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Yanik Lefort, directeur du CEFEDEM (Centre formation des enseignants de 
la musique et de la danse) de Normandie

Comment et pourquoi passer des pratiques 
qui s’apprennent par l’expérience à des formes plus 
instituées ?

L’exemple de certaines pratiques musicales
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Qu’est-ce que le CEFEDEM ?

! Un établissement d’enseignement supérieur…
! …sous tutelle du Ministère de la Culture et de la 

Communication…
! …ayant pour mission la formation des enseignants en 

danse et en musique.
! Il délivre, au nom de l’Etat, le diplôme d’Etat de 

professeur de musique
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Curiosité, créativité, sensibilité, coopération :
quelles ambitions éducatives!? 

Assises de l’éducation
Saint-Étienne-du-Rouvray, 6 novembre 2015

S’il fallait plus s’intéresser aux questions 
qu’aux réponses!?
Et si grandir passe par la découverte et 
l’expérience du monde et des autres : quel 
rôle pour les acteurs éducatifs!? »
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Un chemin Des questions vives

Découverte 
du monde

Découverte 
des autres

Curiosité

Créativité

Sensibilité
Coopération

Quelles 
ambitions 
éducatives 

?

Des enjeux

6
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Plan
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Prélude : qu’est-ce que le CEFEDEM ?

1. Les enjeux
1. Ce que l’on vise : la culture et la culture 
musicale
Deux concepts

* Les pratiques sociales de référence
* Les spécificités des apprentissages des 

pratiques de la musique : la relation entre les 
espaces formels et informels
2. Ce que l’on vise encore : la créativité
3. Répondre à 3 défis majeures 2. Les cadres institués de 

l’enseignement d’une musique
Retour sur l’annonce
Constat actuel : la répartition des élèves dans les 
conservatoires
2.1. Une brève histoire des conservatoires (Cartes de 
France) : la construction d’un paradigme
Le modèle d’organisation et de rationalité : deux textes qui 
en témoignent
2.2. Le paradigme de l’apprentissage scolaire de la musique
2.3. La structure des dispositifs d’enseignement dans les 
conservatoires
2.4. Le régime politique des conservatoires

3. Les acteurs de l’apprentissage 
scolaire de la musique et leur 
formation

3.1. Qui former et pour quoi ? – Les missions des 
artistes-enseignants
3.2. Les attendus de la formation
La professionnalité visée
3.3. Favoriser les vacances
Schéma de synthèse
3.4. 2 exemples de dispositifs de formation :

* Les projets artistiques : vers un projet d’auteur
* L’analyse de pratique

3.5. Les principes relatifs à l’évaluation

Conclusion
L’EPO à Villeurbanne 
Ce que peut être l’utopie
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Temps libre | Numérique  
Expériences | Créativité 

Curiosité, créativité, sensibilité, 
coopération : quelles ambitions 

éducatives ? 
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1. Les enjeux

! 1. Ce que l’on vise : la culture et la culture 
musicale

! Deux concepts
!Les pratiques sociales de référence
! Les spécificités des apprentissages des pratiques de la 

musique : la relation entre les espaces formels et 
informels

! 2. Ce que l’on vise encore : la créativité
! Dépasser 3 crises majeures
9

Valeurs de 
l’éducation
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1.1. La Culture
! « La culture : la connaissance du plus grand nombre 

d’œuvres par le plus grand nombre d'hommes. »
André MALRAUX, Discours à la chambre des députés

10

! « La culture est moins une digestion passive et 
contemplation d’un patrimoine qu’une prise de possession 
dynamique de soi et du monde au moyen d’une pratique. »

Jean HOUSSAYE (1992). Les valeurs à l ’école. L ’éducation au temps de la 
sécularisation, Paris, PUF. 
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1.1. La Culture

11

! Etymologiquement : action de cultiver et soigner 
(culture et culte)

! Une dimension patrimoniale
! Une dimension anthropologique

Culture

Culture (cultiver 
la terre, élever)

Faire vivre et 
proliférer

Culture 

patrimoniale

anthropologiqueCulte (vénérer 
une divinité)

D’après Alain REY, Dictionnaire historique de la langue française
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1.1. La culture musicale : un 
foisonnement et des hybridations

12
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Références des brefs extraits des pièces diffusés :

! Mélodie traditionnelle irlandaise, Christelle Uccelli
! R.A.P.
! The Magic Of  Ju-Ju, Archie Shepp, The Magic Of  Ju-Ju
! Janku, pojd' sem!, Anna Czakova Janacek: Vec Makropulos / Lachian Dances
! Threnody for the Victims of  Hiroshima Aukso Orchestra & Krzysztof  Penderecki
! Love You To, The Beatles, Revolver
! Say Say Say, Paul McCartney & Michael Jackson, All the Best (UK Version)
! The Firebird (L'oiseau de feu) - Suite (1945) : Infernal Dance, Igor Stravinski, Royal Concertgebouw

Orchestra, Riccardo Chailly : Stravinsky : Apollon Musagète ; Scherzo Fantastique; The Firebird
Suite

! Volcano, U2, Songs of  Innocence
! Toumblak, Frank Lockel Trio  Gwo Ka Modèn
! Papillon, transcription pour violoncelle et harpe, Gabriel Fauré, Christelle Uccelli et Yanik Lefort
! Collectage de musique Pygme"e (source Simha Arom)
! Symphonie n°2 - 1er mouvement, Mahler, dir. Pierre Boulez
! Alligator Crawl, Louis Armstrong & Hot Five & Hot Seven 1925 – 1928
! Fedor Tau, Tuva : Voices from the Center of  Asia, Steppe Kargiraa (Chant diphonique)
! Bach: St. Matthew Passion, BWV 244 - Kommt, Ihr Töchter Helft Mir Klagen, Paul Esswood, James 

Bowman, Etc.; Nikolaus Harnoncourt : Concentus Musicus Wien, Regensburg Cathedral Boys' 
Choir, Etc., Bach: St. Matthew Passion [Disc 1]

! Suite de 3 bransles de champaignes, Compagnie Outre Mesure, Dansez Renaissance
! Lecon de Guitare Sommaire, Boby Lapointe, L' Intégrale
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Parenthèse théorique : deux 
concepts nécessaires avant 
d’aller plus loin…
! Les pratiques sociales de référence
! Les apprentissages formels, non-formels et 

informels

14
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Les pratiques sociales de 
référence
! Martinand : ensemble des situation sociales 

(vécues, connues ou imaginées) auxquelles peut se 
référer l’apprenant pour donner du sens à ce qu’il 
apprend, et que le pédagogue peut mobiliser pour 
créer des situation motivantes

! Associer une ou des pratiques sociales de 
référence à un apprentissage donné, c’est répondre 
à la question que se pose d’emblée l’élève : « à quoi 
ça sert ? »

15



Passer à la 
première page

Apprentissages formels, non 
formels et informels

Formels Non formels Informels

Contenus Prescrits Choisis Choisis ou découvert 
(sérendipité)

Organisation Hiérarchique Fonctionnelle Heuristique

Régulations L’Etat Le secteur Les contraintes

Cursus Cursus linéaire (le 
programme)

Cursus à la carte (le 
menu)

Arborescent ou 
Rhizomique

Obligations Oui Non Non

Evaluations Certificatives Formatives Formatrices

Enseignants Diplômés Certifiés Les proches et les 
rencontres

Sens Donné Proposé, souvent 
construit Préalable, construit16
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1.2. Comprendre, c’est 
inventer…
« Comprendre, c'est inventer, ou reconstruire par réinvention, 
et il faudra bien se plier à de telles nécessité si l'on veut, dans 
l'avenir, façonner des individus capables de production ou de 
création et non pas seulement de répétition »

Jean Piaget, 1971.

17
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1.2. Ce que l’on vise encore : 
la Créativité
! Pour approcher l’acte créatif, plusieurs visions 

existent :
" 1. « mystique » : inspiration divine ou possession.
" 2. « productive » : en lien avec un travail d’élaboration.

18



Passer à la 
première page

Maslow (1959)

! Distingue la créativité primaire, 
spontanée à caractère ludique,

! de la créativité secondaire, contrôlée, 
disciplinée, non ludique.

19
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Accomplissement de soi

Estime (confiance et respect de soi, 
reconnaissance et appréciation des 

autres)

Appartenance et amour (affection des 
autres)

SŽcuritŽ (environnement stable et 
prévisible, sans anxiété ni crise)

Physiologiques (faim, soif, sexualité, 
respiration, sommeil, élimination...)

20

La pyramide de 
Maslow : un 
édifice dont les 
matériaux 
pourraient 
recomposer un 
autre édifice…
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Guilford et Torrance, dans les années 60, ont 
proposé des tests, encore utilisés aujourd’hui, 
pour déceler cette capacité à produire un 
grand nombre d’idées à partir d’une situation 
donnée.
Pour eux, la créativité s’appuie sur des 
opérations intellectuelles, dont une nommée 
ensuite « pensée divergente »
�Û conséquence très importante : la créativité 
peut donc s’apprendre !

Guilford et Torrance (!60)
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Le mod•le 
tridimensionnel 
de Guilford
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�Û Reliez les 9 
points avec 4 traits 
sans lever le stylo !

Exemple simpliste de créativité (non-musicale)
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Mais cet art d'explorer les possibles a besoin d’être 
exercé, entraîné :

Les critères de la créativité sont :
! la fluidité : nombre de réponses
! la flexibilité : nombre de catégories de réponses
! l’originalité : par rapport à la majorité des réponses
! la pertinence : la cohérence et l’adaptation de la 

réponse.
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! Riche chez l’enfant, en début de scolarité, elle 
s'étiolerait quelque peu, soit parce qu’elle est peu 
sollicitée, soit, parce que l’exercice de la raison en 
limite la portée et l’effïcience.

! https://www.ted.com/talks/ken_robinson_says_sc
hools_kill_creativity?language=fr

Effets du scolaire sur la créativité
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�Û Créez une pièce 
de musique avec 
une seule note

Exemple de créativité en musique
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György LIGETI, Musica ricercata
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1.3. Répondre à 3 défis 
majeurs de notre secteur
! Esthétique

! les langages musicaux se sont transformés
! L’évolution technologique a transformé ce qu’est la musique, sa 

diffuision, son apprentissage
! Démocratique

! Développement des formes et des « esthétiques » des pratiques 
ainsi que des demandes

! L’apprentissage est devenu un service public
! Technologique : transformation du rapport suppport-message

! L’électricité
! Le numérique

28 D’après Éric SPROGIS, Collectivités locales et enseignement artistique, Enjeux pédagogiques, culturels et politiques, Voiron, 
territorial/éditions, références DE 649 – Mai 2010, pp. 13 et 44.
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2. Les cadres institués de 
l’enseignement d’une musique

! Retour sur l’annonce
! Répartition des élèves dans les conservatoires
! 2.1. Une brève histoire des conservatoires (Cartes 
de France) : la construction d’un paradigme

! Le modèle d’organisation et de rationalité : un texte qui 
en témoigne

!2.2. Le paradigme de l’apprentissage scolaire de la 
musique

! 2.3. La structure des dispositifs d’enseignement dans 
les conservatoires

! 2.4. Le régime politique des conservatoires

29
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« Les expériences culturelles sont structurantes, elles sont bien 
souvent constitutives de nos identités et de nos affiliations, 
autrement dit de la construction du rapport à soi, aux autres 
et au monde. Pour être continuées, ces expériences, souvent 
initiées dans le champ non scolaire, jamais neutres et toujours 
pleines de sens, s’inscrivent fréquemment dans un cadre institué 
(par exemple une école de musique ou un conservatoire). Ce 
qui s'y joue donne à voir et à penser nos pratiques éducatives, 
et la formation de ses acteurs. »

30
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1er cycle
68%

2e cycle
24%

3e cycle court
7%

3e cycle spŽcialisŽ
1%

3e cycle
8%

RŽpartition des Žl•ves dans les conservatoires

2. Un constat : la répartition des élèves 
dans les conservatoires
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2. Une brève histoire des 
conservatoires ou la construction 
d’un paradigme
Ou « Comment construire une pyramide en commençant par 
le sommet, en moins de 200 ans ? »

32

Lecture : HARNONCOURT Nikolaus, Le discours musical, Paris, 1984, Gallimard.
Première partie : principes fondamentaux de la musique et de l’interprétation. Chapitre 3 : 
Intelligence de la musique et formation musicale.
Pages 28 à 33
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Quant à la formation des musiciens, elle se faisait autrefois de la manière suivante : le musicien
formait des apprentis suivant sa spécialité ; c'est-à-dire que la relation de maître à apprenti, qui
était habituelle chez les artisans depuis des siècles, prévalait aussi en musique. On allait chez tel
maître pour apprendre auprès de lui « le métier », pour faire le genre de musique qui était le sien.
Il s'agissait tout d'abord de technique musicale : composition et instrument ; mais s'y ajoutait
aussi la rhétorique, pour pouvoir rendre la musique éloquente. On n'a cessé de répéter, en
particulier à l'époque de la musique baroque, d'environ 1600 jusqu'aux dernières décennies du
XVIIIe siècle, que la musique était un langage de sons, qu'en elle il s'agissait d'un dialogue, d'une
discussion dramatique. Le maître enseignait donc son art à l'apprenti, et tous les aspects de son art.
Il ne lui apprenait pas seulement à jouer d'un instrument ou à chanter, mais aussi à rendre la
musique. Dans cette relation naturelle, il ne se posait aucun problème ; l'évolution stylistique
s'opérait progressivement d'une génération à l'autre, si bien qu'il n'y avait pas à proprement parler de
remise en cause des connaissances, mais plutôt une croissance et une transformation organiques.

Cette évolution a été marquée par quelques ruptures qui ne sont pas sans intérêt et qui ont
remis en question et transformé la relation de maître à apprenti. L'une de ces ruptures est la
Révolution française. Parmi les modifications importantes qu'elle a provoquées, on remarque que la
formation musicale générale mais aussi la vie musicale ont assumé une fonction fondamentalement
nouvelle. La relation maître-apprenti fut alors remplacée par un système, une institution : le
Conservatoire. On pourrait qualifier le système de ce Conservatoire d'éducation musicale politique.
La Révolution française avait presque tous les musiciens de son côté, et on se rendait compte que
grâce à l'art, et grâce en particulier à la musique, qui ne mettait pas en œuvre un texte mais des «
poisons » à l'effet secret, on pouvait influencer les hommes. Bien entendu, on connaissait, depuis
longtemps l'usage politique de la musique afin d'endoctriner ouvertement ou insidieusement les
citoyens ou les sujets ; mais jamais auparavant on ne l 'avait exploité de façon aussi
systématique.
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Dans la méthode française, élaborée jusque dans les moindres détails pour aboutir à une uniformisation du
style musical, il s'agissa it d'intégrer la musique au projet politique global. Le principe théor ique était le
suivant : la musique doit être suffisamment simple pour pouvoir être comprise de tous (le mot « comprendre »
n'étant à proprement par ler plus justifié) ; elle doit toucher, soulever, endormir tout un chacun... qu'il soit
cultivé ou non ; ; elle doit être une « langue » que chacun comprenne sans devoir l'apprendre.
Ces exigences n'étaient nécessaires et possibles que parce que la musique de l'époque précédente s'adressait
avant tout à ceux qui avaient reçu une « formation », donc aux hommes qui avaient appris la langue musicale. La
formation musicale avait toujours figuré en Occident parmi les domaines essentiels de l'éducation. Lorsqu'on
renonça à la formation musicale traditionnelle, la communauté élitaire des musiciens et auditeurs avertis cessa
d'exister. Si la musique doit s'adresser à tout le monde, c'est-à-dire si l'auditeur n'a absolument plus besoin de
rien comprendre à la musique, il faut alors bannir de la musique tout discours - qui exige d'être compris ; les
compositeurs doivent écrire une musique qui s'adresse de la manière la plus simple et la plus immédiate
directement à la sensibilité. (Les philosophes disent à ce propos lorsque l'art ne fait que plaire, c'est qu'il n'est
plus bon que pour les ignorants.)
Dans ces conditions, Cherubini mit donc un terme à l'ancienne relation maître-apprenti au Conservatoire. Il fit
écrire par les plus grands noms de l'époque des ouvrages d'enseignement qui devaient réaliser dans la musique le
nouvel idéal d'égalité*. C'est dans cette optique que Baillot écrivit son Art du violon et Kreutzer ses Etudes. Les
professeurs de musique les plus importants en France durent consigner les nouvelles idées sur la musique dans
un système rigide. Techniquement, il s'agissait de remplacer la rhétorique par la peinture. C'est ainsi que se
développèrent le sostenuto, la grande ligne, le legato moderne. Evidemment, la grande ligne mélodique existait déjà
auparavant, mais elle était, de manière toujours audible, constituée d'un assemblage de petites cellules. Cette
révolution dans l'éducation musicale fut menée de façon tellement radicale qu'en l'espace de quelques dizaines
d'années, partout en Europe, les musiciens furent formés selon le système du Conservatoire. Mais ce qui me
paraît franchement grotesque, c'est que ce système soit aujourd'hui encore la base de notre éducation musicale !
Tout ce qui auparavant avait de l'importance a été ainsi anéanti.

*En français dans le texte. (N.d.T.)
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carte 1 
RŽpartition gŽographique des chapitres du royaume de France en 1760 8 

8 Philippe Loupi•s (1985), p. 48-49. 

Emmanuel HONDRÉ, 
Les structures de 
l’enseignement musical contrôlé 
par l’État : perspectives 
historiques, in L’avenir de 
l’enseignement spécialisé de la 
musique, Actes des 
Journées d’études de 
Lyon, 17, 18 et 19 avril 
2000, Tome 1, 
CEFEDEM Rhône-Alpes 
édicteur, Lyon, juin 2002, 
pp. 131 à 162.
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! ¥ Conservatoire national de musique (1) 

©Emmanuel HONDRè áJean-Pierre MAGNIER 

carte 2 
RŽpartition gŽographique des conservatoires en France en 1795 

Emmanuel HONDRÉ, Les structures de 
l’enseignement musical contrôlé par l’État : 
perspectives historiques, in L’avenir de 
l’enseignement spécialisé de la musique, Actes 
des Journées d’études de Lyon, 17, 18 
et 19 avril 2000, Tome 1, CEFEDEM 
Rhône-Alpes édicteur, Lyon, juin 2002, 
pp. 131 à 162.
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carte 3 
RŽpartition gŽographique du projet d'Žtablissement 

des Žcoles de musique de Sarrette en 1800 15 

15 Carte rŽalisŽe d'apr•s lesÇ Observations sur l'Žtat de la musique en France lues ̂  l'AssemblŽe gŽnŽrale 
[ ... ]le 24 fŽvrier 1802 >>(Constant Pierre (1900), p. 347). 

Emmanuel HONDRÉ, Les structures de 
l’enseignement musical contrôlé par l’État : 
perspectives historiques, in L’avenir de 
l’enseignement spécialisé de la musique, Actes 
des Journées d’études de Lyon, 17, 18 
et 19 avril 2000, Tome 1, CEFEDEM 
Rhône-Alpes édicteur, Lyon, juin 2002, 
pp. 131 à 162.
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RŽpartition gŽographique des conservatoires en France en 1848 16 

16 Carte rŽalisŽe d'apr•s Constant Pierre (1900), p. 1007-1009. 

Emmanuel HONDRÉ, Les structures de 
l’enseignement musical contrôlé par l’État : 
perspectives historiques, in L’avenir de 
l’enseignement spécialisé de la musique, Actes 
des Journées d’études de Lyon, 17, 18 
et 19 avril 2000, Tome 1, CEFEDEM 
Rhône-Alpes édicteur, Lyon, juin 2002, 
pp. 131 à 162.
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carte 5 
RŽpartition gŽographique des conservatoires en France en 1900 20 

2¡ Carte rŽalisŽe d'apr•s Constant Pierre (1900), p. 1007-1009. 
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l’enseignement spécialisé de la musique, Actes 
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carte 6 
RŽpartition gŽographique des conservatoires en France en 1930 23 

23 Carte rŽalisŽe d'apr•s Edmond Maurat, (1931), 2•me partie, vol. 6, p. 3613. 
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Texte :
« En musique, l'enseignement individuel a une 
réelle supériorité sur l’enseignement collectif »

#Qui est l’auteur du texte ? Son époque ?
#Comment est fondé et structuré le 

conservatoire dont il/elle parle ?
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« En musique, l’enseignement individuel a une réelle supériorité sur l’enseignement collectif, l’élève
recevant directement et adapté à sa personnalité les préceptes du maître. Toute la substance, toute la
quintessence de l’enseignement sont pour lui seul. L’expérience a si bien démontré les avantages de ce
système, que même dans les établissements comme le Conservatoire, où plusieurs élèves sont réunis
dans la même classe, chacun d’eux reçoit pourtant l’enseignement individuel. Le professeur ne fait pas
un cours, il donne à chacun sa leçon en présence des autres, de sorte que les conseils, les remarques, les
préceptes profitent à tous. C’est un enseignement à la fois individuel et collectif, propre à exciter
l’émulation et à développer l’esprit critique, l’esprit d’observation et d’analyse. Cette forme
d’enseignement est, du reste, indispensable dans les Conservatoires, où il n’y a pas deux élèves
absolument au même point. On ne pourrait raisonnablement retarder les études des uns pour attendre
les autres.
Dans certains cas toutefois, l’enseignement collectif est excellent et même le seul possible. C’est
d’abord, lorsque le nombre d’élèves est considérable, et qu’il s’agit de l’étude du solfège, de la théorie,
du chant d’ensemble, des éléments d’harmonie ; puis pour l’histoire de la musique, de la littérature
dramatique et pour la classe d’orchestre, qui n’en pourrait, du restent, avoir d’autre. Il est encore
possible au début de l’étude des instruments : le maître peut alors indiquer à tous certaines règles sur la
tenue, les doigtés, l’émission du son, etc., mais assez rapidement, la leçon et le travail individuel
deviennent indispensables pour développer en toute liberté les progrès et la personnalité de chacun. Les
avantages de l’enseignement individuel sont, dans la plupart des cas, tellement évidents, qu’il semble
inutile d’insister davantage sur ce point. Le bon sens est là-dessus d’accord avec les résultats de
l’expérience. »

43
Théodore DUBOIS, Membre de l’Institut,
in Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire (dite « Lavignac »),
Paris, Delagrave, 1931, article L’enseignement musical, p.3438. 
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Théodore DUBOIS, Membre 
de l’Institut, directeur du 
Conservatoire
- Des classes, par niveau et par discipline
- Spécialisation instrumentale. Un prof par 
instrument et par classe.
- Un maître – un élève
- Le préceptorat, la relation individuelle (duelle).
- Contradiction entre le début du texte et la fin :

* au début du texte : ens. individuel
* à la fin : ens. collectif.

44
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Principes du paradigme 
Structure et hiŽrarchie des 

catŽgories du paradigme 

Fonctions 
socioprofessionnelles 

correspondantes dans le 
milieu (exemples)

Esprit 
évolué

Progression vers 
la 

« civilisation »,
ou « niveau » 
de « culture »

Théorie – Réflexion - Culture Compositeur

Écriture – Planification -
Structures (grammaire) –
Création - Interprétation

Chef d’orchestre, 
professeur de Culture 
musicale, professeur 

d’écriture, soliste 

Oralité – Élémentarisation -
Manipulation immédiate

professeur de Formation 
Musicale, musicien 

d’orchestre ou amateur 
(choriste) 

Corps 
primitif

Écoute – Ressenti – Sensoriel -
Perception.

professeur d’éveil musical, 
auditeur mélomane 
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Grand 
nombre 
d’élèves

! Session dirigée ! Répertoire de 
référence !

Apprentissages 
centrés sur une 

attitude à 
acquérir

Ensemble 
d’élèves 

débutants
! Travail de chant 

choral !
Répertoire 

pédagogique de 
chansons enfantines

!
Apprentissage 
du savoir vivre 

ensemble

Formation 
hétérogène ! Stratégies 

d’exploration ! Musiques sans support, improvisation, 
incursion dans le monde de l’oralité

Atelier de 
formation 
musicale

! Instrumentarium
pédagogique !

Effort de 
décontextualisation, 

travail sur des 
extraits

! Apprentissage 
de notions

2.3. La structure des dispositifs d’enseignement
Éric. DEMANGE, Karine HAHN, Jean-Claude LARTIGOT, Apprendre la musique ensemble, Les pratiques collectives de la musique, base 
des apprentissages instrumentaux, 2007, édition Symétrie, Lyon, pages 176-177



Passer à la 
première page

47

Grand 
nombre 
d’élèves

! Stratégies
d’exploration !

Effort de 
décontextualisasion, 

travail sur des 
extraits

! Apprentissage 
de notions

Comment favoriser l’émergence d’un nouveau profil de 
musicien à travers un certain apprentissage des pratiques 
collectives ?
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Les conservatoires 
fonctionnent par additions 
de pratiques

48

CRC

CRD

CRR
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Le parcours des élèves…
…n’est pas celui de la bouche qui croquerait l’un des 
sandwichs de haut en bas et de bas en haut, mais 
celui de la chenille qui ne mangerait que la salade

49
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2.4. Former des enseignants 
de la musique pour le temps 
libre : quelques paradoxes…

50

Paradoxes démocratiques d'une forme scolaire de la 
culture



Passer à la 
première page

2.4. Former des enseignants 
de la musique pour le temps 
libre : quelques paradoxes…

51

Le fonctionnement d’une école de musique agréée 
procède-t-il de celui d’un régime totalitaire ?

! Les trois lieux de privation des liberté : la prison, 
l’hopital et l’école (Foucault)

! Régime totalitaire : régime à parti unique, n'admettant 
aucune opposition organisée, dans lequel le pouvoir 
politique dirige souverainement et tend à confisquer 
la totalité des activités de la société qu'il domine (Le 
Robert)
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3. Les acteurs de l’apprentissage 
scolaire de la musique et leur 
formation

3.1. Qui former et pour quoi ? – Les missions des 
artistes-enseignants
3.2. Les attendus de la formation
! La professionnalité visée
3.3. Favoriser les vacances
! Schéma de synthèse
3.4. Deux exemples de dispositifs de formation :

!* Les projets artistiques
!L’analyse de pratique

3.5. Les principes relatifs à l’évaluation
52
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Si les conservatoires sont ce qu’ils sont, et qu’il y a 
quelque chose à changer, comment former celles et 
ceux qui y œuvrent ?

L’utopie n’est pas un point d’arrivée, mais un point de départ. On 
imagine et on veut réaliser un lieu qui n’existe pas.
Erri de Luca

53
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! Rencontrer des artistes,
! travailler le rapport à la culture,
! garantir les missions de service public de 

la culture et son inscription sur le 
territoire,

! former des formateurs de formateurs,
! suivre le projet d’un élève,
! faire accoucher un élève de son projet,
! participer à l’élaboration de cursus,
! être un artiste sur son territoire,
! être une ressource artistique,
! réaliser un travail de médiation 

culturelle,
! être porteur de projets,

! participer au projet d’établissement,
! être militant pour faire avancer la 

question centrale des statuts si bloquante,
! accompagner la mutation profonde de nos 

métiers,
! être passeur de culture,
! élargir ses compétences tout au long de sa 

vie,
! donner du sens et donner des chances…
! …
! …
! …

Les missions des artistes-enseignants ?

3.2. Qui former et pour quoi ?
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3.2. Les attendus de la formation
Les étudiants s’intègreront # une profession d’artiste- enseignant 
dont les principales singularités seront de trois ordres : 
�� gérer l’incertitude des contextes de leur exercice 
professionnel au sein de structures institutionnelles publiques, 
associatives... nécessitant des partenariats divers et des initiatives 
variées ; 
�� se confronter à la complexit! "d’évolutions technologiques et 
techniques affectant l’exercice de leur art, ainsi qu’#
l’enseignement # des publics hétérogènes dans des lieux 
d’éducation formelle et non formelle ; 
�� participer à un effort de démocratisation culturelle vigilant 
aux discriminations culturelles affectant les plus défavorisés. 

55
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La professionnalite"visée 

Un praticien réflexif /
#Création
#Interprétation
#Enseignement-apprentissage
#Les techniques

56
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3.3. Favoriser les vacances

Le concept du MA

6ë
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�Û Valoriser les espaces intermédiaires de la société
implique de les instituer (ex: les maisons vertes fondées par
Françoise Dolto où enfant et parents sont ensemble dans
l’institution)
Favoriser les « vacances », c’est donc non seulement laisser du
temps pour une formation, mais aussi des espaces qu’on
investirait autrement, en commençant par les espaces qu’on
attribue généralement aux champs artistiques. Ces espaces
s’accordent mal avec le morcellement d’un cursus organisé par
une technocratie des cursus. Il s’agit donc d’une autre entrée
pour une formation d’enseignants : leur permettre de penser
les entre-deux, là où se fondent toutes les pratiques
artistiques, de penser les interstices, là où l’institution permet
encore d’être instituée, et de leur donner du pouvoir pour
davantage de démocratie de telle sorte que s’institue un
parlement des choses, un parlement de la chose artistique, où la
démarche critique serait ainsi rendue possible.
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Les attendus de la 
professionnalisation :
(les attendus d’une culture de 
métier)
- Discipline et culture
- Incertitude
- Complexité

Evaluation : une 
évaluation formative, une 
évaluation qui accompagne
1. Projets artistiques
2. Portefolio / Analyse de 

sa pratique
3. Situation de cours
4. Mémoire / Recherche

Professionnalité
Artiste Création
Pédagogue Interprét.
Etablissement Ensiegnt
Territoire Techn.

Professionnalisation

Déconstruct°/
reconstruct°

Projets collectifs

Réflexivité

Conflits de loyauté
IdentitéS professionnelleS
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Les attendus de la 
professionnalisation :
(les attendus d’une culture de 
métier)
- Discipline et culture
- Incertitude
- Complexité

Professionnalité
Artiste Création
Pédagogue Interprét.
Etablissement Ensiegnt
Territoire Techn.

Professionnalisation

Déconstruct°/r
econstruct°

Projets collectifs

Réflexivité

Conflits de loyauté
IdentitéS professionnelles

Evaluation : une 
évaluation formative, une 
évaluation qui accompagne
1. Projets artistiques
2. Portefolio / Analyse de 

sa pratique
3. Situation de cours
4. Mémoire / Recherche
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Comment viser l’isomorphie
formation/enseignement
! Valoriser la multi-culturalité, 

l’interdisciplinarité et la transdisciplinarit! "
! Mettre en œuvre une approche par projet
! Garantir une individualisation et une 

personnalisation des parcours par la 
contractualisation

! Viser un cohérence de l’évaluation

61
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3.4. Quelques exemples de 
dispositifs de formation

62
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* 1 exemple d’approche par 
projet : les projet artistiques : 
vers un projet d’auteur
Du perfectionnement instrumental…

… aux projet artistiques

�Û Projet d’agent �Û projet d’acteur
�Û projet d’auteur

63
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Projet A (domaine 
principal, pratique 
musicale  
dominante)

Projet B (domaine 
connexe, pratique 
musciale voisine)

Projet C (pratique 
musicale dans un 
genre éloigné)
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Processus Réalisation(s)

Heures-
ressources

Refonder l’Ecole 
comme lieu 

ressource : la nature 
des heures de cours et 
leur répartition sont 
définies en fonction 
du projet d’auteur 
explicité, et non 

imposées a priori par 
l’établissement
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Projet
= 

processus 
+ 

réalisation

Défi artistique
! reproduction de 

procédés déjà 
expérimentés

et ! " projet d’un autre
Formation

Public
Destinatio
n

Evaluation
* critères
* indicateurs

Démarches
Procédures
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Ce que ne sont pas les 
projets artistiques :

67
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Discussion 
avec le 
référentContrat 1

Hypothèse. 2Hypothèse. 1

Contrat 2 Répétitions

Formation (cours, 
rencontres, 
échanges…)

Réalisation(s)

La recherche au cœur de la 
démarche artistique ?

D’après Jean-Pierre ASTOLFI, L’erreur un outil pour enseigner, ESF éditeur, Paris 1997, p. 32
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* 1 autre exemple de 
dispositif de formation : 
l’analyse de pratique
L’analyse de pratiques dans le cadre # référence 
clinique (groupe d’inspiration Balint).

�Û le rapport au savoir

Claudine Blanchard-Laville
et Sophie Lerner-Seï

69
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L’analyse de pratique
! Offrir la possibilité de s’engager dans une démarche 

élaborative autour de la construction de leur identité 
d’enseignant
! Comment l’histoire de la construction du rapport à la 

musique s’inscrit dans l’histoire familiale
! Comment les liens aux différents professeurs 

d’instrument […] souvent des liens durables, installés 
dans une relation duelle au long cours, ont entraîné un 
formatage de leur position enseignante en devenir et ce, 
à leur insu, leur faisant quelquefois tenter de reproduire 
à l’identique ce modèle de professeur idéalisé, ou, à 
l’inverse, cet ancien enseignant leur procurant un 
contre-modèle par rapport auquel il leur apparaît urgent 
de se démarquer absolument
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3.5. Les principes de 
l’évaluation
1. VISER LA COMPLEXITÉ
2. EXPLICITER LES ATTENTES
3. DISTINGUER PROCESSUS ET PRODUIT
4. DÉVELOPPER DE LA RÉFLEXIVITÉ
5. REMÉDIER
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Conclusion

! L’EPO à Villeurbanne 
! Ce que peut être l’utopie
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L’EPO (l’école par l’orchestre)

73

Un dispositif alternatif et institué à l’école de musique 
de Villeurbanne.

�Û Vidéos.



Passer à la 
première page

L’utopie n’est pas un point d’arrivée, mais un point de 
départ. On imagine et on veut réaliser un lieu qui 
n’existe pas.

Erri de Luca
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