtudiant artiste pour dZvelopper la recherche pertinente
qui lui permettra dOen Zlargir la perspective. COest estquiOiuvre danglusieursexemples

que jOai pu citer dans mon mZmoire, notamment un atelier quOavait dZveloppZamieise

Coen " la HEM de Fribourget un cours de culture musicale Conservatoire de Groningen

4. MZthodologie

Pour quecetteformation CparEla recherchetteigne son objectif, il est, ~ mon sens, nZcessaire
que cette dZmarche respecte une exigeho@e rigueumZthodologiqueui corresponent " tout
processus de rechergh®tamment ce queJohn Dewey athZorisZde IOenqustédu dZpart, on a
bien une situation indZterminZe, qui pour Henri Bergson est ce ghamjpurs inconnu®
IGavancequOil convient é&plore pour y dZceleta questior partir de laquelle cherche®n sait

que pour Gaston Bahelard CsOil nOy a pas de question, il nOy a pas de conndisPancetre
pertinentedans le cadre de cette formatiamtte questiordevrastre dZfinie parlOZtudiant lui
meme " partir de ce champ quQil doit expldgrmeme. Il ne sOagit donc pd®un exercice donnZ
par IOenseignant.

Mais cela ne suffit pas toute recherche,pour «tre pertinente, doit faire rZfZrence ~ une
communautZ " laquelle elle est communiquZe. Dans le cas pridseatnmunautZ de rZfZrence
dans laquelle sOinscrit cet Zantl est sa classe ou sa promotion, voire les Ztudiants de son cycle
dOZtude®ans les exemplede Fribourget GroningencOest la classe qui est concerrdzmsles
exemples de Glasgow et Melbourreest la promotioqui est toute entiere engagZe ddas
travaux de rechercherZation Pour le Centrede Recherche Interdisciplinaire de Patida classe
estla promotion de 30 Ztudiant®usensembls concerng par les concepts em-constructiorn
mais, pour les travaux de peinture molZculaire, onqugét cettecommunautZ de recherche kst
groupe constituZ deux premisrasnZesiOZtudes
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Dans ce contextél, est donc important que lquestion " partir de laquell®Ztudiant dZveloppera

son travail soit dZfinie pami-meme et pour luimeme, bien s, maisil sera fondamental que cette
question soitetravaillZe jusqu” prendre du sens Zgalement pour la communautZ de rZfZrence telle
que je viens de la dZfiniAinsi, en conclusion de IOex;ﬁ‘]ceou du processus dOestgucOest °

cette communautiﬁue le rZsultat obtensera communlquZ accompagnZ |@xplicitation du
processus qui IOayrarmis Ainsi s@a formalisZet partagZéa nouvellecomaissance acquise.

Le travail de IC)enseignant est donc dOune autre :ngdua@t du cadre, du respect degres qui
garantissent la qualitZ du processligermet I©Zmergenpar la dZmarche conduite par IOZtudiant,
dOuaforme denouveautZ IOZchelle des Ztudiants concernZs.

E travers ceprocessusce sont les reprZsentations de 10Ztudiapegwienttre interrogZesPour
Gaston Bachelard, quand un esprit se prZsente " la culture scientifique, il n'est jamaijéune
est meme tres viewE ditil, Ccar il a '%ge de ses prZjugZie pense qqun musique, cOest bien
pareil! Pour Bachelard ces reprZsentations sont les obstacles ZpistZmologiques qui bloquent
IOacqwsmon du savoiPour Henri Bergson il sOagit, je citede Crompre avec les idZes
prZconeues et les habitudes intellectuelles toutes faites, pour se replacer sympathiquement °
IQinZrieur de la rZalitE. COestlonc sur tte rZalitZ ainsi mise ~ nueomme le difpar ailleurs
Bergson,quelOartiste doit pouvoir porter un regard origi@est, dOune certain fa@nqui se
passe dans les deux exemples de Glasgow et MelbppragetZsdans des pratiques nouvelles et
inhabituelles, les Ztudiants sont accompagiais leurZflexion,et ainsi conduits tZinterrogerle

sens quQils donnaient ~ leur pratique et la conception quQils ded@atisteuOils envisageaient

de devenir Gthere is no wrong artisk !

Dans ce travaux la capacitZ rZflexive de IG#Hant est dondortement sollicitZeA 10issue du
travail menZ, elle gagnerastre formalisZe dans un bilan terminaCe bilan est un&tape
importantequi participe "la canstruction du praticien rZflexiue dZcritDonald Schsn En
rZfZrence " cette figure, cOésla formation dOun musicien rZflexif quOappelle depuis de
nombreuses annZes le cherctanglais Peter Renshalengtemps responsable de recherche de la
Guildhall School for Music and Dramale Londres et responsalde projet Connect, qui vise ~
dZvelopper les actions gles musiciens peuved?velopper dans leosmmunautZs.

Enfin, meme si jOai Zvoquglie @ processus nOa pas pour finddit#cherchen tant que tellel
nOerest pas moins important quOil rZpondeix criterespar lesquels une recherckst validZe.
Dans legZfZrentiels europZersn trouve mentiodOobjectifs pZdagogiques pour les compZtences
de recherche, principalement pour les niveaux dattet certains dZj” er2® cycle Mais un
rZfZrentiel spZcifique, celui guojet HumartZtabli en 201 par les disciplines des artasistedes

le niveau de licenceur la dimension de recherchgosZe commétantinhZrente "~ la pratique
artistique: ainsi I0Ztudiant doit, je citetre conscients de la dimension de recherche inhZrente
la pratique artistique et/ou la crZation correspondant ~ leur discipline

Mais dest surtout dans aavrage de Henk Borgdorff, directeur de la recherche au Conseevato
de La Hayeque 10on trouve une dZfion des criteres de validation pola recherche artistique.

Le premie de ces criteres, et le plus importaest la questiogsOagill bien dOuneecherche? E.
ConformZment " ce que je viens de dZfinir, pmwi cOest Zvidentans ce processuZtudiant
explore un champui est liZ ~ sa pratique artistique, en dZveloppe ugee§tionE ~ partir de
laquelle il mene une engte, en obtient un rZsultat qui est une nouvelle connaissance pour lui et
pour ses pairs, cewni constituanta communautde rZfZrencelaquelle il restitue les rZsultats de
son travail, tout au long de ce processus, |Oenseignant qui IOaccompagne, jouedi r™le
Cdirecteur de recherchie
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5. Conclusion

Mettre en Tuvre des I0entrZe eamseignement supZrieur, ce procegmusequelOZtudiant artiste

se forme luimeme et de luimeme dans le cadre rigoureux posZ par IQinstitution, me semble une
rZponseujourdOhubut ~ fait pertinent en ces temps o- il est impossible ~ quiconque dte de

gue sera le musicien de demain.

COest aussi un renversement des priorifig™t que de confortet maintenir le musicien
Ztudiant de premier cycle dans un renforcement permanent des capasitdmentales
nZcessaires ~ sa pratique, ainsi gicordet-on la possibilitZ dOZlargir son champ de vision, de
prendre du recul par rapport ~ sa pratiquerZféZchir ~ sa place dQartisi&sus Aguila, professeur

" 10universitZ Toulouse le Mirail, Zvoque medams un article paru dans lattre du muien, la
nZcessitZ dOapprendre au musicien ~ pefseis pour ma part, dans ceti&marchela seule
faeon de concilier cetteBildung chere ™ Humboldt avec une acquisition de savoir faire et de
compZtences spZcifiques, nZcessaingtre sociZtZ contemporaine.

Et cela espossible ~ chacun, ce que senaitBergsonpar ces motslors de sa confZrence sur

|0%ome humaine ~ Madrid le 2 mai 19¢Blus haute encore est la crZation de IOhomme qui nOest
pas un gZnie mais un honnste homme qui, par I@etfostant de sa volontZ, parvient ~ se crZer le
caractere quOil a dZcidZ dOavoir. Cette crZation, Mesdames et Messieurs, celle que jOappelle la
crZation de semneme par soimeme, est celle qui procure la plus grande joie, et pour IO0Zprouver, il
nOest poirbesoin de talents exceptionngtsdimporte qui peut y arrivér.
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Pratiques actuelles de I'enseignement et de I'apprentissage de la musique :
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INTEGRATION DE LOENSEIGNEMENT DE
LOIMPROVISATION DANS LA FORMATION DE S FUTURS
PROFESSEURS DE MUSIQJE INSCRITS AU DIPLOME
DOETAT: QUELS CHANGEMENTS
ET QUELLES DIFFICULTES REPEREES ?

Robidas NoZmie *

* |nstitut supZrieur des arts de Toulouse, dZpartememtagle vivant- noemie.robidas@isdat.fr
!

Mots-clZs: improvisation, formation des enseignants, approche pZdagogique

RZsumZ: fuvrant " la formation des futurs musiciens enseignants en France, la chercheuse
souhaitait saoir en quoi IOintZgration aifivitZs dOimprovisation ZlaborZes dans son travail doctoral
pouvait avoir un impact sur les stratZgles pZdagoglques utllmﬂ.‘des ZtudiantsUn protocole
impliquant I@pprentlssage pui@enselgnement dQdts dOlmprowsathmr les Ztudiants " des
jeunesZlsvesa donnZieu " une captation deautoZvaIuZepar ces dernierspuisconfrontZsau

regard de la chercheuse durant un entretien dOexplicit&oplusde rendre compte du regard que
portent lesZtudiants sur leur expZrience, I0analyseldasZepermet de repZrer des diffZrences dans
la maniere dOenseigner, particutiment lors de la rZtroactiooe les Ztudiants ont recours ~ des
questions ce quQils ne font pas aussi souvent pour enseignetides dQinterprZtatiohe prZsent
article visera " faire Ztat tant de ces changements dans IOapproche pZdagogique que des difficultZs
rencontrZes par ces Ztudiants, afin d'en dZgager des pistes de rZflexion et d'amZlioration de la
formation pZdagogiquefferte.

L’apprentissage instrumental s’effectue encore trop souvent dans un contexte pédagogique
contraignant ou I’enseignement, centré sur le professeur (Young, Burwell et Pickup, 2003), laisse peu
de latitude décisionnelle a 1’éléve. En effet, le professeur décide de la majorité des parameétres de cet
apprentissage, notamment, le choix du répertoire et des exercices, les régles d’interprétation, les
doigtés et les coups d’archet. Cette situation est attribuable a une relation historique de « maitre-
apprenti » qui prédomine encore aujourd’hui dans le domaine de l’enseignement instrumental
(Jorgensen, 2000). Ce manque de latitude décisionnelle chez 1’éléve peut avoir des répercussions sur
son confort physique et psychologique (Berque et Gray, 2003; Karasek et Theorell, 1990) et ce, dés les
premicres années d’apprentissage instrumental (Burkholder et Brandfonbrener, 2004).

Intégrer des activités pédagogiques, telle que 1I’improvisation, qui encouragent la latitude décisionnelle
et la créativité des jeunes instrumentistes apparait aujourd’hui comme une alternative évidente a cette
problématique. En effet, des études dans le domaine de 1’éducation ont observé que les éléves qui ont
la possibilité de faire des choix obtiennent des résultats d’apprentissage supérieurs, une plus grande
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motivation intrinsequeainsi quOun niveau dOapprentissage supiiguen aillant une meilleure
perception de leursompZtence LOimprovisation, rdpd totalement " cette demand@n accordeen
effet ~ IQimprovisation de multiples bZnZfices pZdagogiduesira, 2002Yont le dZveloppement de
la pensZe crZati&/ebster, 2002)un vecteur important de motivatio®r, force est de constater que
cette pratique musicale est souvent absente dans IQenseignement instrumentalualiette esit
attribuable au manque de connaissances des professeurs sur le sujet et " |GHbsetice
pZdagogiques adZquéRobidas, 2010)

Dans le but de pallier ces lacunes, une recherche doc@wralZ rZalisZgRobidas, 2010)Cette
recherchevisait > mettre au point un outil pZdagogique facilitant 1QintZgration de IQimprovisation dans
I@enseignement du violon au cours des trois premiesres annZes dQapprentissage. Suivant une
mZthodoIogle de recherche de dZveIoppelf‘mm der Maren, 2003t puisantses sourcetant dans

la littZrature scientifique que dasa propreexpZrience de praticienret cellede trois professeurs
collaborateurs, cet outil a ZtZ rigoureusement coneu. Visant le dZveIoppement de 10ensemble des
habiletZs requises pour former un jeune instrumentiste autonome et crZatif, il propose une dZmarche
sOappuyant sur le modele de IOenselgnement stratZgique de Tardif (1997) et des activitZs pZdagogiques
o+ IOimprovisation est intZgrZe ~ IOapprentissage du violon.

LOoutil pZdagogique, prZsémsous la forme dOun documéatit accompagnZ de deux DWDZtZ

validZ par la chercheuse et les trois professeurs collaborateurs aupres dOZleves correspondant ~ la
population cible, soit des enfants %.gZs de 6 "~ 11 ans durant leurs trois premisres annZes
dOapprentissage. Les donnZes gZnZrZes par desnesiaisles captations vidZo et des entretiens
semidirigZs ont donnZ lieu ~ une analyse qualitative dont les rZsultats ont permis dOoptimiser le
contenu et la forme de 10outil.

Apres avoir ZtZ adaptZ potous les instruments, cet outil sert maintenant de guide de formation "
IOenseignement de IOimprovisation pour des Ztudiants inscrits ~ des cours de pZdagogie instrumentale,
tant au QuZbec quOen France. Oeuvrant dorZnavant ~ la formation des futiensneisseignants en
France,la chercheuse souhaibir en quoi I0intZgration des notions et des activitZs dOimprovisation
ZlaborZes dars these doctorale pouvait contribuer ~ leur formation de professeur dQinstrument. Plus
spZcifiquementelle souhaitaisavoir quel Ztait leur regard sur cette nouvelle expZrience pZdagogique,
sachant que la plupart dOentre eux nOavaient jamais pratiquZ IOimprovisation.

Quatorze Ztudiants inscrits au Dipl™me d()ftag de professeur de nlasigusCentre de formation
sypZrieure musique et danse Francese sont pretZs au jeu.

Des notions et activitZs dOimprovisation leur ont ZtZ enseignZes. Durant leur 2e annZe de formation, il
leur a ZtZ demandZ de les mettre en pratique fédtnde un extrait (10 minutes enwron)Ld@ leeon

donnZe ~ au moins deux Zlsves incluant ces notions dOlmprowsatlon Chaque Ztudiant devait visionner
sa vidZo, rZdiger une adfwaluation pour erdZgager le dZroulement (consignes, rZalisation,
rZtroaction), les stratZgies utilisZes et poser un regard distancizZqueaceZdagogique.

La chercheuse ensuitevisionnZ la vidZo ~ son tour, pris connaissance du travail Zcrit, rencontrZ chaque
Ztudiant pour rZaliser une interview retransd#ns son intZgralitpuisanalys2 de fason qualittive.

Les questions suivantes ont ZtZ posZes aux Ztudiants
LLLLLL L

! Le Dipl™me dOftat (BAC + 2 /120 ECTS) est cadrZ par le Ministere de la culture franeais et permet dOenseigner
dans les conservatoires.
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1. Le fait de guider une activitZ dOimprovisationsa-til incitZ " utiliser des stratZgies
pZdagogiques diffZrentes de celles que wtilisiez habituellementans votre
enseignement? Si quesquelle®

2. Quelle partie de IOenseignemept trammausla plus difficile ™ guider: les consignes, la
rZalisation de |OactivitZ ou la rZtroactid?ourquof?

3. Comment sezvousrZalisZ les moments de rZtroaction

4. En quoi IOutilisation dOactivitZsmBdvisation dansos lesons peuelle contribuer *
IOamZlioration deos compZtences de professeur dOinstrument

5. Quel bilan tirezvous de cette expZrien@e

COest donc les rZsultats de cette anqiyaléative illustrZe par les propos des Ztudiantsepaint
rapportZglans les prochaines pages

Pour la plupart des Ztudiants, il sOagissait dOune de leurs premisres expZriences dOenseignement de
IOimprovisation ce qui suscitait chez eux des apprZhensions, une peur que les professeurs dOinstrument
ont souvent face ~ cette pratique qui nOa gZnZralement pas fait partie de leur formation initiale.

Odile (piano): Je mNOZtais diCmoi je ne suis pas une pro de IQimprovisation et je vais leur
apprendre «a?E EJOavais un peu peur...

Mais, comne ils en tZmoignent ici, les Ztudiants disent avoir surmontZ leurs apprZhensions et dZcrivent
cette expZrience comme Ztant profitable.

Odile (piano): Au final, cOest pas dur, cOest amusant
AmZlie (flzte): ,a mOa permis de me lanckY a pas de raison, faut le faire!

En effet, les rZsultats dZmontrent que les Ztudiants ont tous obtenu des rZsultats positifs spZcialement en
ce qui a trait " la rZaction des Zlsves

ClZlie (fizte) : COZtait plus libre, on p@avait pas le rapport prof/ZI-vg distaht,cetup cOest
vrai que certains Zleves se sont rZvZIZs, ils se faisaient plaisir, ils sOamusaient

Odile (piano) : Les enfants comprennent bien surtout quand on dit que c©e§t un jeu (E) ils
trouvent cela tres dr™le. (E) lls me faisaient des grands y@uxajouZ et on nOavait pas de
partition, cOZtait gZniE.

Mathilde (violon) : ,a les libere de faire de IQimpro. DZj" dans leur maniere dOstre, ils sont
plus enthousiastés
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La moitiZ des Ztudiants souligne le fait que IQintZgration des activitZodidatipn les a incitZs °

utiliser des stratZgies pZdagogiques diffZrentes. Par exemple, pour ClZlie, ces activitZs lui ont permis
de laisser plus de place aux idZes et " la crZativitZ de |GpiAcifiant quée fait de faire de
IGimprovisation provogitain changemergar rapport acadre pZdagogique qui nOZtait pas celui suivi
normalement

ClZlie (fizte) : COZtait plus aux Zlsves dOstre crdtifs ce quOils faisaient (...) dDavoir plus de
complicitZ entre eux pour que ce soit IOZleve qui dise carfmreret que moi je les guide au

lieu de leur dire Ctu vas faire «aEEcOZtait plus libre, on avait IOimpression de ne pas stre dans
un cours CnormalE.

Pour Philippe, IGimprovisation lui a permis de sortir des contraintes de la partition et de plager dan
clur de la musique...

Philippe (piano) : ,a mOa encouragZ partir toujours de ce que je trouve |Oessetidh
musique, du son, de ce quQils entendent, ce quOils dZcouvrent, ce qudils Zcoutent.

Les autres Ztudiants considerent IOimprovisatiomnee une stratZgie en soit, mais son enseignement
demeure sensiblement le meme que pour une autre notion.

Antonin (saxophone): Grosso modo, cela revient au memen donne une consigne, on
joue, on fait une rZtroactioh

AmZlie (fizte) : Au lieu dOutier dOautres stratZgies, dans un meme but, jOutilisais parfois
IOimprovisation au lieu de la rZpZtition ou dOun travail technique.

Certaines difficultZs ont ZtZ rencontrZes par les Ztudiants, et ce, sur diffZrents plans. Trois Ztudiants ont
mentionnZ avoiZprouvZ des difficultZs dans la phase de prZparation ~ IOenseignement, comme le
tZmoigneSylvain:Les consignes, cOest +a le plus!darnZcessite de conna’tre les difficultZs (...)

pour anticiper et stre tres clair par rapport ~ I0Zlsve. (...) Y a ®uine hiZrarchie " respecter dans les
consignesE

Qéautres Ztudiants semblent agoules difficultZg plus particulisres avec la rZalisation de
IOimprovisation, vu le peu de contr™Ile sur le rZsultat musical.

AmZlie (flzte) : Moi ce qui me semble le plusfitile est qg@ils arrivent ~ faire quelque chose
de vraiment beau musicalement, donc la rZalisation. JOai eu des surprises des fois, des tout
petits qui me faisaient des trucs super, mais on ne sait pas ce quOon aura...

Alexandra (clarinette) : La rZalisationEfaire de telle sorte que ce ne soit pas juste un jeu,
mais que ce soit pertinent musicalement, cOest plut™t «alle dZfi

Camille'(accordZon): (...) durant la rZalisation, on ne sait jamais combien de temps +a va
durer, (E) des fois y a des moments de chute et cOest dur ~ redonner un peu de caractere ~
IOimprovisation.

LOautre moitiZ des Ztudiants dit avoir des problemes lors de la rZtre¢eetitiack)
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Antonin (saxophone): [dans la rZtroaction], je ne sais pas ce que je dois ciefepremier.
estcequele but est de savoir improviser ou de travailler des ZIZments techniques, travailler
IOinstrumer®

Annick (clarinette) : La rZtroaction nOest pas Zvidente. Il faut vraiment prendre la rZalitZ de
IOimprovisation, donc rZagir sur le momenirmonner les bonnes rZtroactions aux Zlsves.

Lilianne (fizte " bec) : Je ne sais pas trop comment mOy prendre et quelles questions
vraiment poser et «.a mOest pas naturel de leur demander ce quOils en ont pensZ.

Lors de la rZtroaction, les Ztudiants digens avoir eu recours ~ des questions. Il est intZressant de
souligner que ces questions suscitent diffZrents niveaux de prise de conscience permettant tant™t une
apprZciation, un ressenti, une description des ZlIZments, ou relevant des notions musactiemaes:

Qdile (piano) : Tout dOabord, je leur demande ce quOils ont bien aimZ.

Marie (fizte) : Je leur propose de dZcrire ce qui sOest passZ. Quand cOest des Zlsves jeunes, (E),
je leur pose des questions plus ciblZes.

AmZlie (fizte) : En gZnZrahu dZbut je leur demande si cela leur a plu globalement pour voir si
*a les a amusZs, sQils ont trouvZ «a beau, conna’tre leur ressenti, leur point de vue global et voir
si cela correspond ~ ce que jOai entendu.

Alexandra (clarinette) : Je leur demandaiCEste que vous avez vraiment bien respectZ la
consigne?E, CQuOest quOon pourrait faire pour enrichir le discours, pour que ce soit plus
intZressanPE. Je laneais des petites propositions et ils cherchaient autour.

lls disent toutefois que les gt®dNs ne suscitent pas toujours les rZsultats escomptZs et soulignent que le
choix des questions revet certainement une grande importance, ~ juste titre.

Odile (piano) : JOai du mal avec la rZtroaction. COestytmutes questionsEje ne cible peut
otre pas des objectifs assez prZcis.

Philippe (piano) : Pour IGinstant, je me limite ~ arreter |QactivitZ et~ proposer le traditionnel
CquOese que vous en pens’EE mais ea reste trop gZnZral, «a reste des questions un peu
vagues et je suis pas szr quOeux voient IOimportance des rZtroactions.

ClZlie (flzte): Peutetre que je ne laissais pas assez de temps aux enfants pour penserEsQil
ne me rZpondaient pas tout de suite, jOavais tendance ~ leur poser dOautres questions pour les
guider. lls ne me rZpondaient pas forcZment ce que je pensais.

La plupart des Ztudiants pensent que IQimprovisation a contribuZ " I0amZlioration de leurs compZtences
dOenseignant qagagnZ en ouverture, en variZtZ, en Zcoute, en rZactivitZ et en crzZativitZ, le rapport ~
IOZleve s trouvant enrichi.

Odile (piano) : ,a permet de varier les cours pour les Zlsves, mais pour nous aussi en tant
que professeur pouvoir faire de la musique et ne pas se coincer dans les progrBounés.
crZativitZ du professeur, cOest excellent et memnel@ pratique instrumentale. Moi «a fait
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quOun an que je me donne de temps en temps IGopportunitZ de jouer et dOimproviserEet je
pense que «a a changZ ma fason dQinterprZter.

Marie (flzte) : ,a donne aux ZI-\{es une autre vision de IOins}rument 0 y asme rigueur,
y a droit ~ IOerreur, cOestgfarcZment faux ou juste, un ¢™tZ entierement ludique sur
IOinstrument avec plus de libertZ.

AmZlie (flzte) : ,a dZveIoppe encore plus 10Zcoute parce quOon est pas face " un morceau
quOon conna”t o on saltdeIOavance ce quOil faut ZcouterE Quand il y a une partition, si
on nOest pas trop inspirZ, y a la partition qui fait un peu le travail toute seule. L", cOest nous
qui devons tout le temps " chaque instant, chaque seconde renouveler.

Juliette (flzte) : Les enfants prennent un r™le important autant que moi. COest une nouvelle
vision des chosds

Annick (clarinette) : Il faut rZagir sur le moment, faut Zcouter, utiliser dOautres modes de
jeu, dOautres matZriaux musicaux, on est obligZ de rZagir vitbi@assomme prof pour
donner les consignes ou faire des rZtroactions.

Enfin, tous disent vouloir intZgrer cette pratique dans leur enseignement futur, comme en tZmoigne ici
Mathilde (violon):Il faut le faire! Nous on ne |0a pas reeu dans notre Zducatiais ce nOest pas une
raison: il faut le donner dans notre enseignement

En plus du regard que portent les Ztudiants sur leur expZrience, |IQanalyse prZliminaire des vidZos
permet de repZrer des diffZrences notables dans la maniere dOersaitiogirrementlors de la
rZtroaction les Ztudiants ont systZmatiquement recours " des questions ce quQils ne font pas aussi
souvent pour enseigner des notions dOinterprZtation. Les Ztudiants adoptent ainsi des stratZgies
dOenseignement qui sOinscrivent danapproche plus collaborativeermettant ~ 10Zleve de rZelles
prises de conscience personnelles

Cela rZpond au but initial qui Ztait, rappelmsdiOamener ces Ztudiants " laisser plus de latitude
dZcisionnelle ~ 10Zleve durant la leson, ce qui passe notamment par une approche collaborative oe le
professeur, plut™t que dOstre uniquement directif dans ses interventions, questionne I0Zlsve et valorise
ainsi ses idZes, sa crZativit2la porte ~ penseaque IQimprovisation est un terrain propice ~ IOessai de
cette approchpZdagogique dit€collaborativé.

De fait, en enseignant IOimprovisation, le professeur doit revoir sa posture de professeur face "~ 10Zlsve
et ses stratZgies dOenseignement puisquQaucun texte musical, aucune regle stgtstitgiee lui

sewert alors de rZfZrenc8Qajoute " cela la difficultZ due au manque dOhabitude " utiliser une
approche collaborativédl. en rZsulte un certain manque de repsres Ztudiants se retrouvent plongZs

dans un CflouE conceptuel, musical et pZdggeg

Nous pourrions tre tentZs de vouloir remZdier " la situation en revoyant le contenu du programme de
formationdOenseignement de IOimprovisatioapportant plus de reperes, deustiures, de modes
dOemploi, etdais, finalement, ce CfloytZdagogiquece Cmanque de repereB;ihun impact si

nZgatif? Gardanen tete IOobjectif de la recherche doctomitéale qui Ztait dDamener le professeur
dOinstrument " favoriser la latitude dZcisionnelle de IOZlsve, nous pouvons nous dedibndesas
souhaitable dOamener Iéenaeigians uneertainedZstabilisation quDobligé revoir ses pratiques
pZdagoglqueet utiliser des stratZg|es plus collaboratives puisque, lorsquil enseigne IGimprovisation,
il ne peutplussOappuyer sur ses rZfZesnhabituelled| seraZvidemmenimportant dccompagner
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le futur enseignardans cette dZmarche de remise en question afin que le doute ne prenne pas le dessus
sur ses compZtenc@Zdagogiquesansi, serat-il pret ~ oserl@venture pZdagogique de
I@nseignement deif@provisationmain dans la main avec son Zlsve
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Actes des 12emes JournZes francophones de recherche en Zducation musicale
Pratiques actuelles denseignement et de |l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la rechene en pZdagogie de la musique
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DE SITES DOHEBERGEMENT DE VIDEOS DANS LA
PRATIQUE ET LOENSEIGNEMENT DE LOINSTRUMENT DE
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Mots-clZs: MITIC, Analyss de pratiques Enseignemenb apprentissage de IQinstrument de
musique, Entretiens semdirigZs youtube, dailymotion

RZsumZCetexte prZsentkes rZsultats dOune recherche exploratoire menZe aupres de professeurs
dOinstrumente musiquele diversconservatoiresZcoles de musique autres institutionau sujet

de IOutilisation etde IQexploitationdes technologies et plus partieiement des sites
dOhZbergement de viddass le cadre privZ et professionn8es objectifs sont de faire Ztat du
lien qu()entretiennent les professeurs dOinstrument avec les techndibgeeenser les usages et
pratiques (chIarZs) deschnologieset desplateformes de vidacen ligne dans leurs activésZ
dOenseignant et dOinterpesitesi quedOanaIyser les exploitatioat pratiquesdZclarZes dans le
domaine de la performance et de IOenseignerhest.rZsultats indiquent que, meme si les
personne interrogZes avouent travailler volontiers avec les technologgess leurs diverses
activitZstant privZes que professionnelldss exploitations pZdagogiques dZclarZes des sites
dOhZbergement de vidZo sont essentiellemasst sixZle visionnement #Zcoute de documents
prZexistants.

1. Introduction

Ce texte propose de dZcrired@nalyser les premiers rZsultats dOune recherche exploratoire sur les
usages et pratiques dZclarZs des profedsd@imstrument de musique au sujet des sites web
dOhZbergement de vidZos en figA@res une prZsentation historique de ce type de plateforme,
nous prZsenterons les premisres Ztudes, pour la plupartsamgianes, qui traitent de IQutilisation

et de IQexploitation deSHV dans IOenseignemdhapprentissage de hausique. La prZsentation

de la mZthode de travail ainsi que les rZsultats de cette fétode IOobjet dgsoints suivans.

Enfin, nous inscrirons la problZmatiqueZsentement abordZtars le theme traitZ lors des
JournZes francophones de recherche ducafion musicale de LyofPratiques actuelles de
IGenseignement et de |Oapprentissage de la musiqueelles voies pour la recherche en
pZdagogie de la musigue

1 Afin dOZviter les lourdeurs quOentra’nerait la rZpZtition systZmatique des termes masculins et fZminins pour
dZsigner des gusonnes, seul le genre masculin a ZtZ retenu comme gZnZrique. Les lectrices et lecteurs
voudront bien en tenir compte.

2 pour simplifier la lecture,nous proposons dOutilis€dacronymenon consacrZ)SHV (Sites web
d®Zbergement de VidZos en ligne).
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2.  Les sites wellOhZbergement de vid€B

Les SHVfont partie intZgrante de la vie de toutahacun. Lors de recherche dOinformations sur
Internet, iln@stpas rare de pouvoaonsulter un fichier audiovisuel issu dOun site dOhZbergement
de vidZe. Parmi les plus cZlsbresyoutubé reprZsentée SHV le plus importanttant au niveau
desfrZquences de connexmmue de IQoffre de visionnemehta ZtZdZveloppZ au dZbut de
IGannZe 2005 par Chad Hurley, Steve Chen et Jawed, Ki@danciens collaborateur de PayPal
(Youtube, 2015)En Europe, le SH\dailymotiorf a, lui aussj ZtZ crZ£&n 2005 Il reprZsentée

site europZen dOhZbergement, dagm et de visionnage de vidEoplus usitZ(Dailymotion,
2015) A leur dZbut, les deux plateformes fonctionnent la technologie Adobe Flash et
sQinspirent des nombresigonctionnalitZs de rZseautages sociaux, notamment issBesodsP

tres populaireMySpaceteles que la notation de vidZos, le dZp™t de commentdegsaeiage de
fichiers Assez rapidement, ces deux sites thZmatisent certains sujets de sbcgt£ulture.
Dailymotion diffuse en 2009une Zmission de tZIZrZalitZ fransaisditique ~ domicile Dans ce
divertissementun homme politique se reralipres dOune familléransaise pour participer ~ un
d’ner filmZ sur fond de discussions politiquesicimleset Zonomiques(Dailymotion, 2015)
Youtube quant " lui, se tourne rapidement vers le dZveloppement deesmalisicaleggratuites

ou payantesgt proposedes 2008, le projetyoutube Symphony Orchesirke premier orchestre
collaboratif online(Youtube, s.d.)Les musiciens dZsireux dOy participer postent leur candidatur
et y auditionnent virtuellement. Il leur suffipour ce fairede dZposeun e-ortfolio musical
contenant une vidZo les prZsentantet tZmoignant de leurs compZtencest musicales
quihstrumentalesLes sZlectionnZs participent ensuite ~ un coneertprZsentielainsi qud®”
diversesmaster classeslans de grandes salle® concert(des Zdition sesont dZroulZes au
Carnegie Hallde New York ou encore “@pera Housale Sydney)Le concert estetransmisen
direct sur la cha’ngoutubede IQorchestre. La premi«éfusion, en 2009, reprZsente encdee
recordabsolud®audimat sur le wéBoutube, s.d.)

La frZquentation de ces sites ne cesse dDaugmenter de fason quasi exponentielle. Selon un sondage
internet nenZ en 2014(comScore, 2015)128 millions dOutilisateurs uniques frZquentent
mensuellemendailymotion Chaque mois, ce sont 2.5 milliards de viddis®onnZes par environ
300 millions dQutilisateu¢®ailymotion, 2015) Les chiffres concernaybutubesont encore plus
Ztourdissarst En 2010, on dZnombre 2 milliards de visites quotidiefiBafs, 2010)le taux de
frZquentatiorjournalierest passde 1 ~ 2 miliards de connexiongn moins de huit moispOapres

les statistiques du site, 1 milliard dOutilisateurs uniques se connewastiellement pour
visionner quelques 6 milliards dOheures de W#dotube, 2015)Chaqueminute, ce sonplus de

100 heures de vidZo qui sont gsen ligne(Youtube, 2015)En 2014 Ja vidZo deGangnam Style

du chanteur sudorZenPsy a dZpassZ les 2 milliards de vussques(Desfarges, 2014)Ces
chiffres font deyoutubel®un des plus gresnsommateur de bande passante. Maislel” de ces
donnZesihurissantedes sites web dOhZbergement de viattifient profondZmentoshabitudes
dOutilisateyrde consommateude vidZoet de musiqueainsi que celles des appren&ngslart,
2015)

3. E au service de la musiquet de son enseignement

Les auteurgtudiant le phZnomene des SHians le domaine de la musique et de I0Zdudatibn
Ztat denombreuses transformatioriant dans |QapprZhensigue dansla consommationou
IGnseignement apprentissagele la musiqueCes sites reprZsenteah effetla plus grande
bibliotheque musicale en libre acces jamais proposZe ~ IOhumg@itide & Veblen, 2012;
Waldron, 2013) cetteaccessibilitZccrue” IQinformation amenant ~ umZmocratisation du savoir

3 www.youtube.com

4 www.dailymotion.com

S Youtube figure en %position auTop 100 Tools for Learning 2014
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ainsi quO des transformatlosxsuZtales(DesprZs & DubZ, 2012; Kruse & Veblen, 20124
possibilitZ de collaborer, de rZagir ~ des vidZos visionnZes au sein dOune communautZ ou
directement aupres dson mstlgateudZveIoppe une culture participative de type &Kfuse &

Veblen, 2)12) En 1968, Andy Warhol perlsalt que tout le monde aurait son quart dOheure de
gloire gr¥oce " la massification des mZgjass dOun densiscle apres, force est de constater que

ces sites permettent ~ tout un chacun de briller de fason plus onsnitincelante et offre,
notamment au musicien amateur, une tribune inesgEraakel & Rudolph, 2010; Rudolph &
Frankel, 2009)

Plusieurs travaux, pour la plupart anglaxons, Ztudient les apports et limites de ces plateformes
pour |Qenseignement instrumergalmusical Nous proposns de prZsenter dans un premier
temps, les avantages puis, dans un second temps, les |Imlt63$VdQUZ ces recherché&3es

sites reprZsentent un moyen ainsi quOune rZfZrence proches de(sDpr&'Ss & DubZ, 2012;
Frankel & Rudolph, 2010)eur utilisation serait meme diffZrente selon que I0ord&pial native

ou digital immigrant (Prensky, 2001)En effet, lesdigital native possederaient des stratZgies
fondamentalement diffZrentespZcialemerau niveau du traitement multit%oche des activitZs et du
traitement de IQinformati. Certains auteurs mettent en avant la grande souplesse au niveau du
partage et de I0envoi de vidZos aux diffZrents acteurs de IOZducation notamment (Zleves, parents,
ZcoleE) (Frankel & Rudolph, 2010)Ces plateformest, par extensionlOensemble des MITIC
favorisent un changememiaradigmatiquedans |QOenseignement, glissant de IQinstructivisme au
constructivismeDesprZs & DubZ, 2012u de ladirect Approach’ la interpretative Approach

voire Iaconstructive ApproactPozo et al., 2006)Cet enseignement centrZ sur 10Zlsve permettrait
ausside recourir ~ desnformations mulumodaleSSavage(ZOO?) parle dOunexploitation "~ des

fins transformatrices et de renchZrir que si les musiciens Zducelmisssent de conserver le
curriculum actuel, ils priveront, dans une certaine mesure, I@ddusasicale des nouvelles
possibilitZs offertes par les MITI@t donc des SHV)Ces sites reprZsenteraient aussi une source
de motivation pour IOengagement dans le travail quotidien des #DessrZs & DubZ, 2@1

Kruse & Veblen, 2012Waldron, 2012). Certaines situations particulieres ont dZmontrZ que ces
sites pouvaient reprZsenter un outil exploitable dans le cas de IOenseighalistance de
IQinstrumengt favoriser un enseignement mformel notamment dans le cas des communautZs de
pratiques(Waldron, 2012a, 2012b)e recours " ce genre de plateformequalltz desoutien ©
|Gapprentissage et@enselgnement peut stre imaginZ et consu de diffZrentes manisres, selon que
le professeur conseille ~ son Zleve de consulter une adresse prZcise ou alors quQil dZveloppe sa
propre cha’ne dOenseignement " Iattention de ses(Emarsd, Barfurth, Comeau, & Brooks,
2006) Rudolph et Franke{2009) proposent un inventairexhaustifdes applications musicales
prZsentes exclusivement siutube Parmi les plus frZquentes et les plus consultZetgetass de
musique instrumentale en ligne figurent en tete de classement. Une multitude dOinstruments et de
styles musicaux y sont reprZsentZs dans des proportions fort diffZrentes. Lesneenéoment
aussila prZsence deeons de musiquele typesthZorie et histoire de la musique, composition,
techniques dOenregistrement crZation de vidZos musiRetegjuestions M)ff\?hrungsprax?s

sont aussi abordZes, tout comme dDautres themes, plus marginaux, mais padrmagsdOintZret
(projets multimZdiasiOZlvespodcasting dZveIoppement et crZation dOune cha’ne, connexion
dOZtudiants " travers le monde, remplacement de IQenseignant, outils afin que IOZI-ve travaille de
fason autonomeE).

CertainesZtudes mentionnZesaéssus font aussi Ztat de limitea plus importante semble etre le

fait que la majoritZ des lesons dOinstrument en leggi@ssentiellement destinZeun public
dZbutant ou possZdant les bases rudimentaires de IQinstaimsequO un auditoire dOinitiZs,
possZdant unienportanteexpertiseantmusicalequ@nstrumentaleAinsi, les chercheurs nQont pas
identifiZ beaucoup de lesons se situant entre le niveau dZbutant et le cours de(iKnadee&

Veblen, 2012)Dans les lesons analysZes par ces memes aytievessort que la quasi totalitZ des
sZquences dOenseignement en ligne sont menZes dans une dominante insfaissintste part

belle au modelage et nOabordant, dans 73% degieages aspects purement techniques (position

6 MZdias, Images, Technologies de |OInformation et de la Communication
7 Proposition personnelle de traductidmistoire et techniques d®interprZtation musicale
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des doigts, vZchitZl%)Enfin, il peut -trgintZressant decleverque 80% des lesons de musique
instrumentales ZtudiZes sont dispensZes pawodases.

4.  LOintZgration des MITIC et des SHV, m questionnement et des enjeux
philosophiques

PourDessz et DubZ2012) il est urgent dOamorcer u@eZflexion phllosophlquE quant "
IQintZgration des MITIC (dont les SHV) dans IGenseignement miusiphAZnomene a gagnZ en
ampleurces dernisres annZext ils constatet que les enseignants ne possedent pas les bases
philosophiques nZcessaires pour initier une rZflexion complste. Les auteurs questalarsent
cetteintZgration sous trois axesnstitutifs dOun@rZflexion philosophiqué&: IQaxe pZdagogique,

IOaxe sociZtal et IQaxe professionnel. Au niveau de IOaxe pZdagogipezyé@sfue le recours

aux technologies engendre une modification de la hiZrarchie habituelle des savoirs. Le professeur
nOest plus IOunique dZtenteur et IQautoritZ en matisre de dadoirgaire avec ces outils (plus
particulisrement avec les SHV) et accepter de se remettre et dOetre remis en dDéstidre part,

les enseignants se doivent, non seulement, dOintZgrer les technologies dans leur vie privZe, mais
aussi das leurs pratiques pZdagogiques, ces nouveaux outil devant permettre dOatteindre de
nouveaux objectifs tant au niveau quantitatif que itatél Enfin, 1QintZgration des MITI@t des

SHV) doit servir ~ des finalitZs musicales transformatriceisd@ter ~ un questionamentde fond

au sujetde I0Zvaluation (I0Zvaluation du produiekstencore suffisante Ne seraitl pas mieux

de considZrer 10Zleve dans la globalitZ de son pafoius niveau de IQaxe sociZtek auteurs
notentque les conservatoires et Zcalesmusique se doivent dOstre en lien avé&nende rZeE

(et le Cmonde rZeE pour la plupart des Zleves, ce sont les technolagies) memes auteurs

gagent que si les Zcolele musiquene font pas IQeffort de la technologie, les Zlsves iront
appremre ailleurs pointant indirectement les SH\Au niveau de I0axe professioneefin,

DesprZs et Dub@012)constatent que le lien entre technologies de IOenseignement et technologies
professionnelles nOest jamais si Zvident, puisque la pZdagogie se situe toujours en retrait de la
rZalitZ |l appartient donc @ professeur de ne pas limitéutilisation des teoologies uniquement

" des finalitZs spZcifiques, mais de lesZgrer de maniere transversale dans le dmitrendre

I@ZIsve capable de dZcouvrir de nouvelles fad®apprendrear luimeme (transformation
constuctiviste de IOapprentissage).

5. Question derechercheet mZthodologie

La question de recherche est la suivar@eiels usages et pratiques (dZclarZs) des plateformes de
vidZos en ligne font les professeurs dOinstrument dans leurs activitZs de pZdagogue et
dOinterprete

Trois objectifs viennent pri&er ce questionnementFaire Ztat du lien quOentretiennent les
professeurs dOinstrument avec les technolpdesenser les usages et pratiques (dZclarZs) des
plateformes de vidZos en ligne des professeurs dOinstrument dans leurs activitZs de ptdagogue
dOinterprete Analyser les exploitations dZclarZes dans le domaine de la performance et de
IGenseignement

Pour rZpondre ~ cette question, nous avons optZ pour thhodeZ de IQentretien sediiectif
(Lamoureux, 2006)ndividuel ainsi quOefocus groupsLe nombre dOenseignants interrogZs
sOZleve Vingt-etun. Le travail autour du protocole dOentretien nmysermis dOeffectuer une
analysede contenyBardin, 2007)avec le logicieHyperResearch_e profil des rZpondants est le
suivant: ce sont des professeurs dOinstrument dlpITMst (ou en voie de cefjificatiailant

dans diffZrentes structuréZcoIes de musique prlee cours prles conservatmisdigitions de
formation dOenseignangZnZralistes) et possZdant un public hZtZrogene tant au niveau des %o.ges

8 Etudiants menant des Ztudes de Master en pZdagogie musicale



Actes des 12emes JournZes francophones de recherche en Zducation musicale
Pratiques actuelles denseignement et de |l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la rechene en pZdagogie de la musique

que de IOexpertise instrumenthkes instruments enseigapar ces vingetun professeurs sont le
violoncelle, la guitare, le chant, le piano, IOalto et le violon.

6. PrZsentation desZsultats
6.1 Le recours aux technologies dara vie privZe|Oenseignement et IQinterprZtation

Nous avons, dans un premitemps, questlonnks enseignants quant ~ la relation quQils
entretiennent avec les technologies. Leurs rZponses vont dans le senstiti€ation quotidienne

et rZguliere de pIu3|eurdOentre elldant au niveau privZ que professmnriﬂ])analyse de contenu

a permis de mettre en Zvidence les principaux usages. effectuZs par les praticiens. LOaudio
reprZsente une part importante desplois, que ce eait I0Zcoute de la musique ou son
enregistrement. A ce sujet, les enseignants avcaesti bien enregistrer leurs Zlsves que leurs
propres productions ou travaux (rZpZtitions, concertsE). La majoritZ possede un enregistreur
nuerlque de typZoomou utilise la fonction dictaphonge leursmartphonelLa vidZo est aussi
prZsente. Les enseignants effectuent des captures de vidZos ainsi que de IOexploitation de vidZos
prZexistantesAjoutons quOils recourent souvent ~ la photographie, spZcidlgmerremZdier -

des postures jugZes erronZesdes mouvementparasitesde leurs Zlevesle recours "~ la trace

digitale sOajoutantss lorsautravail avec lemiroir et le ressentilans plusieurs caBans ces cas,

le smartphoneest 1@util le plus utilisZLes technologies servent aussi ~ communiquer avec les
parents, les Zlsves et/ou les collsgurstamment par |QentremiseMeatsAppet de FacebookLa
recherche dOinformations sur le web est aussi une pratique dZclarZe courante, tout comme
IQorgaisation personnelle (agenda Zlectronique synchronisZ sur plusieurs apparsilguele

contr™le des prZsences lors des cBufi, il appara’t que les deux technologies les plus usitZes
sont lesmartphonevec ses nombreuses applicasi@i®originewtZ|Zchargeables (appareil photo,
dictaphone, vidZo, mZtronome, accordeurE) et IQordinateur portable (ou la tablette).

LOopinion des enseignants au sujet des technologies est intZresslaves En premier lieu, les
praticiens se questionnent quank dilemmes Zthiques et juridiques en lien avec une utilisation
CsauvageE de la technologie Que faire des photos et vidZos prZsentes sur mon agpareil
Comment rZagir lorsquOon mOenregistre ~ mor? iQaie faire lorsquOune de mes prestations est
filmZe (avec ou sans mon accord) puis dZposZe sur une plateforme dOhZbergement de vidZos sans
mon accord? Ensuite, certains praticiens avouent stre sZduits par [Oaspect asynchrone quQoffrent
les technologies, mais leur attribuent newerspervers notammenten terne de gestion duemps

(un Ztudiant qui poste une question par courriel ou sur un forum sOattend ~ obtenir une rZponse
dans les dZlais les plus breée qui, selon les dires des enseigngrest avoir un effet perturbant

au niveau leur vie privje

6.2 Le recours aux SHV danta vie privZe|Oenseignement et IQinterprZtation

IntZressonsious ~ prZsent aux opinions des professeurs dOinstrument de musique au sujet des
SHV. Le Tableau 1 recense les opinions g@syt-etun rZpondants selon les apports fitsiles

apports neutres et les apports nZgaliésces derniersParmi les principaux aspects positifs
mentionnZs, celui de [Oacces dZmocratique ~ IQinformation est souvent mentionnZ. Ces sites offrent
en effeti®acces " IQinformation pour toute une population dOZlsves ne ppavantemplejouir
dOundadiscotheque familialeZtoffZe et variZePour les interpretes, ces sites reprZsentent un
puissant outil de distribution musicale dé surcro™, gratuit. Ces sites semblent aussi participer ~

la crZatim dOun esprit dDouverture tant pour les praticiens que leurs Zleves. La consultation de tels
outils favorisent, selon les rZpondants, les Zchanges entre prafessetisves (discussion
dOinterprZtation, rZduction de 10Zsadioculturel dans certains asE). LOacces direct ~
IGinformation et ~ son offre plZthoriqueprZsenteun apport important selon les dires des
professeurs. LeSHV permettent aussi de questionfgemotivation des Zlsveau sujet du travail

de leur instrumentAinsi, un praticien mentionne quil lui arrive dEopose " ses Zlsves de
consulter des vidZo# peutdss lors voir si ces dernierke fontou pas. Dans la nZgative, il prend
alorsle temps de visionner les vidZos quOil estimentuie pertinentes durant la leson, sur son
ordinateur portablele travail avec ces sites permet aussi de se remettre en question en tant que
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professionnel de I0Zducation. Un enseignant mentionne que certains Zlsves font rZfZrence " des
vidZos dont la teneur porte, soit sur IQinterprZtation,sspitles aspects techniqueau lieu
dOignorerces remarques, le professeur en profite pour remettre ses pratiques musicale
pZdagogiques en question. Enfin, ces plateformes permettent dOentretenir une motivation pour le
travail de IQinstrument (un pesteur de violoncelle fait allusion au groupe mustc@ellosqui
conna’tun vZritablesucceset qui est une source de motivation pour certains de ses Zlkess).
aspects neutre@ositifs et nZgatifs en meme temp=ela dZperaht de leur utilisatiol relevent
essentiellement les points suivants. Le culte du musicien amateur, comme prZsentZ pchZdemment
peut stre un vZritable plus pour IQinterprete, medstains mentionnat aussi des dZrives
QamateurlsteE prZsentes sur les plateformes. Une enseignefgume ces sites en disant que
CcOest super et affreux ~ la f@istant la diversitZ des productions est importante. Enfin, la
question du rythme du musicien est discutZe. Certains enseignants relsvent un hiatus entre la
rapiditZ et la simplicitZ illusire de IQapprentissage de IQinstrument (spZcialement dans les tutoriels)
et le rythmeintrinsequede travail musical. Cependant, ce hiatus dZpassZ, cela pourrait permettre ~
IQinterprete de questionner son rythme dOapprentissage et de travail, ZIZment central dans la vie
musicien LGspect nZgatif Iplus souvent citZ est la mauvaise qualitZ audio. Pour les enseignants,

il appara”t difficile de travailler et dOexploiter des prestations dOun bon niveau musical, mais
souffrant dOune prise de son alZatfiaee ~ |Ooffre gargantuesque de asldl semble nZcessaire

de faire preuve dOesprit criticqamur choisir IQinterprZtation adZquate. Il a ZtZ mis en Zvidence que
les Zleves accordent souvent plus dOimportance aux aspeateidg des vues ou des votgad”

la recherche dOune interprZtation prenant sens " leuretyluxs oreillesEnfin, on identifie un

risque deglobalisation et dOuniformisation de la musique, les sites dOhZbergement fonctionnant
alors comme de€artefacts mdelantsE. Une enseignante terminant son Master dOenseignement
mentionne que son professeur dOinstrument lui parle dOinter#tationsont tellement cheres

quOil se met kimeme (inconsciemment) imiter ces interprZtations, voire meme, ~ commetes

memes erreurs.

Tableau1: Points positifs, neutres et nZgatifs relevZs par les enseignants au sujet des sites web d'hZbergement de vidZos

Positif Neutre NZgatif

DZmocratisation Amateur(isme) Mauvais qualitZ sonore
Distribution musicale CSuper et affreux " la foif Expertise nZcessaire pour sZlectioni
Outil dOouverture Rythmes dOapprentissages Globalisation musicale

Utilisateur averti

Echanges professeBiZlsve

Acces " IQinformation

Questionnement da motivation

Remise en guestion professionnelle

Source de motivation

LOutilisation personnelle des sites dOhZbergement de pedifsOinscrire dans un continuum
allant de la non utilisation ~ [Qutilisation experte (FigureBl@n que lenombre de professeurs
interrogZs ne ngs autorise pas Ztablir des infZrences quantitatives, nous nous aventurons
toutefois " faire Ztat du niveau de matrise (de la couleur la plus claire ~ la plus foncZe) et de la
frZquence dOutilisation (diamstre deslds). Ainsi, peu dOenseignants avouent ne pas utiliser ce
genre de plateforme. La non utilisation se passsentiellement dans la sphere privZe. Le
visionnement de filmsd®Zmissiorat de concertsemble «tre IQutilisation la plus courante de ce
type ck plateforme. Certains enseignants recourent aux tutoriels dans leurs activitZs privZes (sport,
yoga apprentissage dOun autre instrument de misicere complZment des cours suivis en
prZsentleI ou dans leurs activitZs musicales (apprentissage de te gtithu piano dans le cas
dOune professeute violon).Enfin, peu de praticiens exploitent la possibilitZ de crZer une cha’n

et dOy dZposer leurs interprZtations et/ou composititams tous les cas, ce sont les plus jeunes
enseignants qui dZveloppasgtte fonctionnalitZCependantlOusagdOune cha’ne personnelle ne

se fait pas " des fins pZdagogiques.
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Figure 1: Nature et frZquence de fiflsation desSHV

Pour les professeurs, les sites dOhZbergement de vidZos reprZsentent un outil ~ part entiere dans
leur carriere dQinterprete (une professeure de chant avoue recourir beaucoup plus frZqiemment

ce type de plateforme que ses Zlsves). Plusieurs avantageg\amuZs. || semblerait que la
confrontation ~ dOautres interprZtations stimule le questionnement et la critique dans toutes les
Ztapes du processus de travail dOune Tuvre. CependaniZpemdantavoue sOinterdire de
consulter diffZrentes interprZtatiossr ces supports tant qudil nQa pas travasi propre
interprZtation. Ces sites permettent aussi au musicien dOaccZder ~ des interprZtations rares, soit
parce quOelles nOont pas fait IQobjet de distribution sur support physique, soit par ce que le disque
nOest plus disponible sur le marchZ. On relsve aussi que, dans le cas de la musique contemporaine,
il est toujours pertinent de consulter une version de rZfZr@niese trouve souvent sur les
plateformes). Pour les plus jeunes interpretes, les sifpe/sentat la discotheque de rZfZrence,
certains avouant ne plus avoir achetZ de disgiepuis un certain temps. Enfin, certains
interpretes mentionnent que ces outils prennent progressivement place dans leurs pratiques en
qualitZ dOoutils de formatioantinue.

En ce qui concerne les pratiques pZdagogiques dZclarZes, les professeurs font souvent rZfZrence *
la consultation de vidZos sur les plateformes de diffusion de vidZos. LOexploitation peut se faire de
diffZrentes manieres. Certains praticiens aamuexploiter les vidZos proposZes par leurs Zlsves

dans le cadre des cours (certains professeurs dispensant des cours dQinstruments "~ de jeunes
adultes dZbutants, par exemp@couragent ces derniers ~ apporter des sources dans la finalitZ
dZclarZe de awailler avec ces dernisresiUne discussion autour des vidZos visionnZes est
proposZe dans le but dDaméd&ieve ~ devenir un utilisateur averti de ce tgpesupporttant au

niveau de IQinterprZtation que de celui des aspects techniques. Cette msgiqe aussi le
maintien de la motivation pour le travail de IQinstrum@ettains professeurs se basent sur des
vidZos pour initier des travaux en lien avec la thZorie, la technique ou IQinterprZtation. Le recours ~
ces outils faciliterait aussi un trail accompagnZ de la rZflexivitZ de 10ZI®@e en suisje ? Que

suisje capable de fair® Quelles limites cette interprZtation prZsenédle ? Pourquoi nOge pas

le timbre de cette chanteu3e

7.  Discussiondes rZsultats

Les professeurs dOinstrumeanausique dZclarent utiliser les technologies quotidiennement et ce,
aussi bien ~ des fins personnelles que professionnelles. Parmi les technologies les plus souvent
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usitZes, lesmartphoneet IQordinateur (ou la tablette) figurent en tete de classememtfeEnil

nOest pas rare de voir actuellement un de ces outils dans le studio de musique. Les praticiens
considerent les SHV comme des outils favorisant la motivation, le dialogue prof&dkue, les
Zchanges entre Zleves et gomment les diffZrences sociales. Mais, force est de constater que le
recours " ces outils, notamment au niveau de IQexploitation du potentiel offert par les SHV, est tres
variable particulisrement selon I0%.ge. Si tout le monde sOaccorde pour reconna’tre des avantages
indZniables intZgrer les SHV dans IOenseignement et le travail du musicien, ce sont en effet les
digital nativequi avouent exploiter le maximum du potentiel offert par les technologies ~ des fins
prlees et musicales, mais non pZdagoglques Ces plateformes repltZlmruutll de rZfZrence

pour IQinterprete alors que les exploitations pZdagogiques dZclarZes sont essentiellement dirigZes
vers une approche Wilitaire E du moyen (visionnement et Zcoute de vidZos existantes). Ceci
reprZsente tout de meme une certgiaeivretZ, compte tenu de la capacitZ pZdagogique de ces
plateformes.

La recherche @ermis de mettre en Zvidence que le questionnement des professeurs dOinstrument
de musiqueau sujetdes CfinalitZs philosophiquek de 1QintZgration des MITIC et des SkEat

actuel et ce, spZcialement au niveau de IQaxe pZdag(iespeZs & DubZ, 2012n effet, la

plupart des personnes interrogZes considsrent les SHV comme des outils de formation continue,
leur permettanen outrede questionner leur statut de professéeurs pratiques, mais aussi le
travail de leurs Zleves, tant au niveau de la pratique musicale que de la moti@asorZsultats

sont rZjouissantst tZmoignent dOune vZritable prise de conscience de IOapport de ces outils.
Gageons que cette rZflexion ne cessera de gertrgrOelle aboutira ~ des pratiques de plus en
plus diversifiés

La fonction du professeur comn@formateur ~ la bonne pratique et la bonne utilisation des
SHV E est aussi ZvoquZe. Il incombe en effet au praticien de former son Zlsve ~ une utilisation
cohZrente de ces outils. Il a ZtZ mentionnZ que la majesisves se & plus au classement des
vidZos plut™t qu®" dOautres aspamsiguOils consultent les productions via les SHs
professeurs dQinstrument de musique doivent daowurir ~ leur expertise tant musicale que
pZdagogique pour amenes Zleves ~ devenir des utilisateurs avertis et dZvelopper de nouvelles
compZtences professionnell@sA. Schumacher & Coen, 201®ptamment au niveau des MITIC

et de la connaissance des SHV

En ces temps de modifications curriculaires (la Suisse romamaaieexemple, sOest dotifaun
nouveau plan dOZtudesur la scolaritZ obligatoireonsidZrant les MITIC comme compZtence
transversalkalors que la Suisse alZmaniqense introduire des lesons dQutilisatbde pratique

des technologies dans sbehrplan 23, il semblerait illusoire que la pZdagogie musicale ne monte
pasencore un peu pludans le traindes technologiessans pour autant renier spassZ et ses
traditions dOenseigneme®r., un recourssenszux MITIC et, par extensioaux SHV,ne doit pas

se faire ~ tout prix. W questionnement prddle de la part de dseignanest nZcessair€Ce

dernier doit notamment rZpondtecertains impZratifs dOordre pdagique tels quOoffrir une
activitZ signifiante aux yeux de 10Zleve, lui accorder le temps nZcessaire et lui proposer des dZfis ~
relever(Viau, s.d.) Dans de telles conditiongpus estimons quke recours aux SHV permettra

une modification profonde et durable destiopges des professeurs dOinstrument de musityse,
particulisrementdans le type dQactivitZ proposZe ~ 10Zleve, les nm#frimbyens didactiques,
I®@Zvaluatioainsi qudes styles didactiqugd. A. Schumacher, 2009)

8. Conclusion

Une utilisation pZdagogiqueles SHV peut amenérune modification de paradigm®ruse &

Veblen, 2012) En nousbasant sur I@plicit Theory ApproachproposZe par Pozo et ses
collaborateur§2006) il appara’jue le recours aux plateformes de difein de vidZos peut initier

une approche plus constructive de |Qapprentissage de 1Qinstrument, pour autant que IOenseignant
Zvite certains Zcueils, tdaspect modelant et globalisant de la plupart des vidZos et/ou dZveloppe
une cha’ne musicale ~ IQatiten de ses Zls& Aussi, &in de dZpasser unetilisation

9 pour plus dOinformationkttp://www.plandetudes.ch/per
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essetiellement consumZriste des SH#lle que nous avons pu le constater, il semble des lors
nZcessaire de proposer aux professeurs dOinstrument de musique des formations, tant initiales que
coninues, abordant IQutilisation, la philosophie ainsi que IOexplotethurique des SHV et des

MITIC afin de les accompagner dans un processus dOadoption, dOimplantation et de routinisation
de IOinnovationS@humacher & Coen, 2006; Schumacher & Coen, 20@8)qualitZ de la
formation des Zlsves en sortira gagnante et granGies plateformes laissent entrevoir de
nouvelles voies pour la recherche en pZdagogle de la musique puisqudon ne peut plus parler de
musique sanen Ztudier les technologies qui IGaccompageeria modifiet tant au niveau
matZriel, quOau niveau thZorique ou interdetdinrich, 2002) Des projets de recherche
accompagnant les professeurs deir@()intZgrer les SHV dans leur enseignement permettraient
dOen savoir plus sur la dynamique pZdagoglque privilZgiZe, sur les pratiques $nities
transformatiorparadigmatique de la les@nDOautre part, il serait aussi intZressant de questionner

les Zleves quant aux utilisations et exploitationspefsonnelle& et QnusicaleE de ces
plateformes. Les domaines du dZveloppement et de IOingZnierie pZdagogique pourraient aussi
participer ~ des travaux dZbouchant sigs rZalisatios concrstes de cha’semusicales *
IQattention des Zlsves de tout niveauleur permettant dOavoir acces "~ des conterdigo tant
thZoriques que techniqueBout comme Kruse et Veblef2012) nous reconnaissons que ces
plateformes reprZsentent un important vecteur politique et dZmocratique de transformations
socialesGageons que le recours raisorsifZdagogique de ceies permettrane modification

durable des pratigsedes enseignants et des Zleves.
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DEUX EXEMPLES DE PRATIQUES MUSICALES AU CRIBLE
DE LOEDUCATION POPULAIRE

Nicolas Sidoroff *

* Cefedem Rh™wdpesbnicolas.sidoroffdouvaton.org

Mots-clZs: Zducation populaire, politique, pratique sicale, transformation sociale, expZrience

RZsumZCette contribution dZtaille deux manisres déaife E et Gaire faireE de la musique au
travers de trois balises issues de I'”Zducation populaire, considZrZe cotraveil@e la culture

dans la transformation sociale et politigie La premisre est l'implication personnelle comme
acteur, ou l'intZrst "~ I'action et la confiance. La deuxismka production culturelle, ou production

de connaissances, de reprZsentations, de sens. Et la troisimenodfication du mode de
dZveloppement, ou les questions sur la s@cimnomie. Ces eporlences musiciennes passZes au
crible de ces balises rZvelent les influences de quelques ingrZdients nZcessaires pour susciter et
accompagner des apprentissages politiques en renforeant I'exigence musicale.

Convention d'Zcriture dans I'ensemble du texte, len@usE dZsigne une communautZ humaine
Zlargie, le ®n E dZsigne le collectif concernZ par I'action dont il est question.

1. Introduction

Un grand nombre de mes @it/s et recherches relient les pratiques artistiques en situation
(principalement musicales) " leurs dimensions sociales et politiques. Je vais prZsenter des
manisres de faire dans lesquelles j'ai ZtZ impliquZ, de la fason dont je les formalise maid&enan

ne suis pas @eutreE, mais investi et engagZ, ce qui est absolument compatible avec un minimum
de distance et une rigueur dans ce travail d'analyse. Ces pratiques sont collectives, donc impliquent
aussi un certain nombre de personnes que je souhaite ici remercier vivement pour le partage
joyeux de ces aventures.

Cette prZsentation se base sur des concepts issus de I'Zducation populaire... plus prZcisZment d'une
Zducation populaire particulisrecelle qui se dZfinit comme la construction des savsdrciaux
stratZgiques ou commeleCtravail de la culture dans la transformation sociale et poliique

C'Ztait I'hypothese de travail de I'Offre Publique de RZflexion (OPR) sur I'Zducation pdpulaire
entre 1998 et 2001 (Lepage, 2QMdinistere de la @unesse et des Sports, 1999). Cette analyse de
pratiques musicales explore certaines questions d'ordre politique. J'entends par politique, ici, un
label permettant de dZsigner ce que nous avons le pouvoir collectif de transformer dans la sociZtZ.
Par exem|e, dire que tout est politique veut dire que, collectivement, nous pouvons tout changer

Ou alors ce label golitiqueE permet de signifier ce pouvoir, par exemple quand je parle des
dimensions politiques des pratiques musicales. Ce type de questleasapprentissages en lien

1 Nous n'avons pas encore suffisamment saisi I'ampleur philosophique ni I'importance politique de
cette dZmarche. Nous pouvons la faire commencer en; ¥@3passe par les sZminaires de directeurs de la
FZdZration Franeaistes MJC (FFMJC) avec Luc Carfotiont je vais parler, puis par les Rencontres de la
Sorbonne en 1998 et elle a un arret brutal en 2001. Les suites sont ~ chercher entre autre du c™tZ de I'Offre
Civile de RZflexion (OCR) €ducation populair& Transformaion sociale 'E, des SCOP d'Zducation
populaire, etc.
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peuvent «tre qualifiZs, et le sont souvent d'ailleurs, d'apparemnmemtsrictement musicaux (ou
artistiquesE, donc mis de ¢™tZ, nZgligZs ou oubliZs, volontairement ou involontairement dans
beaucoup de situations artistigue

Je vais m'appuyer sur mon eporlence musicienne passZe au crible @batlisesE. Elles sont

issues de quatre sZminaires sur I'Zducation populaire qui ont eu lieu entre 1995 et 1996, avec Luc
Cartorf et des directeurs de MJC, dans le cadre de la FZdZration Franeaise des MJC (FFMJC). Ce
travail a ZtZ une des Ztapes essentielles menant ~ 'OPR sur I'Zducation populaire.|@ttaée C

de la FFMJCE en rassemblent les compémdus..{les faire circuler avec des peitt: aux pp.18-

24-37 de la Lere de la FFMJC ni8 pour les balisesux pp.4-5 de la Lettre de la FFMJC ni9

pour la dZmarche. Et les laisser ~ disposition pendant les JFREEhdant ces sZminaires, ils ont
Ztabli six balises utilisableso@mme analyseurs de nos actions du pointutedes rapports entre
Zducation populaire et dZmocrdfigLettre de la FFMJC ni8, 1996, ¥8). Je propose donc de
travailler les trois premisres IalisesE, au travers de la prZsentation de deux pratiques musicales,
une premisre oe je fais de la musiguet une autre oe je fais faire de la musique.

2. Premiere balise : I'implication personnelle comme acteur, ou l'intZret ~ I'action
et la confiance

Sa prZsentatlon commence aingfLe porteur de projet est impliquZ et fondamentalement
intZressZ " ce qu'il va gZnZrer, crZer ou proposer. Il a un intZret personnel (politique ou poZtique) °
engager l'action. On ne travaille pas pour les autres, on travaille ~ de I'Zmancipation collective qui
passe par l'implication de soi. [...] S'impliquer, c'est prZcisZmemdre acte de ne plus etre
instituZ par le vide, et qu'il y ait donc de nouveau de la capacitZ instituante. Cela suppose de
reconna’treque pour etre acteur, on dZpend de la capacitZ des autres d'stre BEteDrse la

notion de confiance Cle plus important des critres d'une action d'Zducation populaire est
probablement la confiance [...] On a confiance en soi quand les autres vous font cdhfiance
(Lettre de la FFMJC nj8, 1996, p9, p.21 et p.31)°.

2.1. Une premisre pratigue musicale Miss Goulash

Alors... prenons une situation musicaléa crZation collective du rZpertoire d'un groupe de
musique, Miss Goulash. Sous cette appellation, le groupe a existZ entre 2000 et 2008, mais cette
aventure a commencZ bien avant, et continue encore dsautses formes. Ne pouvant tout
raconter, je prZcise juste deux ZlIZments fondamentaux
-L'hZtZrogZnZitZ des membreke la chanson franeaise presque acoustique au hardcore, en
passant par le frgazz, I'Zlectroacoustique ou le countogck. On a ZtZ entre 8 et 12 dans
cette aventure d'un groupe de musique plut™t classiiqlies actuelles amplifiZEs
avec 3filles. Certes, ce n'est pas la paritZ mais infiniment fois plus que de nombreux
groupes de €@ckE... Cette hZtZrogZnZitZ n'est pas le fruithasard, mais d'une
construction, d'un processus d'agglomZration de personmes action remarquable
d'ouverture d'une Zcole de musique sur le monde et son volfsinageZtait donc en
prZsence d'une assemblZe de manieres de faire de la musique extremement diverses. Mais

2 Luc Carton, philosophe belge, Ztait ~ I'’Zpoque directeur de recherche " la Fondation- Travail
UniversitZ de Bruxelles. Il travaille aujourd'hui au Service gZnZral de linspection de la Culture de la
FZdZration Walloni®ruxelles, comme inspectedirecteur, chargZ de mission sur |0Zvaluation des politiques
publiques.

3 Les Lettres de la FFMJC citZes ici sont les sources des textes sur ces balises ou criteres. Nous
pouvons retrouver des extraits datiudefducation populaire et musiques amplifif&&an Colen, 2002,
pp.21-22) etEnseigner la Musique njl(Cefedem Rh™ydpes, 2011, p. 194).

4 1l est question ici des dispositifs dit dess@Snes musicale8 et (postscenes musicaleE ~ I'fcole
Nationale de Musique (ENM) de Villeurbanne, portZs par Gilles Laval et Giacomo Spica. La vie musicale
pourrait beaucoup gagner " une recherche sur cette dZmarche...

2
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on se retrouvait dans deux plaisirs et enviésxpZrimentation (essayer des choses, tout
Ztait prZtexte ~ musiquer ensemble) et les musiques dites ouvertes, improvisZes (dites
aussi innovatrices depuis plus deat), etc;

-Une manife de fonctionner en groupeun des principes Ztait que, pour un set, chaque
personne Ztait en charge d'amener de la matiere pour un morceau et d'organiser le travail
collectif pour le mettre en place. Se trouvaient alors convoquZs... la diversitZfidegpro
des parcours, les idZes sur papier (de la porigeds (classiqueE au graffiti), les idZes
enregistrZes, exposZes " l'oral, chantZes ou textuelles, ldeteuPsE et des non
ClecteursE, de ceux qui veulent lire la musique ou pas ou platte(distinction ne
recouvre pas la prZcZdente), ceux qui aimaient fixer tres vite, d'autres presque jamais, les
plus ou moins dirigistes, les plus ou moins dZtaillZs ou prZcis sur certains aspects mais
pas d'autres, les gozts des uns et des autres, les regles et leurs plus ou moins
transgressions, les dZfis qu'on se laneait, les habitudes et les conforts qu'on repZrait pour
les mettre ~ mal ensuite, etc. Et notre nombre crZait, de fait, des obligations tres
rZgulieres, disons meme constantes de rZarrangetrensformation, suivant les
prZsencesbsences de certaines personnes. Cette longue liste n'est pas exhaustive, mais
elle montre que le nombre et la diversitZ des conditions d'activitZ nous rapprochent
fortement des situations rentrant dans la thZarierthos, o» un microchangement ~ un
endroit peut avoir des consZquences fondamentales ~ un bout de la cha’ne. Une autre
maniere de dire cela est que des graines de crZolisation (fdouard Glissant) Ztaient tres
souvent plantZes et cultivZes. Ou, en reprdearmhots et concepts de la communication
de Karine Hahn et Jearves Haymoz des Ga colle pad E apparaissaient presque °
chaque Ztape. C'Ztait bricolage (Claude {Stvauss), braconnage (Michel de Certeau),
ajustement, perturbation, -d&t repositionnement (Christian Maurel) ~ presque tous les
Ztages, joyeusement. Le modesle Ztait donc beaucoup plpsoposerdisposerque le
composefimposer. On proposait des choses sur la table commune, les autres en
disposaient et ainsi les transformaient ouai@ist de nouvelles propositions au dZpart de
cellesci.

Je me dZclare souventpfpositeulE... En plus d'un plaisir ~ une prononciation limite
scatologique, cela permet de prendre " coptesl le compositeur pseudiadividuello-dZmiurge.

2.2. Pour reenir ” I'implication -confiance:

fconomiquement parlant, Miss Goulash Ztainv@vableE, au vu du nombre, des Ztiquettes
esthZtiques, des rZseaux Zconomiques dans lesquels on Ztait inscrit. Donc le groupe ne vivait que
par ce que nous pouvons appeler inmestissement et un intZret poZtique bZnZvole de ses
membres. On avait une base commune dans une militance ~ faire vivre ces musiques et manisres
de faire, en soutenant les lieux qui les rendent possibles et visibles, en allant dans d'autres lieux les
prZsenter et en discuter, les Zcoles de musiques par exeo®lgue nous pouvons appeler un
investissement et un intZrst politique.

Et on fonctionnait avec une immense confiance dans nos capacitZs ~ proposer et desptser
notre Znergie vitale. Proposgisposer... pour la matiere musicale et pour tous les aspects de la vie
de groupe. On travaillait avec I'Zquivalent de}Zsentants manda&Zsceux qui nZgociaient les
dates ou ceux qui allaient au mastering Ztaient envoyZs par le groupe avacdan construit et

une grande confiance.

3. Deuxisme balise: la production culturelle, ou production de connaissances, de
reprZsentations, de sens

Tout est dans le titre Cproduction cultuvrellé, mais prZcisonsla pratique n'est pas de la
consommabn culturelle, ce n'est pas I'Zlaboration d'un produit culturel, c'est une production
culturelle. QCulturelE est utilisZ ici dans une large dZfinition, voir par exemple la dZclaration

3
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universelle sur la diversitZ culturelle de I'Unesco en 2001, ou celle de Fribourg sur les droits
culturels en 2007. Cela veut dire permettraug acteurs de se situer comme producteurs de
reprZsentations. Ainsi la ma’trise de l'action peut devenir sociale,-t'é#te mettre en jeu @
capacitZ de rihterprZter le morel politiquement, ~ la faveur de cette petite ma’tlse'action
(Lettre de la FFMJC nj8, 1996, p0).

3.1. Une autre pratique l'appropriation musicale de I'EspZrance

C'Ztait un projet des Passeurs d‘Arne association de pratiques artistiques, motant de
musiques actuelles, pendant I'annZe scolaire-2013. Celleci venait d'stre relogZe dans le seus

sol d'un des chalets du village de I'EspZrance, dans la vallZe verte erSalaiee L'architecture

est de Maurice Novarina dont le fonds est aux archives du Conseil GZnZral (CG). Il est nZ, a
beaucoup travaillZ et est mort dans ce dZpartement. Ce village a ZtZ construit ~ la sortie de la
seconde guerre mondiale comme un aZrium (Ztablissement de repos au grand air). Son histoire est
longue et richefaisant intervenir une congrZgation de siurs belges ou diffZrentes utilisations
comme centre de vacances, etc. Entre 2006 et 2012, il finit con@eat@ DZfense Deuxisme
ChanceE, gZrZ par I'Ztablissement public d'insertion de la DZfense (fPIDe) satedidade trois
ministeres: la DZfense, I'Emploi et la Ville, avec un partenariat avec le ministere de I'fducation
Nationale. Ce centre venait de dZmZnager et de libZrer les lieux. Pendant la premisre annZe
d'installation de cette association, on a tilopportunitZ de monter une action avec le Conseil
GZnZral pour mettre en valeur, en son et lumisre ce lieu et cette histoire. Le temps nous a manquZ
pour monter un projet solide avec des partenariats et des croisements que I'histoire et le contexte
de l vallZe demandaient et permettaient. La plupart des structures avaient dZj" leurs programmes
dZfinis et commencZs. Avant la date de dZp™t d'un dossier, on n'a pas pu mener des enqustes un
peu plus poussZes sur les gens qui sont passZs par ce village au coudedesddannZes. Le

projet s'est donc fait ~ minima, plus comme une collection de prZsentations une fin-oliares
rZunissant quelques acteurs ~ ce monfignplut™t qu'un ZvZnement consZquent, construit et
pensZs " plusieurs, vraiment en lien avec le lieu etc. Je vais dZtailler ici le travail spZcifique fait
avec les Zlsvesnusiciens de 'association, qui avaient entre 10 @ns0

Dans le cadre de ce travail musical, on a pris le temps de visiter les lieux plein de sugarises
dZtour del'exploration, on trouve une piscine, une patinoire sous un trapeze avec une scene
amovible, un grand champ en pente, un terrain de foot, des rZfectoires, des chambres, des petites
pisces vides Zvoquant des cellules mZdicales, des b%ctiments annexes.pri®re temps
d'Zchanger autour des derniers occupaletCentre DZfense Deuxisme Chance, et le partenariat
entre le ministere de la DZfense et celui de I'fducation Nationale qui a posZ question... Et on a,
entre autre, travaillZ des manisres d'Zcrire et faire de la musique ~ partir de scZnarios, de
graphismes, de films, etc. Je proposais des dispositifs permettant aux Zleves de proposer eux de la
musique au groupe et des idZes pour la restitmtise en valeur finale.

Associer ces Zlsves " la consttion-production de la musique et d'un spectacle fetant ce lieu a
permis de commencer ~ questionner ensemble, de faeon inhabituelle un certain nombre d'idZes et
de problemes de sociZtZ. Sont arrivZes par exemple, des questions comme... le ministere de la
DZfense, +a fait quoi comme braison/ musique’ geste? Et cela crZe quoi, cela demande quoi
comme reprZsentation scZniduapport au publi¢ etc.? E la fin de seconde guerre mondiale et
aujourd’hui? Et quand il rencontre le ministere de I'fducatidationale? Un rebond dans la vie
comme une deuxisme chance, cela peut faire quelles musigaesjuoi ce rebond est diffZrent de

ceux du ballon de basket trouvZ au coin d'un b%otinent chaleune Zglise de Novarina,
comment se distingueiis d'autes chalets ou Zglis@€sEt en rapport ~ d'autres chalets ou Zglise de
cette vallZ& On devenait progressivement tous plus sensibles aux lieux et aux circonstances, aux
sons Zmis et/ou pereus dans ces situations.

On a fabriquZ un spectacle, produit deuture et du sens, travaillZ des reprZsentationsplas
on creusait ces sens et reprZsentations, plus la musique produite s'affinait, elle prenait une couleur,

4
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une spZcificitZ, une Zpaissewlus les idZes de spectacles devenaient spZcifiquesuaetlie
intZressantepertinentes par rapport ~ celai. Ainsi, la volontZ de faire des choses dZlicates et
prZcises s'intensifiait et des ma”trises musicales devenaient nZcessaires...

3.2. Eten passant par Miss Goulash

Pour revenir et continuer sur MigBoulash, la matiere musicale se travaillait donc par:des
proposerdisposer sur la table commune. Tout ce que faisait tout le monde se retrouvait
constamment ethterrogZ. Les propositions de dZpart amenZes par une seule personne avait un
rZfZrent de fajtqui jouait souvent le dZcideur final. Certains dZIZguaient une partie du travail
collectif. Plusieurs propositions Ztaient portZes de manisre partagZe (suite ~ une improvisation, un
travail commun, etc.), d'autres venaient de I'extZrieur (comme des colesnau des rencontres
Cj'aimerai bien faire cela avec vous... OK) et on Ztait pIu3|eurs les prendre en charge, en
incluant les personneseRtZrieures. CeC| nous a amenZ * questlonner les prises de dZcisions,
dans le meme temps qu'on se rendaimpte qu'on se retrouvait ~ avoir des fonctionnements de

type Canimation de groupe pour de l'intelligence colleciueon faisait des Zquivalents de tours

de table d'idZes musicales, des Zquivalents de brainstorming, du travail par petits groupes (com
dans des ateliers dans des grandes rZunions), des organisations d'assemblZe de dZlibZration, etc...
On n'utilisait pas ces termes, on parlait juste déuB@ionsE, QZpZtitionE, Cbarbecueg,... Un

morceau est meme passZ par une phase d'Zlectionchoisir l'option retenuePlus on prenait
conscience de I'ensemble de ces choses, plus notre musique gagnait en intensitZ en personnalitZ et
en Zpaisseur, s'affirmaiplus on Ztaient fins et sauvages en meme tengdss nos exigences
augmentaient ese prZcisant...

Et les longues heures dans un camion neuf places aident beaucolpCassievenu assez vite

un autre principe voyager le plus souvent tous ensemble len@men€. C'Ztait une maniere de

faire un travail rZflexif et prospectif emots et phrasesce n'Ztait pas notre formulation de
I'’Zpoque, mais ce que I'on faisait. Et ces temps nous permettaient de refaire le monde dans tous les
sens et plusieurs folsCette prise de recul sur le fonctionnement collectif rZinterrogeait
directanent d'autres manieres de faire et de prendre des dZcisions, dans les politiques publiques
par exemple.

4. Troisieme balise : la modification du mode de dZveloppement, ou les questions
sur la socieZconomie

Il s'agit de pousser cette production culturelte cran plus loin... Le mode de dZveloppement
correspond ~ la maniere dont s'articulent les trois champgconomique (production,
consommation), social (redistribution, rZpartition) et culturel (signification) (Lettre de la FFMJC
nj7, 1995, pl5, et Letre de la FFMJC ni8, 1996, B). CL'action culturelle ne se donne pas "la
culture" pour finalitZ. Elle doit interroger le mode de production,-&'elite la socieZconomie.

Ces actions sont des actions mZtaphoriques, qui ont donc un statut de typkgsgmiiaend

possible l'organisation de la confiance, la transformation symbolique du rZel. [...] Il s'agit
prZcisZment de leur [les gens] permettre de valoriser leur expZrience de I'histoire pour I'histoire des
autres [...] Il ne s'agit pas de transh@r le monde mais de montrer qu'il est transformible
(Lettre de la FFMJC nj8, 1996, p1).

Comment transformer les reprZsentations du m@nde commence ~ avoir plusieurs points
d'entrZe pour assez vite interroger la sa@onomie par la pratique micale, qu'elle soit de
I'ordre du faire ou du faire faire de la musique. Je n'en dZtaillerai qu'un seul ici.
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4.1. Les deux pratiques musicales et le droit de propriZtZ intellectuelle

Le travail en proposetisposer de Miss Goulash, comme le travail avec une thZmatique discutZe
travaillZe ensemble pour I'appropriation musicale de I'EspZrance, peut poser assez immZdiatement
la question de ou desa@teursE de la musique ainsi construite... Il y a tres clairement un travail de
quelquesuns et au moins un travail Zquivalent du groupe entier pour s'approprier et transformer ce
qui est mis sur la table commune. Mais qui peut s'en dZclarer propr#Z@iren plus, nous
rajoutons I'honnstetZ de reconna’tre I'ensemble des influences qui peuvent «tre de l'ordre...
-Des circonstances et contextéda Staklena Bankade Mostar ou " I'inauguration d'un cafZ
concert du centre lyonnais, on ne crZe et joue pas la meme musique
-Des surprises ou imprZvus (plus ou moins prZvis)panne d'ZlectricitZ ou le passage
bruyant d'un train au milieu d'un morceau, la sonnerie d'un rZveil ~ une heure donnZe
-Des rZfZrences ou du dZj® : quand on joue ou propose cela, cela vient en partie d'une plus
ou moins QigestionE de ceci.

Nous pouvons rajouter ~ ce dZbut de panordanaomplexitZ du fait que chaque personne est
irremplasable par son travail dans le propedisposer des crZations et rZalisations, mais est en

fait remplasable Par exemple dans Miss Goulash, quand notre batteur Ztait intermittent sans
beaucoup de disponibilitZ, on I'a remplacZ certaines fois, et avec deux personnes diffZrentes. Notre
guitariste a ZtZ longtemps trss malade pendant l'aventure, on a fait avec et sans lui, et avec d'autres,
etc. Dans le travail ~ 'EspZrance, avec les emplois du tempsrdest des autres, le groupe
d'Zleves se modifiait IZgerement ~ chaque sZance.

Alors, les droits d'auteur deviennent vite une question ~ instruire, et derrisre se cache la
problZmatique de la @opriZtZ intellectuell&, donc le droit de propriZtZ, dame des piliers du
systeme actuel, donc... Un des conflits majeurs de notre Zpoque $'@ane notre sociZtZ, avec

les possibilitZs et facilitZs numZriques de copie " l'identique en grand nombre, avec la montZe des
questions de gratuitZ, avec la placells en plus importante pris par certains modsles cooeratlfs
ouverts (comme W|k|pZd|a) contre ceux compZtitifs concurrentiels fermZs, avec le dZveloppement
des associations de rZflexieastions sur les bieasommuns (eau, air Zvidlemment mais aussi
connassances, savoirs,...), avec les histoires de brevet sur le vivant ou les mZdicaments, avec les
logiciels libres qui ont montrZ enfin au grand jour les usagedidenCe libreE, etc: que devient

le droit ~ la propriZt2 Que veut dire @re propriZtire deE ?

Un grand nombre de documents permettent d'instruire ce dossier, et de poser des contradictions,
d'une part entre diffZrents intZrets et visions du monde, et d'autre part au sein meme des diffZrentes
parties prenantes. Par exemple dans I'histoiffaire circuler: CLa dZclaration des droits de
I'homme et du citoyels de 1793, avec des pdssur les articles 1, 2, 16, 18 et 1@t CQu'estce

la propriZtZ? E de PierreJoseph Proudhon de 184@ont le souditre est Qecherche sur le
principe du droit et du gouvernementqui indique bien les consZquences d'une rZflexion sur le
sujet, avec des pe#tsur l'intro p.128, et la dZconstruction d'une partie de l'article 2 de la
dZclaration cidessus ppl66-176. Et les laisser ~ dispositionepdant les JFREM}Plus la
complexitZ et les contradictions prZsentes dans une instruction rigoureuse de ce dossier
apparaissent, plus les choix de dZclaration des auteurs des musiques deviennent difficiles. Mais la
musique travaillZe, elle, s'affine, sétaille et gagne en Znergie et pertinence.

5 La Staklena Banka de Mostar (Bosnie) est situZe sur l'avenue sZparant les c™tZs croatpiet bos

de la ville. En 2001, c'Ztait encore un b%otiment encore en ruingiges vide. Six ans apres les accords de

paix, on retrouvait encore des douilles sous la poussiere... Pour ma part, pendant et apres un concert ou une
participation musicale dans un tel lieu, je ne suis plus le meme stre humain, donc plus le meme musicien.

6 C'est un renvoi direct ~ la dZfinition de la crZation de Daniel HamelfwZer, c'est I'art de la
concertation dZconcertante dans un fasonnement singulier du monde BZ[[996, p14).
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4.2. D'autres interrogations de la soci@conomie par des pratiques musicales

Dans la place impartie, je ne peux pas détailler chacun de ces autres points, mais ils sont autant
d'entrées pour commencer a questionner le monde dans lequel nous vivons. Toute comparaison
avec le systéme actuel est a propos...

4.2.1. Le bouleversement de la division du travail

Dans ce type de pratiques, les taches et travaux se partagent et les roles tournent. On compose,
arrange, improvise et performe, on geére la régie et la logistique, développe la communication et le
site internet, décide des budgets quand il y en a ou discute de comment faire quand il n'y en a pas,
etc. Il existe des référents, souvent tournant, pour certaines choses ainsi que des spécificités ou des
champs de spécialités a chacun. Les activités sont plutot pensées sous la forme de noyaux : plus
dense dans un centre, puis de moins en moins a mesure qu'on s'en éloigne. Chacune des actions a
des conséquences sur l'autre, de nombreux aspects se recouvrent et interagissent, en musique
comme dans la vie de groupe. Les distinctions servent a mieux relier (Edouard Glissant, Edgar
Morin) : le modéle est plus en noyaux a lisiéres qu'en cases a limites ou en boites a frontiéres’.

4.2.2. L'accueil joyeux de I'Ztranger

La table commune est ouverte, toutes les idées sont les bienvenues. Aucun prérequis n'est
nécessaire, aucune condition n'est posée : les actions se construisent avec les gens en présence et
dans la situation. Cela rend le contexte trés important.

4.2.3. Le processus plus que le produit (praxis vs posZsis)

Dans les deux situations musicales décrites, I'importance est accordée plus au chemin qu'au point
d'arrivée, plus au processus qu'au produit. On crée et adapte en permanence, en fonction des
présences, des circonstances, etc. Rien n'est définitif, tout est re-questionnable, on commence sans
avoir trop d'idées figées de la ou des formes finales, tout ce qui est acté ne l'est que
provisoirement, tout est toujours a régler ! C'est aussi une métaphore intéressante de la vie et du
travail démocratique : un processus a animer sans fin, ceuvrer sans cesse. Des choses sont a
défendre, certaines a créer et d'autres a adapter en permanence.

4.2.4. Des processus d'Zvaluatisubversifs

L'évaluation peut étre un levier fondamental d'action sur les représentations. Comment évaluer une
pratique musicale ? C'est sans doute en s'attardant plus sur les processus que sur le produit et par
une méthode « pluraliste, contradictoire et réflexive », avec les termes construits par les acteurs : la
socialisation d'une auto-évaluation®. En considérant I'évaluation plus comme question relative au
sens de ce qui se passe, qu'un contrdle qui mesure des écarts entre ce qui est et ce qui devrait étre :
« I'évaluation consiste a dérouler et déplier des signes, c'est-a-dire leur conférer un sens collectif »
(Vercauteren, p. 78 ou 2éme page de l'entrée « Evaluer » sur internet)’. Elle pourrait alors étre une
procédure démocratique subversive !

7 C'est une référence explicite et volontaire a la fin d'un magnifique article de Emmanuel Hocquard
sur la traduction pensée avec les notions de frontiére, limite et lisiére (2001, p. 526) : il y a de la puissance
dans les lisiéres !

8 Par exemple, voir l'expérience des centres culturels belge racontée par Luc Carton (Belfort le
12 février, 2014, notamment entre 5'45 et 8'08) et Michel Conan (1998).
9 Ce n'est qu'un petit extrait de l'article « Evaluer » de David Vercauteren, en collaboration avec

Thierry Miiller et Olivier Crabbé (2007, pp. 73-84 ou l'entrée « Evaluer » sur internet).
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4.3. Des pratiques musicales et des apprentissages politiques

Avec ces deux situations et au niveau de cette troisiéme balise (« la modification du mode de
développement, ou les questions sur la socio-économie »), apparaissent assez vite des pistes pour
comprendre comment peuvent se méler les pratiques musicales et des apprentissages politiques...
qui cherchent a :

-Enoncer les réalités telles qu'elles sont construites et le monde tel qu'on le pergoit. La
création et production musicale exposées dans les deux exemples ci-dessus ne rentrent
pas dans certains cadres de référence de la propriété intellectuelle : cela coince, alors...

-Identifier et instruire rigoureusement les contradictions et les conflits ;

-Enoncer la réalité telle qu'on voudrait qu'elle soit ;

-Projeter une transformation de la société et engager des actions collectives.

Ces ¢éléments sont issus du modéele d'éducation populaire politique développé dans la theése
d'Alexia Morvan (2011), une personne trés impliquée dans I'OPR sur 1'éducation populaire, avec la
distinction entre réalité (ce qui est construit) et monde (ce qui arrive) de Luc Boltanski (2009).

5. Quelques ingrédients et leurs influences

Et ces expériences musiciennes passées au crible de ces trois premiéres « balises », commencent a
révéler les influences d'ingrédients, par leur présence ou absence, pour permettre un peu plus ou un
peu moins ce travail politique.

5.1. Une multiplicitZ de dispositifs et de circonstances diffZrentes et diffZrenciZes...

Miss Goulash s'est nourri par le nombre et la diversité des personnes et circonstances,
accompagnés d'une volonté-plaisir d'explorer tout azimut. Ils ont rendus possible ensuite la
formalisation des questions que ces pratiques posent au monde. Les éléments politiques dans
I'appropriation musicale de I'Espérance sont passés par des temps de visite, sans les instruments,
avec instruments, en parlant, sans parler, par des temps de discussions animés différemment, plus
ou moins ¢loignés des temps de musique, plus ou moins en lien avec ceux-ci, etc.

5.2. ...dans un temps long

Cet ingrédient est d'autant plus nécessaire qu'on a besoin de travailler avec des dispositifs et
circonstances multiples. L'aventure de Miss Goulash correspond en fait & 12 ans de vie musicale
commune avec 7 ans de recul, et plus de 20 ans de travail avec ces idées et maniéres 1a, etc. Pour
'appropriation musicale de I'Espérance, le travail avec les éléves s'est tenu pendant 8 journées
complétes sur deux mois, cela n'a pas permis d'explorer tout azimut. Le temps a manqué pour
associer correctement une plus grande pluralité et diversité d'acteurs, cela aurait permis un plus
riche travail des représentations. L'énonciation de la réalité, l'identification et l'instruction des
dossiers, la création d'une réelle confiance ne sont pas des minces affaires, elles demandent du
temps.

5.3. Des entrecroisements form@hformel

Les temps de répétitions et les pauses, les temps de midi ou goiter qu'ils soient sortis du sac ou
offerts, les voyages communs, etc. permettent certains reculs réflexifs. Un détour par d'autres
choses ou un autre prétexte permettent d'aborder différemment les questions de sens, d'histoire et
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de culture, de prendre le temps de réinterroger les processus a 1’ceuvre, ce qui s'est passé, les droits
d'auteur, etc.

5.4.  Une équipe avec une démarche concertée

Tout cela ne se fait pas tout seul dans son coin. Méme la premicre balise : « l'implication
personnelle » est déja collective. Miss Goulash était dés le départ une équipe concertée. Pour
I'appropriation musicale de 1'Espérance, il y a eu une petite équipe pour 'organisation générale,
puis une « équipe » plus large pour la restitution finale qui a impliqué le travail de six structures,
mais bien plus rassemblée le jour J que dans une démarche concertée. On n'était pas nombreux a
porter 1'idée de ne pas faire qu'un spectacle comme on pourrait le faire ailleurs, mais un spectacle
spécifique qui questionne et résonne avec le lieu par des formes et procédures artistiques.

Si on est seul a porter attention aux questions soit disant « non strictement musicales », les choses
ne se passent pas, ou beaucoup plus difficilement et moins intensément. La logique de la
progression dans ces balises est d'assembler de plus en plus de personnes. Et, tout au long de ces
expériences, progressivement, j'étais, on était... de moins en moins nombreux ! Par exemple, le
probléme des droits d'auteur a concerné fortement I'ensemble de Miss Goulash pour la sortie du
disque et les déclarations afférentes. Mais cette interrogation sur les droits de propriété et ce
dossier a poser et (faire) instruire collectivement, n'étaient que périphériques voir invisibles dans
nos différentes interventions. A mesure que I'on rentrait dans les questions socio-économiques, les
choses impliquaient de moins en moins de monde. Le discours que je tenais a 1'époque était aussi
beaucoup moins clair et construit que celui d'aujourd’hui. Maintenant, aprés des recherches, avec
des concepts trouvés sur le chemin, avec les exemples et expériences d'autres personnes dans
d'autres contextes, avec des expérimentations menées, je pense étre capable d'embarquer dans ces
dimensions plus de gens qu'avant. Dans I'appropriation musical de 1'Espérance, la question de la
production d'un spectacle artistique dans le lieu, était partagée. Le relier intimement et de fagon
construite avec le lieu... moins. Et I'idée de parler de questions de société dans un stage de
« musique », encore moins.

5.5. Un cadrage ouvert

1l s'agit de tenir deux forces dans le méme temps :

-D'une part un cadrage et des contraintes qui rendent possibles et fructueuses des explorations
ainsi que la confrontation a des obstacles d'ordre musicaux et des problémes d'ordre
politique ;

-Et d'autre part une ouverture qui ne cadenasse pas les étapes ni la forme finale, et qui laisse
des entrebaillements pour se lancer dans des choses afin de mieux énoncer, identifier,
instruire les questions au moment ou elles apparaissent.

La dérive productiviste n'est jamais loin dans une production artistique. Il faut pouvoir s'adapter en
fonction de ce qu'il se passe, il est nécessaire de rendre possible les occasions de saisir les
questions quand elles se présentent comme elles se présentent. Ces occasions peuvent permettre de
travailler correctement les représentations et le sens de facon a interroger la socio-économie. Le
contexte institutionnel est aussi & prendre en compte.

6. Conclusion

Jai cherché a montrer que ces apprentissages que je qualifie de politique, soit disant « non-
strictement musicaux », ne sont pas des « dommages collatéraux ». Mais 1) ils sont présents dans
toutes les actions musicales, et 2) nous pouvons les susciter et les accompagner tout en renfor¢ant
l'exigence musicale.
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Postscriptum: je n‘ai ZvoquZ que les trois premieres balises, la quatrieme laspi@duction
d'action collectiveE (Lettre de la FFMJC ni8, 1996,32). Elle mZriterait ~ elle seule un article
complet...
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Les pratiques musicales dans les programmes de lycée actuels en série
littéraire série technologique et option facultative

axe 1

A la demande toujours croissante de pratique de la musique, que répond une institution comme le lycée qui,
depuis 1802, date de création des lycées de gargons, a toujours proposé un enseignement musical de maniere
facultative, parfois obligatoire, mais au choix de I'éleve comme dans la série littéraire de la voie générale (a
compter de 1967) ou dans la série actuellement dénommée TMD, technique de la musique et de la danse, dans
la voie technologique (a compter de 1972) ?

La communication vise a déterminer la place et le poids des pratiques musicales dans les prescriptions récentes
de 2001 et de 2010 de la série L, de la série technologique, de I'option facultative, de I'enseignement récent
d’exploration (2010). Elle s’inscrit dans I'axe 1 de ce colloque. Méthodologiquement I’'enquéte est fondée sur
I’archivage et I'analyse de contenu d’un ensemble de textes réglementaires recensés et analysés (lois, décrets,
arrétés, circulaires, notes de service, ordonnances) publiés aux journaux officiels : arrété du 19/08/1977, du
20/7/2001, du 8/04/2010, du 21/07/2010).

A I'aune de différentes théories, comme celle des formats de connaissances, théorisée en psychologie cognitive
(Musial, Pradéres, Tricot, 2012), ou des apprentissages (Piaget, Vygotsky, Bruner) nous caractérisons
historiqguement et épistémologiquement ce que peut étre une « pratique musicale » au sein de l'institution
lycée.

Si la pratique recouvre la notion de pratique sociale, « jouer », « faire de la musique », la pratique musicale
institutionnalisée la dépasse largement en incluant non seulement des opérations physiques mais également
mentales que nous développerons.

Selon les séries (L, ou technologique), facultative ou obligatoire au choix, I'équilibre entre connaissances
déclaratives et procédurales générales ou particulieres (dans lesquelles on trouvera des pratiques musicales)
n’est pas le méme.

Quel que soit le cadre théorique emprunté, questionner ce qui peut faire pratique musicale revient a
guestionner les savoirs en jeu dans la situation didactique et, dans le cadre qui nous occupe, les savoirs a
enseigner prescrits par les curriculums.
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Mots-clés : pratiques musicales, lycée, programmes d’enseignement, formats de connaissances

Résumé. A la demande toujours croissante de pratique de la musique, que répond une institut ion
comme le lycée qui, depuis 1802, a toujours proposé un enseignement musical de maniere
facultative, ou obligatoire mais au choix de [’éléve, comme dans la série littéraire de la voie
génerale (a compter de 1967), ou encore dans la série actuellement dénommée TMD, technique de
la musique et de la danse, dans la voie technologique (a compter de 1972) ? La contribution vise
a determiner et situer la place et le poids des pratiques musicales dans les prescriptions récentes
de 2001 et de 2010 de la série L, de [’option facultative et de la série technologique.
Meéthodologiquement [’enquéte est fondée sur [’archivage et I’analyse de contenu d’un ensemble
de textes réglementaires recensés et analysés. A ’aune d’une théorie développée en psychologie
cognitive comme celle des formats de connaissances (Tricot, 2008, 2014), nous caractérisons
historiquement et épistémologiquement ce que peuvent étre des « pratiques musicales » au sein de
Uinstitution lycée.

1. Introduction

Face a la demande croissante de pratique de la musique, que répond une institution comme le
lycée (dont la création date de 1802 pour les gargons et de 1880 pour les filles) ? Si la pratique
recouvre la notion de pratique sociale, « jouer », « chanter », « faire de la musique », la pratique
musicale institutionnalisée la dépasse largement en développant explicitement non seulement des
opérations physiques mais également mentales que nous développerons. Historiquement, depuis
I’antiquité grecque, la pratique musicale, lorsqu’elle est enseignée, s’est toujours construite en
regard voire en opposition a la théorie musicale (Palisca, 1980).

L’objectif de cette contribution est de définir la nature des pratiques musicales, autrement dit des
connaissances procédurales qu’elles soient générales (méthodes) ou particulieres (savoir-faire,
automatismes), a enseigner, au lycée, en France (15-18 ans), en regard d’autres types de
connaissances que 1’on qualifiera de plus théoriques ou déclaratives, générales (concepts,
théories), ou particuliéres (connaissances spécifiques a des ceuvres, traces littérales) (voir schéma
n°l). Ces pratiques seront répertoriées a partir des programmes actuellement appliqués.

Les séries et les épreuves afférentes au baccalauréat qui drainent le plus grand nombre d’éléves ou
de candidats se consacrant a la musique sont celles de I’option facultative, de 1’option obligatoire
(en L) et de la série technologique (TMD). Pour cette raison, nous analysons les programmes de
I’option facultative toutes séries confondues (les premiers textes officiels datent de 1925), ceux de
I’option obligatoire au choix de la série littéraire voie générale L (premiers textes, 1967 pour la
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série A6 devenue A3 puis L), ceux de la série technologique F11 devenue TMD, Technique de la
Musique et de la Danse, voie technologique (premiers textes de 1972). Nous analyserons en
particuliers les programmes les plus récents, soit 1977 pour la série Technique de la Musique et de
la Danse, 2001 et 2010 pour I’option facultative (toutes séries) et 1’option obligatoire de la série L.
Nous laissons donc volontairement de c6té 1’enseignement en lycée professionnel (premier cursus
mis en place en 1950), le concours général (datant de 1968 pour I’épreuve de musique) et
I’enseignement récent d’exploration (2010).

Notre méthodologie de recherche repose sur une enquéte fondée sur I’archivage et I’analyse
qualitative des contenus d’un ensemble de textes réglementaires recensés de 1925 a nos jours (lois,
décrets, arrétés, circulaires, notes de service, ordonnances) publiés aux Journaux officiels. Nous
mettrons particuliérement les arrétés du 19/08/1977, du 20/7/2001, du 8/04/2010, du 21/07/2010
en regard de ceux qui ont précédé. Cette analyse des textes est croisée avec les analyses faites par
des enseignants de lycée eux-mémes, que nous relevons lors d’entretiens.

Quel que soit le cadre théorique emprunté, questionner ce qui peut faire pratique musicale revient
a questionner I’ensemble des savoirs en jeu : quels sont les différents types de savoirs, ou formats
de connaissances en présence dans les textes officiels de programmes. Pour des raisons
développées par ailleurs (Maiziéres, Tripier-Mondancin, 2014, évaluation en cours), nous
considérons la question des pratiques musicales en regard d’autres formats de connaissance, dans
I’enseignement musical, en prenant appui sur I’une des théories de la connaissance développée en
psychologie cognitive (Tricot, 2008, 2014). In fine, nous cherchons a caractériser historiquement
et épistémologiquement ce que peut étre une « pratique musicale », versus une théorie musicale,
au sein de I’institution lycée. Qu’entendre par pratique musicale, comment délimiter ce qui « fait
pratique » ? A quoi s’opposent les pratiques musicales ? Le syntagme « pratique de la musique »
ne doit-il pas faire I’objet de nuances et d’explicitations ?

2. Les séries de curricula musicaux au lycée
2.1 La musique au lycée en résumé

Aujourd’hui, en 2014, de nombreuses possibilités de faire de la musique au lycée coexistent, ce
qui en fait un enseignement polymorphe (pour plus de précision sur cette histoire, voir Tripier-
Mondancin, 2014). En résumé, tous les éléves, toutes séries confondues ont la possibilité sur le
principe, depuis 1925, de suivre ’option dite complémentaire ou facultative (aujourd’hui d’une
durée de 3h), s’ils le souhaitent. Dans la réalité des faits, malheureusement cette option n’est pas
mise en place dans tous les lycées de France, faute de moyens, alors méme que des enseignants
(certifiés et agrégés) sont formés pour la prendre en charge. Par ailleurs, depuis 1950, les éléves de
quelques lycées professionnels (& Sévres, Saint-Brieuc et Nancy) peuvent bénéficier d’un cursus
en lien avec la musique. Au dispositif de I’option facultative s’ajoute pour les éléves de la série
littéraire la possibilité, depuis 1968, de suivre un enseignement dit optionnel obligatoire,
aujourd’hui enseignement de spécialité au choix (série A6 puis A3 puis L en 1993, aujourd’hui
d’une durée de 5h). Depuis 1968 également, une épreuve de musique a été€ proposée au concours
général. Par ailleurs dans la voie technologique, dés 1972, les éléves de TS5 ou F11 (série devenue
TMD) peuvent suivre un cursus adapté en paralléle de leurs études dans un conservatoire. Quant
aux ¢éléves de seconde, depuis 2010, ils peuvent « explorer » les Arts du son. Ces possibilités
peuvent se cumuler dans certains cas, ce qui rend l’analyse assez complexe. Pour un
approfondissement sur les raisons socio-historiques de la mise en place de ces différentes
possibilités de faire de la musique au lycée ainsi que sur 1’ensemble des prescriptions, nous
renvoyons le lecteur a I’article mis en ligne sur le site de la revue L Education musicale (Tripier-
Mondancin, 2014). Le tableau n°1 récapitule les dates de parution des programmes de musique au
lycée en regard de ceux de I’éducation musicale au collége. Les dates sont sensiblement les mémes
au sein d’une méme décennie. La série de programmes de 1992-1993 a fait I’objet d’une rédaction
durant une année de travail par un GTD Groupe Technique Disciplinaire, mais elle n’est jamais
parue. C’est la raison pour laquelle nous 1’avons mise entre parenthése.

Les programmes de 1’option facultative et ceux de I’enseignement de la série littéraire de 1982 et
de 1987-1988 ont fait I’objet de textes communs, 1’enseignement en option facultative consistant
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en une adaptation de IOenseignement musical dans la sZrie littArade1Et en 2010 ces textes
demeurent communs pour klasse desecondeCenseignement de dZtemation et option
facultativeE (arrtZ du 20/7/2001 eirretZ du 8/04/2010pour ensuite se dissocian niveau du

cycle terminal (premiere et terminale)Censeignement obligatoire au chdx(5h)/ Coption
facultativeE (3h) (arretZ du 20/07/2001 et arrstZ du 21/07/201@)ur cesraisors, nous
choisissonsle les analyseromme un tout homoge ZpistZmologiquement parlant

Par opposition, les textes de la sZrie F11, TMD ont fait IOobjet de textes bien distindsngyias

2tz reman|Z$|non la marge, depui$977, malgrZ la tentative de remaniement 1893. Par
conquuent ce soquatrearretZs du 19/08/1977, du 20/7/2001, du 8/04/2010, du 21/07/@10

sont analysZs

Pour un apersu global, partir de 10analyse des Zvolutiat@dune sZrie de programmes " |Qautre
nous avons choisi de rZsumles contimitZs et les changementdans la nature des savoirs
enseignZs |0aide des nuances de gris dans les cases du table&insjbn peubbserverqud”

partir de 1977, les contenus dOenseignement prZsents dans les textes pour le college se retrouvent
dans eux du ycZe en 1982 puis en 198988. LGuctivitZ de crZatiort la connaissance des
sources sonores nouvellggnner renouveler les pratiqueli lycZe en regard des programmes de
1964 (option facultative) ou de 19@B68 pour la sZrie littZraire (table 3): dans les @avaux
pratiquesE il sOagit de manipulates appareils, dOenregistrer de crZer ou rZaliser des textes
originaux ou encore dOacquZrir des mZthoateme la comparaison

Tableau 1 ModZlisation des rapports ente sZries de programmes de I(N)enseignementvmusical
en lycZe et college (les couleurs symbolisent les changements ou les continuitZs)

I'HHS%E 5 A % & % (% ") A % % I o "+ % "0 | #$S'U %
O+ -+ % UEE o % % M % % % % g oo 1 #5819 % #SIS%
/01/21'3' % % % % % M) "% Y U % g oo 1 #5819 % #SI$%
"4"567 | % % % % % " o % % ") % % % %
89496-#

1= | % % % % % Y % I o % % % % % %
/6*7>57"4 " | % % % % % % | % % % % % % #SI$%

2.2 En guise de problématisation

Si I0on rZsumke contenu de la circulaire du 21 juillet 1977ui ne concerne quea sZrie
technologique Fllsous la forme dOun tableau rZcapitulant les charges dOenseignement des
enseignants dZpendant du ministere de IOEducation nationale et des enseignants dZpendants du
ministere de la Culturgalorson pourrait penser ques enseignemesplus thZoriques sont pris en
charge par les premiersles enseignements liZs " la pratique musicale (et chorZgrappiguies
secondgtableau 2) Mais ce seraién faire une lecture rapide @i ne vaut que pour cette section

Ce seraitaussirevenir = un cloisonnemeirttistorique, voire antique, binajrdont on a pu montrer

quOil ZtaitZducteur du rZelC | est souvent question dOZlabenentalementn savoir tout en
pratiquants (Maizieres, TripierMondancin, 204, en cours d@valatior). Par exemple, en
analyseou en Zcriturelesnotiors de structuredOaccord parfait majeur, mineur, de sep8-tee
dominante, ou dOespece, dOZchelle mZlpdiqueadence, de rtes Ztrang-reE vont pouvoir
Zmergertout autantdes diffZrergs Zcoutes et des pratiques vocalkéaslisZesou encore des
pratiques dOZcriture, sur table ou plus tdéhide du numZriqugue dOune explication verbale
faisant Ztat de connaissances #Dencha’nement des parties, la rZcurrence dOun theme, la
constiution de tel accord ou de telle Zchelle mZlodique, dOun point de vue intervidiique
hiZrarchies de degrZBout dZpendra vrai dire de la maniere dont la connaissance @sseignZe

dans la classet apprise par 10Zleveet cela les programmes ne le disent pas toujours. La
distinction pratiqué thZorie estloncloin dOstre ZvidenteComment ne pas la simplifiér

1 Cette circulaire est toujours d®actualitZ.
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Tableau 2 Fonctionnement des classes préparatoires au baccalauréat de technicien Musique,
options Instruments et Danse (F 11), circulaire n° 77 255 du 21 juillet 1977

Enseignants dépendant du MEN Enseignants dépendant du ministére de la Culture
Enseignements généraux Enseignements professionnels
Anatomie Exécution chorégraphique et la scénographie

Histoire de la musique et histoire de la danse

Analyse musicale

Explication de disques

Enseignement du solfége,
« Il est entendu que la priorité sera accordée au personnel de I’Education ».

3. Les connaissances procédurales et déclaratives, générales et particuliéres

C’est la psychologie cognitive qui, dans les années 1970, influencée par I’intelligence artificielle, a
distingué les connaissances humaines « déclaratives » (concernent des états du monde), des
« procédurales » (actions sur le monde). Transposée a I’enseignement, la pratique serait du coté
des connaissances procédurales et la théorie du cOté des connaissances déclaratives. Nous
choisissons d’analyser les différents formats de connaissance présents dans les programmes
d’aprés un des modéles de la psychologie cognitive et en particulier une des théories cognitivistes
de la connaissance issue de I’approche fonctionnaliste développée au sein de I’école de Genéve
(Inhelder, Cellerier, 1992 ; Bastien-Toniazzo, Bastien, 2004 ; Tricot, 2014). Ce modéle nous sert
de point d’appui pour analyser les programmes de I’enseignement musical de lycée. Des travaux
sont en cours avec I’'un des auteurs de la théorie, André Tricot (Tripier-Mondancin, Tricot,
Maiziéres, parution prévue en 2016). Les cognitivistes ont introduit la nuance entre les
connaissances déclaratives générales (comme les concepts) et particulieres (comme les
connaissances spécifiques et les traces littérales) et les connaissances procédurales générales
(comme les méthodes) et particulieres (comme les savoir-faire, les automatismes). Ce modéle
répertorie et catégorise donc six formats de connaissances (Tricot, 2008, 2014). En lien avec ces
différents formats de connaissance, des processus d’apprentissage sont répertoriés et caractérisés :
prise de conscience, compréhension, mémorisation, conceptualisation, procéduralisation,
imitation, automatisation, adaptation. Le schéma n°1 extrait du modéle de Tricot (2008) reprend
ces six formats de connaissances, en donne une définition et exemplifie en lien avec la musique.
Pour ne pas alourdir la lecture, nous ne faisons pas figurer les processus d’apprentissage. Retenons
que de gauche a droite, lorsqu’on apprend, on procéduralise autrement dit, on met en application
des connaissances théoriques, tandis que de droite a gauche, on prend conscience et on comprend,
a partir de savoir —faire ou de méthodes. Dans certains cas, on le verra plus rares, on conceptualise
c’est-a-dire qu’on généralise, on induit, en théorisant (du bas vers le haut et en partie de droite a
gauche). A I’inverse (du haut vers le bas dans le schéma) on particularise ou on fait des
déductions.
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! Connaissance
gZnZrale
4 . . o
. MZthode: ProcZdure gZnZrale
. . H : actions physiques et/ou
Concept: connaissance | = opZrations mentales,
gZnZrale, loi, principe, . transfZrables dans des
thzorsmejpariexempleliel] contextes diffZrentschanter
style musical . en voix detete
Connaissance Connaissance
DZclarative . ProcZdurale

apprendre queE apprendre ~..

Savoir-faire (contr™|Zz)
ProcZdure particulisre :
Actions physiques et/ou
opZrationsnentales non
transfZrableschanter une
chansoren particulier

Connaissance spZcifiquefait,
situation, Ztat du mondpar
exemple titre, auteur, compositeu
de la chanson en train dOstre
apprise, reperes biographiques,
ZlZments structurels, notions
inhZrentes ~ Idvre

. Automatisme procZdure
particuliere associant but,
situation, dont le
dZclenchement est
irrZpressible, non contr™IZ e
ne peut etre interrompufaire
des gammes tres rapidement

Trace littZrale : correspond
littZralement ~ la connaissance
apprise Csavoir par cliur Eun

morceau

v

Connaissance
particuliere

SchZmal ModZlisation des formats de connaissances dOapres Musial, Pradere et Tricot,
(2012, p. 49) appliquze " I0Oenseignement musical

4. ~ Exigences de haut niveau en termes de savdaire et de connaissances
spZcifiques (rZfZrences savanteddns les Instructions et programmes efr11, TMD

La section F11 fut crZZe sum constat fait par Marcel Landowski en 1966 quo@ faire vivre

la mu3|que|I fallait quO|I y eut des mu3|C|eEs(1979 p. 14). Pour cela, les classes CHAM,
Classes "~ Horaires AmZnagZs, du cours prZparatoire ~ la terminale, furent chZiasr@cm‘r
sorte que se constituen vivier dOZles susceptibles dOentrer dans la carriere dOintedprete
musicien et de danse(premisres tentatives en 1967Toulouse et ~ Reims)COestOobjet meme
de k filiere dite de technicien qui accueillit IQoptiomn§rumentE en 1972 et dansen 1977
(Tripier-Mondancin 2014).

Les savoirs "~ enseignedans la filisre TMD correspondent quasi ~ IOexclusive Soitles
connaissances procZdurales particulieres €¢&gigt ~ des savoifaire ~ contr™lepar celui quiest
censZesacquir et des automatismedOun trss haut niveau dans les deas(prendre en dictZe
musicale jusqu®" trois voimZlodiques superposZesZcution instrumentale, Zcritid®une basse

non chiffrZe et dOun chant donnZ, montage de bandes, lecture soittiedesconnaissances
dZclaatives particulieres, spZcifiquesih grand nombre f@res et de compositeumsn lien avec
IOanalyse des iuvres dOun point de vue mZtrique harmonique mZéditiueturelleet IBistoire

de la musiquelu XVllle siecle ~ Honneger au jazzet aux Ccorflits et tendances actuels(voir

tableau 3) En dDautres termes, ramenZ au schZma nj1, que 1Qon soit c™tZ procZdural ou dZclaratif,
cOest le bas du schZinaui est concernZles connaissances particulisres sont privilZgiZes au
dZtriment de connaissarscplus gZnZraledl est difficile de dire si quantitativementyla une
diffZrence ou un Zquilibre entre connaissances procZdurales et dZclaratives. En effet, meme si nous
avons placZ les dictZes musicales mZlodiques ~ une et plusieurs voix, les dfita¢esrds ou
dOagrZgats du c™tZ des staitéret automatismes, il est quasiment certain que dans la rZalitZ des



Actes des 12emes JournZes francophonagcteerche en Zducation musicale
Pratiques actuelles de l«enseignement et de l«apprentissage de la musique :
nouvelles voies pour la rechene en pZdagogie de la musique

classes (dOapr-s les entretiens et les quelques observations menZes en lycZe);fage $anbir
IOobJet dOexplications de la part dewignantset sans doute de pchonlsatlons en termes de
mZthodes pour relever le plus rigoureusement et rapidement possible des mZlodies, des accords.
Mais rien nOest dit ~ ce sufins les textesl en est de meme pour 10Zcrituces de I0Zpreuve du
baccalaurZat, d&2 mesuresdOune basse non chiffrZe et de 12 mesures dOun chantiaosieZ

style tonalou encore pour les travaux pratigieshdomadaires qui abordent la nature du son, sa
perception, ~ IQaide de montages de bandes magnZtiques peiiseds &udionumZriques " partir

de 2013, Zvolutions technologiques oblig&ns lors il serait permis dOhZsiter quant ~ savoir si ce
qui est intitulZ au baccalaurZatteChnique musicalE (soit dictZe musicale et analyse)
Ctechniquedu son(montage déande) Eet Zcriture musicale relsveraieplut™t dOune pratique ou
plut™t dOune connaissance sur le fait musical @best ce quOont analysZ les cognitivies
savoirfaire seraient constituZs de procZdures particulieres, suite de sZriesnd(agsimues mais
Zgalement dOopZrations mentales. Ce qui prZvaut avadansules dictZes musicalefest la
finesse le contr™lele la perception auditive de IOZlsve dans le but de transselmn des
parametres mZlodicoythmico-harmoniquede plus rapidement et le plufinement possible sur

des portZes, la musique qui est jouZe et / ou chpatZen tiers LOapproche fonctionnelle des
connaissances humaines, issue de IOZcole de Gen«ygagdsiennelohelder, Cellerier, 1992 ;
BastienToniazzq Bastien, 2004 ; Tricot2008 2012, 201% vise ~ dZcrire les connaissances en
fonction de ce " quoi elles servent. COest dononatibn ou la visZede |I@xercice qui nous
autorise " placer cet exercice et les savaire affZrentsc™tZ procZdural avant tddtme si en

2003 un texte diminue le coefficient de la dictZe musicale au baccalaurZat au profit de IQanalyse, il
nOen demeure pas moins que IOenseignement de cefasavpii, ~ un haut niveausont destinZs

" devenir des automatisme®gse une spZcificitZ de cette filiere assumZe depuis de nombreuses
annZes par le |Zgislateur.

Nous avonsaussihZsitZ quant " la place ~ donner "~ IOanalyse car tout dZpend vZritablement de la
maniere dont elle est enseignZe et de la fonction que donneitfdans "~ ces situations dOanalyse
(nous avons mis lditre de |QactivitZzZ™tZ savefaire et les contenus c™tZ connaissances
spZcifiques). La fonction ou la finalitZ de IQanalyse reste ~ pimsgtefois, quelques informations

sont donnZes lorsquOil egtestion en premisre par exempleCdOZvolution historique de
IGharmonie tonale [Ejusqu@ux Ctransformations ultimes et dZpassement de la tokakiz

classe de terminaléesdimensios historiques et problZmatisantes sous entendues dans les termes
employZs comme ZvolutionE, Qransformations ultimeB, QdZpassemeit, prZsents "
plusieurs reprises dans le textevitent ~ considZrer ces connaissances comme dZclaratives plut™t
que procZdurale. Mais encore une fois cela dZpendra de ce quiiensemnant.

De la meme maniere il est permis dOhZsiter ~ propos de connaissances relatinesicnsxde
modulation (premiere), de tonalitZ, dOatonalitZ (terminatmtellestransmises et utilisZes par les
Zlsves au cours de travaux pratiques oierbsontelles conceptualisZes phas Zleves par les
professeurs, ou bien ne sailes pas conceptualisZes

En revanche, il est plus simple de catZgoriser les formats de connaissances prZsents dans une
Zpreuve au baccalaurZat comme celle de technigserderpartie fondZe sur desavoir-faire et

en partie sur une prise de recul critique ~ partir de 19t®,sOapparente plusine forme de
conceptualisation sur le fait musicaCLOZpreuve comprendra deux partigse partiepratique

qui devra stre,soit un montage de fichiers audionumZriques dans les conditions dZfinies par le
texte d'Zpreuve qui sera remis aux candidats en meme temps que les fichiers Tavant®013

Cen meme temps quédes fragments de bande magnZtique ~ moBjersoit I'’Zcote d'un
enregistrement, suigid'une critique technique avec l'idéitation des sources sonorEsMEN,
19792013)

En 2003en analyse,|0Zpreuve au baccalaurZat est modifiie sa modalitZ musiciens et
danseurs bZnZficient de 10Zcoute (* deux esppsur les musiciens et trois reprises pour les
danseurs) correspondante " [Ofuvre dont ils ont la partition, ce qui facilite le travail dOaudition
intZrieure De fait, les attentes en termes de format de connaissances " actudfment: la

lecture departitions lors de 1QactivitZ dOanalyse ne permettait pas rZellement de savoir si I0Zlsve
apprenait des connaissances spZcifiques dZclaratives sur les accords, les cadences, etc. ou bien sQil
faisait rZellement preuve de savfsire fondZs sur IOZcouté&Zimeure La modificationen fait un
exercice " la fois auditif corroborZ par IQanalyse visuelle.
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Tableau 3 Répartition des contenus de programmes et épreuves du baccalauréat de la série
F11, TMD, en fonction des formats de connaissances selon le modéle de Tricot

5.

Concepts

1979 modification de 10Zpreuve techniq
du son: alternative proposZe au monta
de bande magnZtique, avec IOZcoute ¢
bande enregistr4ef. case savoirfaire) est
suivie dOune critique technique et &
identification des sources sonares

Méthodes

Connaissances spécifiques

1977, Histoire de la musique : ex pour
terminale :

CLOIuvre des principaux compositeurs |
XXe siecle, notamment FaurZ, Debus
Ravel, Roussel, Stravinsky, Vares
Schoenberg Berg et Webern, Bart—
Honegger ; le jazz. Conflits et tendanc
actuels. RZvision du programme des d
annZes prZcZdentes. Les grandes ligne
I'histoire des idZes et des faits; r™le dq
musique dans les diffZrentes sociZ
religieuses et civiled_a pratique musicale
musique Zcrite et tradition oral&

Histoire de 10art et des civilisations
Organologie : dix-huit confZrences st
diffZrents instruments

Analyse :en seconde, sur les structur
mZlodiques de base, sans se limiter |
musique toale, des ZIZments de mZtrig
et dOaccentuation, IOZvolution historiqu

IOharmonie tonale, les cadences,
instruments  non  transpositeurs, |
registres vocaux, la forme tonale
thZzmatique, |Oapproche des forr]

historiques les plus importantes squOet
terminale, aux transformations ultimes
dZpassement de la tonalitZ, polytonal

atonalitZ, sZrie, Zvolution du langa
rythmique, instrumentation du XXem
siscle

Savoir-faire

1977 Technique musicale dictZe
musicales mZlodiques ~ une voix ffitiile)
deux trois voix (moyenne ~ difficile)
dictZes dOaccords ou dDagrZgats de !
sons

ExZcution instrumentale (umorceauau
choix dans liste imposZe) : en termin;
niveau DFEdes CNR

Analyse :

fcriture musicale : au baccalaurZat
rZalisation dOune basse non chiffrZe
dOun chant donnZ dans le style tonal
mesures)

Programme de seconde (@harmonig
consonante  (sans  modulation), |
cadenceg, en premisre les @odulations,
septiemes de dominante et septiem
dOespecE, en terminale, la ogime de
dominante, les notes Ztrangeres
spZcificitZs de |OZcriture vocale
instrumentale

Techniques du son : travaux pratiques
abordent lanature du son, sa perceptior
montage de fragments de ban
magnZtique qui devient en 2013 mont:
de fichiers audionumZriques. 1979
modification alternative au montage |
bande magnZtique, avec 10Zcoute d
bande enregistrZe suivie dOune criti
technique et dOune identification
sources sonorgsf. case concept)

Lecture instrumentale vue niveau
Ccorrespondant " celui des mZdailles |
lecture = vue des classes instrumenta
des conservatoires nationaux de rZgkan
2003 Le coefficient de la dictZe musica
diminuZe, celui de IQanalyse augmente

Moins de savoir-faire techniques qu’en TMD, une répartition plus homogéne
des différents formats de connaissance, un répertoire élargi au populaire, dans
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|IOption facultative (toutes sZries) etdans I@nseignementde spZcialitZ (sZrie
littZrai re)

Les instructions etprogrammes de 1Qoption facultatet de |Qoption obligatoire au choix de la

sZrie littZraire ont une plus longue histajee ceux de la sZrie technologiqueir tableau 1) A

partir de 1982, les programmes de ces deux options onf f@iZvidence, |Qobjet de rZZcritures
conjointesa priori au sein de memes groupes de traviht les contenus sont proches, y compris

dans les changemen8&i en 19254s instructions sOinscrivent dans une conception encyclopZdique

et transmissive des savoirs et font donc une place quasi exclusizemaissances spZcifiques,

en 2001 comme en 2010, 1OZquilibre entre enseignement de-faia@pirconnaissances
spZcifiquesmZthodes et concepts (avec des rZfZrences aux programmes de philosophie) semble
indiquer, comme nous allons le voiane conception prZsente des les programmes de 1982 et qui
vise avant tout Cau c™tZ des autres disciplinesgzweloppement harmonieux ZquilibrZde ka
personnalitZ. En satisfaisant le besoin dOexpression de 10Zleve, en prZparant sa crZativitZ, elle
favorise |OZpanissement de sa sensibilitZ et lui permet dOacquZrir progressivement des criteres
dOapprZciation et de jugem&f{MEN, 1982) Ce changement tant souhaitZ par Landowski
(Tripier-Mondancin, 2008, Lefsbvre, 2012)ss les annZes 1964 est notable seulement en 1982
dans les programmes de lycZe, alors que des,1983tprZsendans les programmes de college.
Contrairement "~ la sZrie technologiquesdeux optiongfacultative et obligatoirefians la voie
gZnZralene visent donc pas une fessionnalisatiori court termemais une participation " la
formation dOunedilture gZnZralE (1982 ,bid.). NZanmoins, le bulletiofficiel du 24 juin 1982
signalaitque 1Oun des objectifs Ztait dOencouragd&Zgentuelles motivations pour de futures
Ztudes musicales (Objectifs communs aux classes de premisredetterminale et aux deux
options). Sans exclure dDautres orientati@&lsve qui aura suivi ces options peut tout " fait
sQorienter vers des Ztudessicologgues en parallsledans bien des cas, dOune fdionamusicale

dans IOenseignememisicalspZcialisZ. Si visZe professionnalisante il y a, cOest donc " long terme.
Parmi les savoifaire prZsents dans les programmes de 2001 etoquiperdurer en 2010 nOy

en a guere qui nQaient dZj~ ZtZ prZsents des:1i88prZtation vocale, instrumentale, lecture de
partitions, analyse auditive, lecture chantZe et jouZe, manipulation enregistrement,,crZation
rZalisation de textes originaux ~ IOZcrit, transformation de propositions musicales, exploration,
composition. Par contre, i lien avec la pratique de la composition (combinaison, transformation),

" partir de 2001,la prise en compte des nouvelles technologies du esinmentionnZe
(CsynthZtiseurs, logiciels, sZquenceur MIDI et audionumZriques, gZnZrateurs de sons,
arrangeus E). Ce qui sembletre une nouveautZ au lycZen 2001 ne I0est plus pour le college

qui, des les programmes de 192998 accordent une large place "~ ces oufidray, 1994,
Tripier-Mondancin, 2008) Autre Zvolution ~ partir de la sessior2003 lors de I0oral du
baccalaurZat de la sZrig(hote de service nj200P43), la capacitZ ~ improviser est Zvalyzmir

la premiere fois: Cle candidat interprste une piece de son choix suivie dOun bref prolongement
original (variation, dZveloppement, improvisation, compositi®i)out autantjue ces nouveautZs

en termes de sair-faire, cOest la disparition, des 20@Qun savefaire solfZgique comme la

lecture en clZ de fa quatrisme ligne, ut troisisme et quatrieme ligne qui est frapEsnEair avec

ce quasi abandon (il nOest pas Zvident que dans les pratiques de classe cet abandon soit totalement
effectif), IOanalyse harmonique est dZlaissZe au génfite analyse des luvres faisant une large
place ~ une problZmatisation par themesseton les paramstres temps, couleur, espace, forme
dans le prolongememgique des programmes de college. DZsormais les staigér solfZgiques

qui sOacquierent dans IOenseignement spZcialisZ ne sont plus nZcessaires pour suivre
IOenseignement musieal lycZealors quOils I0Ztaient depuis la crZation en 1968 de cette filisre art
au lycZe

Les programmes de 2001 et de 2010 tendent vers un Zquilibre des formats de connaissances
enseignZesjotamment en dZtaillant d€compZtences mZthodologiquedornt nous rappelons

quQils sont du c™tZ des connaissances procZdurales et donc de la pratique musicale au sens
commun du termeQuelques rZfZrensé ce qui relevede mZthodes de travail mais aussile
nouvellesformes de conceptualisation apparaissent #982 et 1988 pour sOamplifier en 2001 et

2010: les ambitions du collsge sont largement dZpassZes puisquQil est question de dZvelopper la
recherche documentaire, ainsi quia €flexion esthZtique et sociologique (arrstZ du 21 juillet, JO
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du 28 aozt, BO sfcial nj9 du 30 septembre 201®ar ailleurs les fuvres abordZes ne se
cantonnent pas comme dans la sZrie TMD, au seul rZpertoire savant et jazz mais sOouvrent
Zgalement aux esthZtiques populaires et traditionnelles.

Ces programmede 2001 etle 2010 proposent donc une approche intZguiddait rZfZrence " la

fois © plusieurs formats de connaissancgsavoirfaire, mZthodes, connaissances schmques
concepts) commeous venons de le vomalsZgaIementet cOest nouveau, guocessus visZs en

termes dOapprentissagees Zleves(CcomprZhension de |QintZrieur du disc&yrgQma’trise

effective des ZIZments qui le constitie@tirer parti E) :

CMobilisant aussi bien la voix des Zleves que leurs Zventuelles
compZtences instrumentales, les pratiquesisicales peuvent Zgalement
mobiliser les outils dOZdition et de crZation mis " disposition par les technologies
(TICCE). Dans tous les cas, elles permettent une comprZhension de IQintZrieur
du discours comme une matrise effective des ZIZments qui titueabsQuOil
sOagisse dOinterprZter, dOarranger dOimproviser voire dOinventer et de crZer de
la mu3|que les pratiques proposZes reposent sur la sensibilitZ de 10Zleve et
ouvrent ~ des expZriences o le plaisir peut rencontrer IOZmotion : dans tous les
cas, |[OZlsve apprend alors " en tirer parti tout en en ma’trisant les consZquences.
Les diverses pratiques musicales permettent Zgalement de s'approprier des
connaissances techniques diversifiZes et de vivre, individuellement et
collectivement, une expZniee artistique. Chaque connaissance fait ainsi I'objet
d'une Zcoute, d'une identification, d'un Zventuel codage et d'une expZrimentation
individuelle et collectivé&. (Option facultative, p. 17 sur 22 Bulletin officiel
spZcial nj 4 du 29 avril 2010).

Pourautant, cette approche intZgrZe nOoblitere par les Zmotions dont on sait quOelles ne sOopposent
pas aux connaissancet aw savoirfaire, mais constituent un autre aspect, une sorte de
modulation, de la relation ~ soi, aux autres, au monde.

Ces Zvolutios des savoifaire en particulier pgentplusieurs questionle remplacement de la

pratique du solfege, caractZrisZe par la dictZe musicale, la lecture de partitions et |Oanalyse
harmonique par exemple qui en dZcoule, par une analyse " IQaide de psnaipetriés en quatre
catZgoriestemps, couleyrespace, forme et de problZmatiques nBlesas en train de modifier
durablement une manisre dDapprendre la musique, de faire de la musique et des lors de IOenseigner
? De quelle(s) musique(sparlet-on? Estil envisageable dOapprendre " jouer chanter les
rZpertoires savants occidentaux en particulier, en laissant de ¢™tZ les problemes de notation
musicale et des lors les problemes de dZchiffrage de ces not&tions
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Tableau 4 Contenus de programmes et épreuves du baccalauréat de 1925 2 2010 (2001 et
2010 en gras) de I’option facultative et de ’option obligatoire (série L) en fonction des
formats de connaissances selon le modele de Tricot

Concepts Méthodes
1982, criteres dOapprZciation et de jugeme| 19821988, mZthodes, lecture horizontale,
2010, développer la réflexion esthétique et verticale, intZrieure
sociologique, sens d’une ceuvre et d’un 2001, 2010, identifier comparer juger,
discours musical, notions de beau, de goiit, « compétences méthodologiques » (se
réf. au prog. de philosophie documenter, rechercher de I’information,

organiser, planifier son travail, dissocier
critéres subjectifs de critéres objectifs),
mobiliser ses compétences dans un projet,
évaluer ses acquis, identifier ses besoins,
construire une réflexion critique et curieuse,
situer sa pratique du son et de la musique,
optimiser sa pratique

Connaissances spécifiques Savoir-faire
1925, expliquer, comprendre et situer des lig 1925 Zcouter les cheéfiuvre
dOluvres (Lulli ~ Debussy) De 1946 1982, dictZe, dZchiffrage,
194419461964, + musique contemporaing 1946, 19821988,2001, 2010 interprétation
1968, Zvolution musicale, HDM, vocale ou instrumentale, en 2001 résumées
comprZhension, Ztude du monde sonore, d dans les « compétences techniques et
ZIZments du langage musical, du XVle * artistiques »
Debussy 1968, analyse harmonique, lecture chantZe |
1982, 19871988,connaissance historique d¢ plusieurs voix), dZchiffrage (sol, fa, ut3 et 4
|®@Zvolution musicale dont lesisiques 1982, 19871988,2001, 2010, travaux
populaires et extra europZesnkangue et pratiques, lecture de partitions, analyse
grammaire musicale, sources sonores nouve auditive, lecture chantée et jouée manipuler,
programme limitatif dOluvres au bac (1973 enregistrer
2001, 2010 abandon de I’approche linéaire 1982, 19871988,2001, 2010, création
chronologique de la 2de a la terminale, réalisation de textes originaux a I’écrit,
abandon de I’analyse harmonique et du combiner, transformer des propositions
solfége au profit d’une approche (1) par musicales, composer, démarches
paramétres (espace, temps, couleur, forme), exploratoires
(2) par thématiques (2001) problématiques, 2010, variation, improvisation a I’oral.
questionnements (2010). Texte

6. Eléments de discussion et de conclusion

La thZorie de la connaissance retﬁrluansposZepour analysedes programmes de musique du
lycZe montre que la distinction pratique / thZorie loin dOetre une Zvidence lstabitsZe
constitue une rZduction du rZel de IQenseignerSetin les diffZrentes modalitZs de cet

enseighement musican option obligatoire (L), en option facultative (toutes sZries), @ivid
ce que 1Oon peut entendre par pratigoenaissances procZdurales) recouvre pages memes
formats de connaissangeartie droite du schZnfaou des tablea)xpeutstre plus encore que si
on compare les connaissances dZclaratives dOune sZrie ~ Erauitgre IOZquilibre entre
connaissances dZclaratives et procZdyrgirsZrales ou particulieres (dans lesquelles on trouvera
des pratiques musicales) nOest pas le memex Blocsde curriculadistincts apparaissent :

D Ceux dda sZrie technologique,

b Ceux ddOoption facultative toutes sZm¢sOoption obligatoire sZrie L.
De fait, le rapport™ 1Oiuvre que peut construire IOenseignZ dans le cadre scolaire, ne peut quOstre
diffZrent en partie tout du moinspivant quOil a suivi |IQoptfasultative et/owbligatoire en Arie
L, voie gZnZrale, ou IOenseignement en TMD dans |éeebieologique


Texte
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Les savoirs enseignZs dans la filiere TMD correspondent avant tout ~ des connaissances
particulieres plut™t que gZnZrak@est-dire dessavoirfaire et des automatismeurires haut
niveauet des connaissances dZclaratives schifl“qdes luvres affZrentes ~ un grand nomhde
compositeursMeme si les notions de tonalitZ, atonalitZ, modulation sont transmises, manlpuIZes
et utilisZes par les Zleves, elles ne sont pas nZcessairement thZorisZes, conceptualisZes par eux
meme par |énseignantSi rien nOest dit sur les mZthodes ° acqqulr en termes de pratique
instrumentaleet vocale, des indications de niveau "~ atteindre sont donnZes ce qui laisse supposer
quOun enseignement sur les mZthodes de travail est dansZrie technoldgue semble figZe

sans que cela soit derZuatiians une forme dOacadZmisui@ns le sen®+ les savoirs
enseigner nOont pas changZ ZplsthoIoglquement parlant, hormis quelques modifications " la
marge, depuis que la sZrie F11 a ZtZ crZZe (1972)reD@saty ces savows sOinscrivent dans la
tradition acadZmique des savoirs enseignZs dans les conservatoires ~ un hauMaisehnOest

guere surprenant que ces programmes soient fondZs avant tout sur desfasevcét des
automatismes tres technigs. COest sans nul doute en raison de la visZe professionnalisante de
cette filisre que la fadition prZparatoire (en vue du concours gZnZral) ou propZdeutique,
cumulative, linZaire bZhavioristet sans doute transmissige la part de IOenseignant) pdyEn

effet, ces Zlsves en sOengageant dans cette filisre se destinent ~ devenir pour la tres grande majoritZ
desmusiciens instrumentistes attachZs dans la plupart des cas " IQinterprZtation de la musique dite
CsavanteE (par exemple dans un orchestyenphonique, au thZ%tre lyrique, dans une formation
de chambredans un chiur pour les chantejrdans laquelle la lecture wi® partition ~ vue qui

exige rflexes et automatismes, entre autres, est une compZneig@ensableontrairement aux
musiciensdu secteur pop et rocke recrutement des musiciens dans ces orchestres a souvent lieu
~ la fin des Ztudes, parfois apres quelques annZé&setance Une relation forte sOZtall#s lors

entre emploi et formatioimitiale : pour avoir une chance deofgssionnalisation dans ce secteur il

faut faire partie des meilleurs que IOon soit musicierdanseyrdQailleurs le domaine de la
musique savante est fortement concurrentiel (Menger, 2GElype de dZbouchZ exige des lors

une formation en adZquation dans laquelle les s&io@ seront premiers en lien avec une
connaissance des fuvres dZj" ICoulangeon (citZ par Menget012,p. 21) Qmontre bien que la
formation classique agit sur la probabilitZ dOoccuper un emploi stable, qui commandenelle

une espZrance de gains supZrieurs " celle de la moyenne de la population des riEuslei®ns
analyses explique sans douten grande partie IOimportance accqrddes les programmes de

cette sZrie, aux connaissances procZdurales particdonese ls: savoifaire et les
automatismes.

L Ooption obligatoire esZrie littZraire et IQoption facultative toutes sAr@snt pasa visZe
professionnalisaet que peut avoirla sZrie TMD,” court termetout du moins COQest partir de
1982-1988 (activitZsle crZation, connaissances des sources sonores noyyellesje 2001 et

2010 (abandon de IQanalyse harmonique et du solfsge pour une analyse plus problZmatisZe par
paramstres sonores) ques options visenin dZveloppement musicatuilibrZde I0Zlevé¢dans le

sens dOune variZtZ Zlargie des connaissarsze® pour autant exclure une orientation
professionnelle dans le domaine musicais ~ plus long termegue dans la sZrie TMBt autre

que la carriere de musicien interprete en gZnZtals progrenmes semblent plus poreux aux
attentes sociales, aux Zvolutions technologiques (technologies TICCE), aux changements des
programmes de collegdont ils prolongent les acqui€e nOZtait pas le cas, avant 200lk place
occupZe par les notions solfZgiquespar extension analytiques Ztait dZterminaB#sormais

cQOest le continuum entre dOune part le collsge et le lycZe et dDautre part eritieesandthode

pour le faireet connaissances spZcifiques et gZnZrplesst affirmZ :les pratiques musales
(IOindividu dans le collectif)@@rmettent une comprZhension de IOintZdiewliscour€EE musical

(option fac. 2010).

Si 10on se rZfere aux thZories des apprentissages dZveloppZes en psychologid@ya261té),

et ken que nous nOen ayons [gapreuve la conception des apprentissages gaoente serait

plus socioconstructivistgue dans la sZrie TMDpourle savoir il faudrait analyser ce qui se joue

dans leglasses
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Les luvres restent dans tous les casi centre de tous ces enseignetsiemaisde fait,le rapport
IGTuvre sOen trouve modifiZrpe que construit diffZremment et parce que les luvres enseignZes
ne sont pas systZmatiquement les memes.

Ce type dZiudepeut sans doute servir de point dOappui ~ I0Zlaboration de textes pratigues,
notamment pour vZrifier IOadZquation entre des contenus dOenseignement et la finalitZ que 10on
confere " telle discipline dOenseignemgfinalitZ qui peut viser la construction dOument de
professionnalitZ ~ plus ou moireng terme Nouspensons que si les programmes dZtaillaient de
maniere prZcise les diffZrents formats de connaissances, alors les missions des enseignants en
seraient sans doute clarifiZes en termes de stratZgies dOenseignement ~ mettre en place pour que
IO@ZIsve apprennka rZflexion sur lesurricula peut servir de point dDappuine rZflexion sur les
Zquilibres " privilZgier dans la classen regard dOobjectifs que IOenseignant sOesttigd au

del” des contenus desirricula.

Dans cette rZflexionOapport desciences cognitivesentre autresreste " construire mais la
collaboration est en marctentre chercheurs et ESPE (Ecoles supZrieures du professorat et de
IOEducation)Tripier-Mondancin, Maizisres, Tricot, 2016)COest tout le sensgsZminaires
propogs,au Qllsge de France en 2012 et en 2Qténjointementpar la DGESCQ Direction
GZnZrale de IOEnseignement SCOl@aftimistere de IOEducation dffonale de IOEnseignement
SupZrieur et de la Recheryle la Chaire de psychologie cognitive expZrimenthleCollege de

France (Professeur Stanislas Dehaene)

QuOenseigreon de tout ce qui pourraielever des pratiques musicakgsaudel” des pratiques,

des connaissances dZclaratives en lien avec le phZnomene niisiaahanisre dont les thZories
musicdes sOZlaborent, €slle enseignZe ? Ou bien nOest que ce que le rZQitall® place les
programmes dOenseignement-fisnaux stratZgies dOenseignement pour que 10Zleve soit amenZ
construire de vZritables processus dOapprenti@€age devienneanles formats de connaissasce
souhaitZs par le |Zgislateur lorsquQils sont ensgigodisnent le sorits ? Seule |Oanalyse de
situations de classes peut permettre de le comprendre.
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CONFERENCE DE CONCLUSION DES TRAVAUX

Yves Jeanne *

* UniversitZ Lumiere Lyon 2 yves.jeanne@unilyon2.fr

Permettezmoi, en tout premier lieu dOadresser mes remerciements ~ Eddy Schepens pour son
invitation ~ venir Zvoquer devant vous quelques rZflexions sur des thZmatiques qui me sont cheres
et qui, bien que je ne sois pas spZcialiste des questions dont vous trail@esciecherches
concernent les personnes en situation de handigaprront rejoindre, jOen fais |Ohypothese,
guelques unes de vos interrogations.

Les sociZtZs, disait Michel Foucault, se caractZriseetog la manisre quOelles ont de se
dZbarrasser non pas de leurs morts mais de leurs vivahtss n™tres nQOy Zchappent pas qui
excluent du champ social celles et ceux qui, en raison dOune vulnZrabilitZ particuliere ou dOune
situation sociale pZjorative, ne remplissent pas les condiinms explicites mais pourtant bien

rZelles qui sont requises pour bZnZficier du bien commun.

Or, a bien y rZflZchir, cette exclusion de certains, permet ~ dQautres, |gsoréents, les
conformes, les intZgrZs, les auto proclamZs capables, de se rZserver IQexclusivitZ de 1Ousage du
monde et de laisser aux autres, par compassion ou pour achetertaime @aix sociale, les restes

de ce monde dont nous confisquons les biens " notre profit exclusif et je nOZvoque pas ici
seulement les biens matZriels mais tous ceux qui sont le patrimoine de tous, Zducation, culture etc.
Or, ainsi que IQaffirme Charl&ardou, Qne sociZtZ nOest pas un club dont les membres
pourraient accaparer |OhZritage social ~ leur profit pour en jouir de fason exclusive et justifier, afin
de le maintenir, un ordre quOil dZfiniraient-eures. Il nOy a pas de carte de membre (i

ni de droit dOentrZe "~ acquitter. Ni dZbiteurs ni crZanciers autorisZs ~ mettre les plus vulnZrables en
coupe rZglZe. Ni ma’tre ni esclaves, ni centre ni pZrighZ@®est Zthiquement inadmissible, et
cOest oublier, car cette idZe nous terragise la vulnZrabilitZ est notre lot commun, ce par quoi,

en dZfinitive tous les hommes sont semblables. Il nQy a pas, et jOen emprunte la formule " Pierre
Michon, Cde vies minuscules.

Une sociZtZ dans laquelle le bien commun ne soit pas IQexclusiyigglees uns, est une sociZtZ

que jOappellerai, avec dOautres, inclusive. Une sociZtZ inclusive est, ~ mes yeux, |Outopie
nZcessaire, pour construire le monde de demain mais, pour ce faire, les catalogues de bonnes
intentions nOy suffisent pas au riscaiasi que 10Znoneait JZrZmy Bentham, de perpZtes C
absurditZs montZes sur des Zchdss€s, loin des intentions pusillanimes, ouvrir ~ tous les portes

du patrimoine commun que sont les biens culturels et notamment la musique, est un double travail,
celui de IOaccessibilitZ et celui de la compensation.

LOaccessibilitZ ne se rZduit pas au b%ti. Une salle de concert Pour stre autre chose quOun leurre,
I@accessibilitZ, qui consiste ~ rendre possible [Ousage de tout par tous, nZcessite que des instruments
de compensation soient crZZs pour celles et ceux qui sont entravZs pour faire usage de ce bien
commun. COest exactement la fonction la plus essentielle, la plus noble du pZdagogue et
jOajouterai la plus nZcessaire et la plus fZconde au dZveloppensont de de faire, jOy
reviendrai.

LGdZe de rendre accessible le bien commun " tous est rZcente dans la civilisation occidentale,
mieux elle est datZe. 1749.

Le philosophe Denis Diderot entreprend, avec DOalembert et quelques autres la rZdaction de
IOencglopZdie. Son ambition est doublmettre " la disposition de tous tout le savoir du monde et
rompre avec la doxa, jusciieen vigueur, de leur hiZrarchisation. LOencyclopZdie exposera, avec

la meme souci de prZcision et dOexhaustivitZ, les instrumergavant astronome et ceux du
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pecheur de harengs de la mer du nord anticipant la rZhabilitation que rZalisera J H Pestalozzi pour
le quel IBhomme ne saurait «tre ni une bste de tete, ni une bste de main, ni une bete de ciur mais
celui qui rZalise la conjugaison harmonieuse de ces trois dimensions de son stre au monde.

Mettre " disposition de tous toutes la connaissghE¢ ceux qui nOy voient pas

En 1749 il publie une Lettre sur les aveugles ~ IQusage de ceux qui voient.

Il entend lutter contre les ptjZs tel que celui qui consiste ~ penser que IOimpossibilitZ de
concevoir les proportions rend leur intelligence obtuse. Or seule notre ignorance et notre
suffisance sont la source dOune telle stupiditZ.

Ne sOen tenant point I', il rZcidive dans une Lstirdes sourd ~ IOusage de ceux qui entendent.

LOon pensait alors que, privZs de parole, ils Ztaient privZs dOesprit.

En 1786 Valentin Hau@ crZZ 10Institut des jeunes aveugles. Invente des livres gaufrZs puis Louis
Braille inventera la mZthode que |@ait

Si des entreprises philanthropiques avaient dZj” pris en charge des aveugles dOambition Ztait
nouvelle de leur permettre IQacces ~ la connaissance, au livre et tout de suite sOinvente IQinstrument
pZdagogique qui permet rZellement cet acces, IOZditaille.

En 1774 IOAbbZ de IOEpZe publiaire lettres sur IOZducation des sdirds partir le
IGobservation de deux jumelles sourdes, il acquiert la certitude que ces gestes ne sont pas un simple
code utilitaire de type fasse moi le sé& ou Qatention ~ la march& mais bien une vZritable

langue et "~ partir ce ces observations il proposera une codification avec |IQambition dOune langue
des signes franeaise permettant ~ tous les sourds de se comprendre et ~ ceux qui ne le sont pas,
sQils en fonBleffort, de communiquer avec eux.

Ainsi, le bien nommZ siecle des lumisres ouvre une premiere fenetre sur IQaccessibilitZ au
patrimoine commun que constitue le savoir ~ celles et ceux qui, entravZs par une dZficience
sensorielle, en Ztaient jusglieexclus. LOidZe maitresse de Denis Diderot, rompant avec le sens
commun, dZboulonnant les prZjugZs, ouvre les portes de IQaccessibilitZ permettant alors le
dZveloppement des outils de compensation que sont |OZcriture Braille et la codification dOune
langue des signes. Le pZdagogue se saisit IQidZe nouvelle et, vous me pardonnerez cette facZtie, la
met en musique. La pZdagogie est, en quelque sorte, |Qart de la compensation.

Poursuivons.

Jean Marc Gaspard Itard, mZdecin chef ~ |Qinstitution des sourds muet§ (oetne quOavait

crZZ |0abbZ de IOEpZe), accueille, en 1800, un enfant sauvage, un enfant des bois que la postZritZ
retiendra sous le nom de Victor de IOAveyron. Cet enfant, au vu de la description clinique tres
prZcise que nous en donne Itard, Ztait prabablement autiste, terme inconnu en son temps et
forgZ un siecle plus tard.

LOaliZniste Philippe Pinel ~ qui Itard prZsente IQOenfant pose un diagnostic dQidiotie et donc
dOinZducabilitZ, mais Itard, adepte de la philosophie de Etienne Bonnot dda€ofelil
sensualisme empirique, nOest pas convaincu et va entreprendre I0Zducation de cet enfant.
Convaincu, avec Condillac que le dZveloppement des sens conduit inZvitablement " la formation
des idZes, il va construire pour cet enfant un matZriel pZdagogique considZrable afin de parfaire
leur dZveloppement. SOil nOest pas parvenu ~ ses fins (Victor ne parlera jamais) les progres de
IOenfant furent considZrables et son travail sera repris et perfectionnZ, quelques 25 ans plus tard,
par Eduard Seguin qui rZdigera une mZthode pour I0Zducation de ces enfants. A IQaube des annZes
1880, I0aliZniste DZsirZ Magloire Bourneville ouvrira en France le premier service hospitalier
destinZ " recevoir et ~ soigner ces enfants et, pour la formation des infirmiers spZaalisZ
oeuvreront aupres dOeux, il reprend les indications dOltard et la mZthode mZdico pZdagogique de
Segquin.

Une jeune mZdecin italienne, premiere femme "~ obtenir en Italie le doctorat de mZdecine, viendra
alors longuement le visiter. Maria Montessdrs®agit dOelle, est en effet affectZe dans un service
hospitalier recevant des enfants arriZrZs ~ Rome et dZsespZrZe de son impuissance " les aider, elle
se tournera vers Bourneville, dont la rZputation a franchi les Alpes. Il lui donnera " lire les
ouvrages de Itard et de Seguin, quQelle recopiera ~ la main, comme un bZnZdielie, dita

munie de ce viatique ouvrira bient™t la premiere Casa dei Bambini empruntant tres largement les
outils quQils avaient coneu mais quQelle ne manquera pas de faire breveter, elle avait le sens des
affaires.
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La mZthode Montessori, aujourdOhui rZservZ ~ quelques privilZgiZs, nOen demeure pas moins
excellente et si, enfants, dans vos classes maternelles vous vous stes ZveillZs par la manipulation
dOobjets sensoriels divenen doutez pas, ce sont les rejetons Gebj6ts apprenants chers

Madame Montessori. Vous devez donc ces apprentissages ~ un enfant autiste.

Edouard Seguin Zcrivait Nfa mZthode, bonne pour les enfants arriZrZs et idiots, est excellente
pour ceuxgui ne le sont pak. A y regarder de pres, les mZthodes Zducatives les plus fZcondes ont
toutes ZtZ forgZes dans la difficultZ. Aupres de ceux qui entravZs par une dZficience restent sur le
bord du chemin, et de ceux que leurs conditions dOexistenZ®igniZ des usages communs et

qui, considZrZs selon le terme de Bronislav Geremek comme inutiles au monde, sont rZtifs ~ les
intZgrer.

Dieu, excellent pZdagogue, sOadressant ~ Abraham 1@ \dé, va vers toi, va vers le chemin que

je te fera voiE etnon vers le chemin que je te ferais voir. Ce chemin nOest pas une sinZcure et le
pZdagogue est ignorant de ce chemin I", singulier, unique. Le pZdagogue, cOest dDailleurs le sens
exact de ce mot, est celui qui accompagne un ou des sujets sur ce chgoliersiMais si sa
IZgitimitZ tient ~ ce quOil a dZj" parcouru un chemin semblable, celui quOil a lui meme parcouru
nOest jamais identique ~ celui sur lequel il va maintenant sOengager.

COest une aventure nouvelle, une affaire de compagnonnage et na@istkeemat jOemprunte ici

" Henri Desroche, une affaire desQapprenaft QuOese " dire?

COest dire que le pZdagogue apprend de son Zlsve la manisre particuliere dont ce dernier apprend.
Une de mes Ztudiante, IMC et titulaire dOun Master de conatianiene disait un jour I8s
meilleurs professeurs, parmi ceux qui mOon enseignZ, sont ceux qui ont acceptZ de moi
dOapprendre la maniere dont il fallait mOappredadre

Une sociZtZ accueillante ~ tous, inclusive, a besoin de pZdagogues pour quedi®osamie ne

soit plus IQexclusivitZ de quelques mais, de plus, toute |Ohistoire de la pZdagogie en atteste,
celui qui puise son art de faire aupres des laissZs pour compte donnera ~ tous, y compris ceux qui
ne le sont pas, des outils efficients.
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MOT DE CONCLUSION DE S JFREM 2014

Eddy Schepens *

* Cefedem Rh™wdpes- eddyschepens@wanadoo.fr

Je suis chargZ dOexcuser PiErameois Coen qui, retournZ dOurgence chez lui pour dOimpZratives
raisons familiales, aurait dZ proposer ce mot de conclusion.

La richesse de nos JFREM, cOest cette extraordinaire diversitZ, diversitZ des mZthodes de
recherche, de construction des objets dOanalyse et des approches. Tout cela sans hiZrarchie
prZalable o IZgitimitZs, permettant cette pluralitZ, donc cet enrichissement de la rZflexion
professionnelle. Nous nOavons pas tous ici les memes enjeux, ni les memes contextes, ni les
memes expZriences. Tant mieux. DiversitZ aussi des origines cultureties lesavons, selon

que les JFREM se dZroulent dans tel ou tel pays, leur tonalitZ varie parfois IZgerement. Mais ce
sont bien les memes prZoccupations, parfois tres diverses, qui nous rassemblent et qui convergent,
malgrZ ou gri%oce " des divergences.

On conna’la blague quelle est la diffZrence entre un pessimiste et un optifiseepessimiste

dit : CLes choses vont mal, vraiment tres mal. Elles ne peuvent aller plusinat [Ooptimiste de
rZpondre CMais si, mais sl... E. De ce point de vue, orerpeut que se ranger du c™tZ du
pessimiste car " IQinverse de IQoptimiste qui sOattend au pire, la posture pessimiste permet au fond
un dZsir dOaction en un moment difficile, une fois passZ le coup de blues. Il serait malvenu de
reglementer nos dZbats didpart dOune doctrine prZZtablie, qui abolirait cette diversitZ.

De telles rencontres demeurent par certains aspects improbables. Nous sommes ici avec, et gr¥%oce,
" toutes ces diffZrences, apportant avec nous nos statuts, nos fonctions et nos r™les diffZrents, nos
intZrsts aussi et «a marche. La preuvenous sommes I, une fois de plus rZunis pendant trois
jours. |l faut pour ces JFREM, on le voit, donner leur plein sens aux termes tels que transversalitZ
ou interdisciplinaritZ, car ~ dZfaut, le risgseerait de se contenter soit dOun relativisme dZfinitif et

total, soit dans les conflits et querelles de chapelles, par exemple entre didacticiens et pZdagogues.
Le sociologue Luc Boltanski propose de distinguer entre @londeE, grosso modo tout ce qui

nous advient, ou tout ce qui nous tombe dessus pour le dire plus prosasquemienRZ4lif7E,

c'est’-dire ce qui est construit par des structures que se donnent les hommes, les institutions
notamment dont il tente de renouveler " la fois la dZfinition et la nZcessitZ. Nous construisons
collectivement des rZalitZs, parfois conflictuelles, provisoires, bealdonde lui, nous dZboule

dessus tous les jours. Il montre ainsi quOune certaine logique de |Qapplication du management " la
gestion par exempleeg Etats a abouti ~ ce que La RZalitZ ne soit plus construite que par quelques
experts, qui nOont jamais ~ se confronter au dZbat dZmocratique. Certains principes sont ZdictZs en
dogmes alors meme quQils Zchappent " tout le monde ou " la plupart, meme parfois ~ ceux qui sont
en train de les fabriquer. Ainsi I0Zconomie, la limitation dans tous les pays de certains budgets sur
la recherche, |Qenseignement supZrieur, les aides socialesE Comment constouisofes

monde: voil” un enjeu qui me para’t fondamental.

Par ailleurs, une des questions qui doit stre au centre de nos rZflexions est celle du Sujet. Dans sa
conclusion ce matin, Yves Jeanne nous a rappelZ epersonne nOest pas une chose informe ~
laquelle le professeur ou I0Zducateur devrait domee€formeE - pisge du mot OformationO. Il y

a un risque rZel en pZdagogie de voir sOestomper la figure du Sujet dans le maillage des techniques
de formation. Yves nous a rappelZ que IOZducation nOest pas fabrication, que les apprenants ne sont
pas desnoules ~ remplir de notre p%ote. Il y a, et il doit toujours y avoir, cette part dOautrui qui
mOZchappe quand je 10Zduque. Les dZmarches scientifiques et rationnelles de recherche en
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Zducation ne manqueront pas de se confronter ~ une limite impZrativeomme le dit Michel
Develay, comment Zduquer sans que mon geste ne soit une prise, une 2mprise

Je 10avais annoncZ en dZbut de matinZiei la bonne nouvelle. Notre collegue Ridha Ben
Mansour sOest proposZ pour organiser les prochaines JFREM “efiudi&cembre 2015, en

collaboration avec trois instituts tunisiense theme reste " affiner, mais il sera centrZ sur
IGZvolution des mZtiers de musicien et singulisrement ceux de IOenseignement de la musique.

Je voudrais remercier tous ceux qui ont did& que ces JFREM 2014 ~ Lyon puissent se tenir.

Merci dOabord " tous les contributeurs, et merci de leur patience, un mZchant virus informatique
ayant dZtruit une bonne partie de notre site, dont la partie consacrZe ~ ces JFREM. Heureusement,
Sandrine Dsmurs, responsable de notre site, a pu rZparer les importants dZg%ots ~ coup de nombre
dOheures de travail, et je la remercie sincerement de son aide prZcieuse. Merci " toute 10Zquipe du
Cefedem qui nOa pas ch™mZ depuis trois mois pour IQorganisatidawtazes sur divers plans

merci ~ RalphHZlene, Souad, et merci ~ Franeois, dDabord pour ses talents culinaires prouvZs hier
soir et sa chaleur dans I0accueil, mais aussi pour 10aide ~ concevoir les aspects financiers dOune
telle rencontre, car il a fallu IQorganiser sans subvention aucune dans un contexte de baisse
budgZtaire pour notre structure.

Merci aux Ztudiants, pour leur prZsence et aussi pour leur aide matZrielle lors du repas dOhier soir.
Merci au comitZ scientifique qui a TuvrZ avec rapidiEt mes remerciements particuliers ~ Pierre
Franeois Coen, dont IQaide fut prZcieuse et son soutien sans faille depuis un an.

Merci enfin ~ Denis Laborde et Yves Jeanne qui ont acceptZ de jouer le jeu, pas nZcessairement
aisZ, dOinaugurer et de conclue tnavaux.

Permettezmoi de conclure par ceciQue vive le CefedemCar comme dans dOautres pays, nos
structures sont de plus en plus fragilisZg8espere que notre centre, un peu particulier, puisse
continuer son action de longues annZes encomp¥cer " la recherche et ~ I0action pZdagogique
dans nos domaines.

Merci ~ tous. Rendexous ~ Tunis en dZcembre 2015.



