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Introduction :

Le sens moderne du mot "discipline”, au regard 'éeutation scolaire, prend forme au
lendemain de la Premiére Guerre mondiale ou iletgviin terme générique désignant les matieres
d'enseignement. Auparavant, jusqu'a la fin du Xi¥eésiecle, la discipline désignait les regles de
conduite au sein des établissements tandis quéifiésents ordres d'enseignement répondaient aux
noms de facultés, objets, branches, parties owereatiPendant la seconde moitié du XIXeme siécle,
le mot discipline acquiert le sens de "gymnastigtellectuelle” : le développement du jugementest d
la raison revient en quelque sorte a "discipliesprit, c'est-a-dire donner des regles et dehaodés
pour aborder les différents domaines de la perdgtéa connaissance, de l'art. A I'époque, seule les
humanités classiques (latin, langues anciennegnétavesties d'une telle mission comme le ragpell
André Chervel.

"Une éducation qui serait foncierement mathématiguecientifique ne saurait étre,
avant le début du XXeme siécle, pleinement recomoneme une véritable formation de
I'esprit. C'est seulement quand I'évolution dedeiété et des esprits permettra d'opposer a la
discipline littéraire une discipline scientifiqueug se fait sentir le besoin d'un terme
génériqué’.

Ainsi, a partir des années 1910 environ, le matiplime désigne essentiellement une rubrique
de classification des matieres. Avec une telle gtoae, les contenus des enseignements tendent alors
a étre considérés comme indépendants de toutdéréaliturelle extérieure, l'organisation d'une
discipline ne renvoyant plus qu'a sa propre histoir

Dés lors, a la lumiére de l'histoire des discidirszolaires et pour nuancer cette vision
superficielle (Cf. André Chervel et Michel Develap)usieurs questions s'offrent a nous ; Celles de
leurs genéses, de leurs finalités (mission - atewtun public), de leur fonctionnement (projet -
résultats).

Mais la question de la nature d'une discipline, cge qui la constitue, se pose aussi, car les
connaissances — en se multipliant désormais de fegponentielle — invitent au renouvellement des

savoirs disciplinaires.

Cependant, selon quels criteres s'opére le cha@xdenaissances a traiter dans une discipline ? De
plus, si I'on se pose les questions du fondememteddiscipline, de son fonctionnement et des

réponses qu'elle apporte aux individus, il impanssi a se demander comment elle évolue ?

Toutes ces interrogations s'imbriquent fortemenseetattachent a la sphére éducative d'ou
I'intérét de les relier au cadre dans lequel j'erana profession : I'école de musique.

En effet, a I'école de musique, les éléves se uetrd immergés dans des procédures
disciplinaires (formation musicale, pratique ingtentale individuelle, musique d'ensemble...). Or,

les éleves percoivent toujours une séparationrgdatmation musicale et pratique instrumentale par

! CHERVEL, André, "L'histoire des disciplines scoéa", Histoire de I'‘éducation n°38.NR.P., Mai 1998, p.64.



exemple) plus ou moins précise entre ce qui logigre constitue un champ disciplinaire
interdépendant. Fort de ce constat, il parait penti de mettre en relief la notion d'interdiscigtite

afin de montrer son intérét dans le cadre de Bédelmusique.



Premiere partie : nature, genése, finalité des digdines a I'Ecole.

La nature d'une discipline :

Michel Develay distingue plusieurs éléments quifamature d'une discipline.

Les objets :

Les disciplines d'enseignement musical se caraet#iriout d'abord par des instruments. C'est
d'ailleurs en référence a ces objets que sont itodstles différents départements a l'intérieur des
écoles. Les différentes familles (cordes, percussidois, cuivres...) constituent alors des macro-
disciplines ou les parentés de facture et de tgaendéterminent leur rapprochement au niveau des
méthodes et du répertoire. Les échanges entrealifs disciplines ne sont donc pas favorisés car
chacun reste plus ou moins en famille.

D'autre part, les manuels de cours et d'exercigastituent d'autres objets caractéristiques desgout

les disciplines. Pour la musique, il existe leshudes, les études... D'autres objets ont été cotsstrui
spécialement pour I'école : les exercices de dideéaotes, les livres de lecture de rythme... De
maniere générale, les recueils de textes d'autdassiques (ou floriléges) constituent toujours une
base didactique pour I'enseignant ou il peut pioalson gré dans le vaste corpus de la musiquie écri
occidentale. Ceci n'est pas sans effet sur la nsabon des musiques d'actualités et "d'oralité”
(musique de film, musiques populaires ne sont ritajiement pas éditées en partitions...) proches

des habitudes d'écoute des éléves et de leuryeatiriale de référence.

Les taches:

Une discipline d'enseignement devrait étre enseigoéme réponse a des questions. Or, les
éléeves sont plus fréquemment mis dans une postmeaignés plutbt que d'apprenants. Bien souvent,
les disciplines leurs sont transmises sans qu'apcarieme n'ait été soulevé ou construit. La notion
de tache reste donc centrale dans la définitiomeddiscipline car elle implique une mise en addivit
qui peut faire émerger des questions sur cettépdirse.

En voici quelques exemples :

En classe d'’harmonie : l'invention d'une basseswhant donné.

En classe d'analyse : repérer les différentes @iqusd'une fugue.

En classe d'histoire : Situer un fragment de msdans son contexte de création.

En situation scolaire, la réalisation d'une tacbi¢ faire appel a des compétences déclaratives
(de l'ordre du discours, du savoir) et procédur@esl'ordre de l'action, du savoir-faire). Le @ags
du déclaratif au procédural et inversement estucgénéralement pose probléme aux éleves. Certains

éléves se souviennent des trois degrés principaux faire un blues mais ne parviennent pas a le



réaliser sur l'instrument, tandis que d'autres amsent des blues sans savoirs qu'ils enchainent le
accords du 17, IV7 et V7.

Pour plus de clarté, revenons trés brievement sulgw caractérise ces connaissances
déclaratives et procédurales. (Cf. p.36-43 de DEAELMichel, Op.cit)

Les connaissances déclaratives :
Selon Michel Develay, il existe 4 types de conraisgs déclaratives :

La distinction fait/notion la distinction entre fait et notion n'existe agriori. Toute notion ne prend

sens que par rapport a des faits et inversementiotian d'attaque (sur une guitare ou un piano) ne
prend sens qu'avec I'avénement d'une matiere sonore

Les champs notionnels ou trames notionnellégute notion ne se comprend que par la mise en

commun d'un ensemble d'autres notions.

"L'image d'une discipline [...] renvoie ainsi d'avagéaa l'image d'un tissu dans
lequel s'entrecroisent des fils de chaine et demé&raaux noeuds desquels se situeraient des
notions [...]"?

Par exemple, la notion d'attaque se trouve fortétieeau concept de nuance.

Les reqistres de conceptualisatioke :concept de nuance en musique peut étre enseysedivers

registres de formulation. Selon les niveaux d'extgeet du niveau des éléeves, on pourra parler de
forte et depiano pour caractériser simplement deux types relatfqidances (vision manichéenne).
On pourra aussi parler de dynamique pour précisarlintérieur de ces deux balises une multitugle d
nuances est possible.

Les concepts intégrateursi:existe une hiérarchie dans les notions. Ceeibccupent une place plus

englobantes que d'autres.
"Ces concepts intégrateurs, a la maniére des pouggegnes les plus extérieures,

emboitent les poupées plus petites et constituequelque sorte les principes organisateurs,
au niveau notionnel, d'une discipline enseigiée"”
Le concept de modulation recoupe par exemple digermtions : celles d'accord, de sensible, de

tonalité. Le concept d'harmonie, quant-a-lui, sendaintenir les quatre notions précédentes.

Les connaissances procédurales :
Michel Develay désigne par-lautie suite organisée d'actions permettant d'atteinigr but
poursuivi. On parle indifféremment de méthodestediniques, de procédures, de stratégteBour

permettre I'élaboration des concepts, un savoiessite des méthodes et des techniques. Par exemple,

2 DEVELAY, Michel, Op.cit, p.38.
3 Ibid., p. 40.
* Ibid., p.41.



afin de saisir pleinement la notion d'attaque suguitare, faut-il comprendre la différence entre
technique butée et pinc&eCertaines connaissances procédurales de la gusearetrouvent dans
d'autres disciplines. (Je pense notamment a la&harp

Il existe aussi différents niveaux de connaissarpresédurales (tout comme il existe différents
registres de conceptualisation des connaissancdaratives) quant a l'attaque sur la guitare. En
guitare classique, par exemple, on fait généralemervenir plus tard la différenciation entresafie
onglée et attaque pulpée pour affiner le son.

La notion de connaissances procédurales peut @& analysée en terme de capacités : anticiper,
appliquer, classer, s'adapter, déduire... . Ainsiirpme connaissance procédurale donnée, plusieurs
capacités peuvent étre requises. Pour effectuebuid, il faut anticiper l'arrivée sur la corde
supérieure, gérer la force d'attaque dans le doggpas positionner sa paume de main contre la tabl
d'harmonie. Anticiper le geste, gérer la forcetdtpte, se positionner au mieux pour effectuer le
mouvement sont des compétences a caractere traaegepas forcement spécifique a une discipline.
Ainsi, Michel Develay explique que certains progra@s d'éducabilité cognitives (par exemple
ateliers de raisonnement) présupposent un dévetuppede ces capacités transversales avant méme
leur investissement dans des champs disciplina@ependant, il faut se méfier de ces programmes
puisque les connaissances procédurales doiventtaehrer a un objet et une tache car une technique

ne s'apprend pas sans contexte.

La matrice disciplinaire

La matrice disciplinaire constitue I'essence, ledfEment de la discipline, qui donne cohérence
aux quatre éléments définis ci-dessus. Elle réstilte@ choix d'identité en privilégiant certains
concepts, méthodes, techniques, théories et val®i I'occasion de revenir sur le fait qu'une

matrice disciplinaire renvoie a un choix idéologicgouvent implicite.

Geneése et finalité des disciplines :

Qu'est-ce qui influence les contenus a enseighécale ?

De maniére générale, les disciplines jouent unbldouble dans I'histoire éducative et
culturelle. A la fois, elles prénent I'acculturatides individus tout en pénétrant et modifiantubiuce
de la société globale qui, elle-méme, influe ssrdesciplines a travers I'évolution des contenus de
I'enseignement. C'est pourquoi, genese et findéedisciplines doivent se comprendre dans le cadre
d'une dialectique avec la société environnanteeffet, la création disciplinaire évolue suivant les

by

contextes religieux, politiques, culturels et sagig tout comme les contenus a transmettre et le

® La technique du butée consiste & venir prendraigpp venir buter) sur la corde supérieure uns lmicorde
mise en vibration par un des doigts de la maintérdie pincé consiste a éviter cette corde supérieu



fonctionnement des disciplines continuent d'évoluglest pourquoi, la création, la finalité et
I'évolution des disciplines s’expliquent en papig leurs rapports avec le contexte culturel. Toute
éducation scolaire suppose au sein de la cultunee dépoque donnée, une sélection de contenus
destinés a étre transmis aux générations nouveksscontenus cognitifs et symboliques, les sayoirs
les compétences, les représentations, les valeirdrgnsmet I'école sont le produit d'un permanent
processus de sélection culturelle patrimonialeiotagique et anthropologique.

Néanmoins, la mise en place de cadres disciplimaieepeut se réduire simplement au déterminisme
d’'un cadre social, politique et culturel. L’Ecokstfdes choix sur les contenus a enseigner paorapp
a des finalités qui lui sont parfois intrinsequ@eci explique que le savoir a enseigner soit paoi
l'origine du savoir savant, creusant un peu pludideance entre les savoirs pragmatiques, c'esea-d
utilisables directement, et les savoirs enseighAdssi, la théorie grammaticale élaborée depuis la
Restauration s’est constituée plutét comme un qéitlagogique d'acquisition de l'orthographe
gu'avec la volonté de vulgariser des savoirs conmamt utilisés dans la société. Tel est le cas dusco
de solfege dans les écoles de musique qui perasefuisition du code musical occidental. Avant tout,
il procure a I'enseignant un moyen de faire utilisenotation traditionnelle et d’en comprendre les
rouages, mais aucune finalité du solfege n'appgraftexemple, dans le contexte d’'un rapport awec |
public : on n'a jamais assisté, en concert, a desaurs de dictées musicales. Ce travail de médiati
des savoirs ou déransposition didactiqué rend certes possible I'assimilation des produits du
processus de sélection culturelle, mais cristalisecompétences et habitudes de la culture seadair
des disciplines. En outre, cette décontextualisam dé-historicisation et dépersonnalisation) du
savoir savant interdit aux éleves de bien compeermgire ce qu'ils ingurgitent est le fruit d'une
recherche consécutive a un questionnement conduiteaépoque donnée. Par exemple, I'école de
musique enseigne le code écrit relatif a la tradithusicale occidentale sans revenir sur les dondit
d'émergence de ce code (la chironomies neumes, la solmisatinl'imprimerie, I'apparition des
valeurs rythmiques).

D'autre part, avec la création d’une disciplinenowe cadre permettant I'enseignement et la
diffusion d'un certain savoir, s’éditent des maaselaires, en l'occurrence, dans le domaine @usic
des méthodes. Mais le pédagogue est celui quiftrane I'enseignement en apprentissage, c’est-a-
dire un inventeur de situations d’apprentissageoatpas un simple relais et fixateur de savoiolt

se méfier de la rationalisation des savoirs camiéthodes de types progressives et les manuels de

® Yves Chevallard définit la transposition didacéqeomme le travail qui d'un objet de savoir & ersai en fait
un objet d'enseignement. Cf. schéma des différegsés de la transposition didactique. DEVELAY, ML
Op.cit. p.29.

" La chironomie est un procédé qui permet aux ctiefshceurs d'indiquer aux choristes l'intonationalligne
mélodique a l'aide de gestes précis. Ce répertdairsignes fut noté et est a l'origine de I'écrineamatiques.
Bien qu'elle flt déja connue a Sumer et en Egytige pratique est surtout associée a la Grecguangiuis a la
musique byzantine.

8 Au Xléme siécle, Gui d'Arezzo imagina, dans uneobf pédagogique, une échelle de six sons unigoeme
destinée a solfier (ou "solmiser") les notes. Dddaoule l'invention des noms de note de la ganunekle : ut
(do), ré, mi, fa, sol, la.



facture similaire (la "culture scolaire") soumettparfois I'école au réle d'agent de transmisgienté.
Cette programmation des savoirs laisse aussi emteqdil y aurait un ordre a respecter dans
I'enseignement des notions, quia'logique des savoirs déterminerait a elle sealesliccession des
apprentissages®. Or, les logiques d'apprentissages ne se sourngitena la méme logique de
rationalisation que ceux des savoirs. Par exengplgaourrait croire qu'il vaut mieux commencer par
enseigner les croches binaires que les triolefeearant que la division par deux est plus simpéelgu
division par trois. Or, ces mesures correspondem¢sasavoirs du méme ordre de complexité et de
méme nature épistémologique. Il n'y a pas d'échdbe difficulté dans I'apprentissage qui

correspondent automatiqguement a une échelle dmadisation des savoirs.

Le sens des disciplines :

Lorsqu'on demande a un éleve pourquoi il fait denlesiqgue, souvent aucune réponse ne se
précise. Il en va de méme lorsqu'on se demandegpounous enseignons. L'école et la société se
posent simultanément la question du sens de I¢ionaéducative face au décalage des programnes
avec les pratiques quotidiennes et face a la pdend'ascenseur socid Cependant, si I'école
instruit, elle éduque et socialise en méme tempanhitrise des disciplines n'a de sens que svd'éle
parvient a s'intégrer dans une culture, cette dernétant susceptible de maintenir une cohésion
sociale.

"Apprendre, ce n'est pas seulement maitriser desptires. C'est parvenir a les
situer dans la culture, puisque la culture c'estbdird ce qui fait sens pour 'homrtg.
Or, la culture se métamorphose constamment. Datas dctuel de nos sociétés complexes, le concept
de culture prend un sens dynamique et différengedjui le distingue (sans discontinuité radicake) d
la notion de culture comme patrimoine intellecteebpirituel. Les sociologués préférent parler de
subculture désignant des traits caractéristiques de certgmges partageant les mémes godts ou les
mémes idées.

"La mise en ceuvre de politiques de libéralisatiofééhelle mondiale ne se traduit

pas, comme on aurait pu s'y attendre, par un tribengle l'individualisme mais, tout au
contraire, par la prolifération d'identités colléges!'*
Cette approche met en relief les conflits et lastrealictions qui peuvent naitre du fait des exigenc

de la scolarisation et du monde social de I'éceée gon fonctionnement, ses productions et sa @ropr

° DEVELAY, Michel, Op. cit., p.21.

10| 'école de musique a la différence de I'éducatitionale ne définit pas de programme. |l existe cimarte de
I'enseignement artistique spécialisé (2001) esdhémas d'orientations pédagogiques qui ne défimigss les
savoirs a enseigner.

| a persistance de I'échec scolaire fait constaterl'école reproduit aussi en son sein des irégalbciales.

12 DEVELAY, Michel, "Le sens, l'apprentissage, I'dgsement et l'identité professionnelle de I'ensaigh
Enseigner la musique n°Ryon : Cefedem-Cnsm, 1997, p.18.

13 FORQUIN, Jean-Claude ; PATURET, Jean-Bernard jtiEe!', Questions Pédagogiquesordonné par Jean
Houssaye, Paris : Hachette, 1999, p.114.

14 AMSELLE, Jean-LoupBranchements. Anthropologie de l'universalité ddsuces Paris: Flammarion, 2001,
p.45.



gestion des symboles et du langage (la cultur&delé au sens ethnologique). Aujourd'hui, la caltu
scolaire semble marquée pauné échappée vers les savoirs technologiques qotammé
I'économié®®, rendant de plus en plus optionnels les artsigleest ou la musique dans I'enseignement
secondaire. Pourtant, la multiplication des écalesmusique et de leurs effectifs illustre bien la
volonté de leurs publics d'intégrer I'éducationstique dans la formation des enfants. C'est paiyqu
les cadres disciplinaires de I'école de musiqueethbicréer le contact avec les pratiques sociades d
références de ce public tout en les ouvrant ardautorizons dans une optique de construction
culturelle. Il s'agirait de combiner deux concepsia d'une part, la culture perfectiveohsidérée
comme l'ensemble des dispositions et des qualdésctéristiques de l'esprit cultiveé, le pouvoir
d'échapper a la pure actuallté. D'autre part, la culture de la modernité quitétiesserait a l'actualité.
En fait, ces deux conceptions renvoient a la dimin@t habituelle entre musique classique et musique
actuelle que I'école de musique se doit de dépasser

Cependant, I'école ne se place pas forcément danpasture d'intégration et de réinvention
perpétuelle. Le classement habituel des disciplanéécole de musique reléve toujours des mémes
schémas anciens suivant les différents instrunetness matieres d'érudition (histoire (de la musiqu
occidentale), harmonie, analyse, solfege...), ausqoelt été rajoutés d'autres types de musique
comme le jazz, les musiques électroacoustiquesniessques actuelles, les musiques traditionnelles.
Cette organisation disciplinaire met sur le ménaam penseignement instrumental avec l'enseignement
d'esthétiques et de styles musicaux particuliersl'@seignement instrumental pourrait étre ureobj
exclusif des diverses esthétiques : chacun desimshts recensés dans les écoles ayant la faculté
d'étre représenté dans les musiques classiquesllest traditionnelles, jazz. L'instrument reste u
moyen, un outil qui pourrait favoriser l'interdiglinarité car il n'est jamais enfermé dans un seul
idiome ou langage. Les styles musicaux issus déissages’ le montrent bien au sujet de nombreux
instruments comme la guitare, le piano, la claté)é¢ bandonéon, l'accordéon, le oud ...

Aujourd'hui, l'enseignement instrumental en écdée musique conditionne nos options
esthétiques et nos godts car il continue a opésrctioix implicites en favorisant des répertoires.
Travaillant depuis quelques mois avec un bandosémde 'ENM du Puy en Velay, j'ai remarqué sa
spécialisation dans le tango (aprés tout, quoilge mormal). Simplement le bandonéon n'affirme pas
sa présence que dans le tango. En Argentine, dédneax groupe de musique traditionnelle I'utilisent
pour jouer lechamamela chacarera lacueca.. et maintenant le voila aussi dans la musigeetra
Pourquoi ne pas faire de méme en France en l'améglans d'autres styles ? L'image du bandonéon
dévolu au tango provient en partie de la grandeepiaite dans I'enseignement a ce grand virtuo'se qu
été Astor Piazzolla. Il semble, cependant, quehoéxcsoit la simple conséquence de la renommeée du

compositeur et de son succés en France. Mais kctitide d'une discipline ne se doit t-elle pas

15 DEVELAY, Michel, De l'apprentissage a I'enseignement - Pour uneiépislogie scolaireParis : ESF
éditeur, 1992, p.17.

1 DEVELAY, Michel, Op.cit., p.27.

7 Je pense notamment & la musiglezmer autangg aumusetteauchoro, auflamenco aublues



d'éviter toute caricature et de transformer en igdités des contenus qui ne sont que des paraidles
la réalité musicale argentine comme de la réalitbahdonéon en France ?
Donner du sens a une discipline, c'est-a-dire tizessidans une culture n'exonere pas de
jugements d'authenticité. Ceux-ci déterminent ¢eeguapte a faire partie de la culture et ce guiai
pas. A cet égard, il est dommage que ces jugerdemasent parfois des seuls professeurs qui décident

de ce qui est digne de considération a la placélégss.

Finalités et évolution des disciplines :

"Les disciplines existent parce que I'homme, damsdgsir de comprendre le réel, ne
peut embrasser la complexité par une question engu recouvrirait la multiplicité des
approches possibles. [...] C'est la nature du quastiment sur le donné (le réel) qui inscrit ce
dernier dans la logique d'une approche discipknaitutdt que dans une autrg.”

A quoi servent les enseignements dispensés ad'@mimusique ? L'ouverture culturelle, la liberté
d'expression, I'esprit créatif, la réduction desgalités sont autant de valeurs générales quée'édeo
musique tente d'assumer mais qui se déclinentdiimemment suivant les milieux et les personnes.

Si les savoirs a enseigner sont précisés dangdgsapmes scolaires, les savoirs enseignés
sont de la seule responsabilité de I'enseignamtaieurs, la chart€’ de I'enseignement artistique
spécialisé ne précise pas les contenus a transnegttécole de musique, tout comme les schémas
d'orientations pédagogiqués ("schémas directeurs” — 1984-1991-1992-1996). Ghaprofesseur
peut proposer ses propres voies, solutions et iexpés.

Cette liberté de I'enseignant s'exercant danseuneli envers un public déterminés mérite tout
de méme quelques nuance. Comme le souligne Phiitppenoud’, les établissements scolaires, de
par la difficulté de leur gestion, montrent uneda@mce compréhensible a reproduire des formules qui
ont fait leurs preuves. Il est beaucoup plus simpheeffet, d’enfermer chaque éléve dans unedilier
définie par un niveau global, de limiter I'éventdis options, de prévoir un horaire et une division
stable des professeurs et des locaux, de doteueh&gve et chaque professeur des méme moyens ;
des méme ressources ; du méme temps de travaimiisstrer a tous les mémes épreuves aux méme

moments. Néanmoins, cette préoccupation gestiaaimpréhensible devrait pouvoir se renégocier

8 DEVELAY, Michel, Op.cit., p.34.

9 a charte de I'enseignement artistique spécidis2001 définit les missions des services publjus,sont les
établissements d'enseignements de la danse desiguawet du théatre comme étant entre autres : '[s..]
contribuent & la réduction des inégalités sociatscces aux pratiques culturelles au travers idfectde
sensibilisation et d'élargissement des publics. [ls.$ont des lieux de ressources pour les amafeurdls sont

des pbles d'animation de la vie culturelle, propbsa public leurs activités [...] et favorisent kshanges avec
les structures et associations culturelles, localeson [...]."

2 Cf. Documentation Cefedem. Les deux points esslentdu schéma de 1984 sont le contrdle continu et
l'organisation en cycles pluriannuels.

2L PERRENOUD, Philippe, "Une école sans disciplinedst-ce possible 2G.0O. Information1°9, p.30-35.
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périodiquement entre un seuil minimal (ou il yreptde négociation et de solution individuelle) et
maximal d’organisation (ou tout est figé dans des@dures anticipées a I'avance).

Méme si les contraintes matérielles et humainedéfiaissent pas les pratiques d'enseignements, elle
peuvent les influencer.

"La seule limite véritable que rencontre la libegédagogique du maitre, c'est le
groupe d'éleves qu'il trouve en face de[lui]. Le "travail", au sens fort, du maitre, c'est la
tension d'un corps a corps avec le groupe. Le gedupméme, en tant que tel, constitue une
piéce essentielle du dispositif disciplinaifd

C'est dire l'importance du public scolaire dansoliétion et la mise en place d'une discipline.

"La transformation par le public scolaire du contetes enseignements est sans doute
une constante majeure de [l'histoire de I'éducatipn.] Car la création, comme la
transformation des disciplines n'ont qu'une seusees : rendre possible I'enseignement [...].

Les disciplines fonctionnent comme une médiatiae @i service de la jeunesse scolaire dans

sa lente progression vers la culture de la socigtdale’

En plus du renouvellement des publics, un des destsignificatifs de I'évolution des
disciplines aujourd'hui repose sur le renouvellendencorps enseignant. Méme si ce dernier se trouve
en contact direct avec les finalités de I'enseigmmemil n'en demeure pas moins que ces derniéres
restent implicites, de l'ordre du sous-entendu. cAles formations (Cefedem, Cfmi, Cnfpt...),
I'enseignant d'aujourd’hui semble mieux préparé fmelités actuelles de l'enseignement de la
musique. Car si les disciplines se confinent & chesles d'emploi (pédagogique, didactique...)
transmis de générations en générations, compléteanérnomes et sans remise en question majeure,
I'écart entre I'enseignant et lI'apprenant ne femsg creuser et engendrera un éloignement crbissan
entre sa pratique pédagogique et les pratiquealesde référence des éléeves.

La liberté de I'enseignant ne doit pas faire oubdjee la "disciplinarisation" résulte d'une
expérience pédagogique plurielle mais a finalitégectifs partagés qu'il est difficile de faireo@yer.

Par exemple, au niveau de l'histoire de I'enseigmérde la guitare classique, la méthoHscliala
Razonada de la guitarjad’Emilio Pujol (1886-1980) s'est imposée au déhuiXXeme siecle dans
bon nombre de conservatoires comme une antholegteastail de la technique. Ce qui est transmis
dans cette méthode n'est pas le fruit d'Emilio IPsg¢alement mais provient de I'néritage européen du
XIXéme siecle. Souvent, l'idée prévaut que le realtEmilio Pujol (Francisco Tarrega (1852-1909)) a
tout apporté a la guitare. Or, il semble que ldhnigue de Tarrega n'était pas fondamentalement
différente de celle de Julian Arcas (1832-1882)dfieo Cano (1838-1908) ou d'autres virtuoses
espagnols de la méme époque. Des fins semblallientépoursuivies par ces virtuoses : développer
une guitare permettant un jeu polyphonique compleXimsi, au XXéme siecle, le but des
compositeurs et interpretes pour guitare étaieqtedmettre a celle-ci l'accés aux salles de coscért

I'égal du piano et des instruments d'orchestrer Bela, il fallait prouver que la guitare pouvaitigr

22 CHERVEL, André, Op. cit., p. 83.
% |bid., p. 90.
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de grandes ceuvres reconnues (transcriptions de Badati...) et étre un instrument autorisant la lus
grande virtuosité. De la sorte, ce qui était devéntérét principal de ces instrumentistes (Ségovi
Llobet, Pujol, Prat...) s'est imposé comme référestd@ée de ce qu'il fallait apprendre aux éleves.
Quelles que soient les méthodes pédagogiquessila’éré que pendant plus d'un siécle, la tecaniqu
du punteadd™ devait étre la seule technique digne d'étre enéeigour permettre I'acceptation de la
guitare dans les conservatoires.rasgueadd” fut minimisé et laissé a la charge de la trandoniss
orale des musiciens traditionnels et populaires fallu l'introduction du jazz et du rock dans les
écoles pour voir enseigner d'autres techniquesiitiareg.

On remarque ici a quel point l'approche discipli@aést un construit des sujets et ne
correspond pas a la préexistence de son objet.o@€lss sujets qui construisent I'objet d'une
discipline. 'Nous construisons ou inventons la réalité pluté gaus la découvrohg®

Le role de I'école ne se limite donc pas simplenadtexercice des disciplines. Elle se doit de
les réinventer continuellement. L'école de musidpie montrer sa volonté de préserver un rappat a |
culture qui n'est pas seulement lié a des préotiomgasocio-économiques et politiques. Elle doit
promouvoir la divulgation et la réinvention des atises pratiques musicales. Aujourd’hui, si
I'évolution des disciplines et de leur enseignemnritécole de musique est possible, elle reste
dépendante des divers publics et des divers stglesicaux que I'on souhaite intégrer au systeme

scolaire.

Aprés avoir éclairé de maniére générale diversextaistiques des disciplines (nature, sens, genes
finalités, évolution) abordons le sujet sous unlamgusicologique et philosophique. Quand a t-on
voulu enseigner la musique a I'échelle national®Mment a t-on organisé les enseignements ? Quels

vision de l'art transmettent les écoles supérietires

% Le jeu punteadoconsiste & jouer "note aprés note". Cette teclenigilisée dans la musique savante et
contrapuntique fut développée par les vihuelistgzagnols de la renaissance (Luyz de Narvaez, Enriigu
Valderrabano, Alonso Mudarra, Luys Milan...), leshistes (Silvius Leopold Weiss) et guitaristes (@aspanz,
Santiago de Murcia...) de I'époque baroque. Elle gmige l'indépendance de tous les doigts de la ohaite
(pouce-index-majeur-annulaire ; l'auriculaire geupaussi servir d'appui sur la caisse ne s'utilise dans de
trés rares cas). La technique figato (alternance pouce-index) chez les luthistes ciestin prémisse au
développement de l'indépendance des doigts. Adi@gm@aroque, la technique guinteadoet durasgueado
s'utilisent toutes les deux comme le montre lesrdizlphabetoset tablatures anciennes (Clodex Saldivade
Murcia (1730) oulnstruccion de Musica sobre la Guitarra Espafiale Sanz (1678)). Il semble que la
catégorisation de la technique de guitare soit lénpmene récent qui semble venir de l'esprit pastiéi du
XIXéme siécle.

% | e jeurasgueadoconsiste a battre toutes les cordes & la foisucearrespond & “jouer en accord”. Dans
certains styles populaires et folkloriques, cettehhique ne nécessite pas d'indépendance des deitsismain
droite. Aujourd'hui, les guitaristes de flamenamt' perfectionnée et I'indépendance des doigtsegstise. En
Amérique Latine, seul I'indépendance pouce-indepauce-majeure est nécessaire pour réaliser larildes
rythmiques.

% SEGAL, (L.),Le réve de la réalitéParis : Le Seuil, 1990, p.36., cité par DEVELAYichel, Op. cit., p. 34.
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Deuxiéme partie : naissance des conservatoires et th "disciplinarisation”

a I'école de musique.

Création du Conservatoire national et des écoles dmusique : entre centralisation et

décentralisation

Lorsqu'a la suite de la Révolution, I'Etat faitnfer tous les établissements religieux (1792), il
crée en contrepartie le Conservatoire de Paris785,1réunissant I'Ecole Royale de chant (1784),
I'Ecole Royale dramatique (1786), et I'Institutioaél de musique (1793). Cette centralisation place
Conservatoire au sommet d'une pyramide sans basguludevient la seule école contrblée par I'Etat
pour assurer I'enseignement de la musique pourléotgrritoire. Cependant, cette structure censée
s'adresser au peuple ne rayonnait que sur le éépamt de la Seine et pas en Province rendantegte |
quotas de répartition égalitaire obsolétes (en 1339 places sont disponibles & raison de 3 par
départements). En effet, l'absence de formationpeavince rendait difficile le recrutement a
I'extérieur.
L'enseignement reste avant tout fonctionnel afasgiirer la transmission du message politique
républicain avec la musique militaire, de poundiinstrumentistes confirmés les orchestres pasgsien
et amener les chanteurs sur les grandes scénésad'op
La volonté de I'Etat d'imposer des visées idéologsgd unification nationale et républicaine fut le
moteur des plans de réforme a organisation pyrdejigatamment ceux de J.B Leclerc et Bernard
Sarette (1798, 1800, respectivement). Le principmitg® dans I'enseignement stipulé dans les
réglements rend présent le Conservatoire dans léogtays en faisant imprimer et diffuser des
méthodes (14 méthodes éditées de 1800 a 1814)uEnhdes examinateurs itinérants étaient chargés
de recruter des chanteurs en Province dés 1801s bte politique sans résultat crédible qui
consistait a profiter de la province, sans y ampode structures de formation, encouragea les
responsables a créer des écoles relais. Entre é82@46, cing écoles (Lille, Toulouse, Metz,
Marseille, Nantes) deviennent "succursales"du Quasare sans gqu'aucuns liens de type réseaux ne
soient fixés entre elles, les obligeant & se comforaux principes d'unité d'enseignement. Un
compromis entre le discours idéologique centraisatdes Républicains et la logique plus
pragmatique de trouver des voix pour le théatrdest instrumentistes pour l'orchestre, conditionne
alors I'évolution du systéme jusqu'a nos jours.
A ce stade, le financement des écoles est partagé B municipalité et I'Etat avec une large
proportion a la charge des municipalités. L'attidouinégale des subventions d'Etat & ces sucesrsal
a poussé certains établissements a renégocierefgsnrents imposés, notamment a Lille. Pour
protester contre la suppression des subventionte pminicipalité & supprimer la classe de chant

lyrique alors instituée comme une discipline ptaire par I'Etat.
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Ainsi, malgré une volonté de centralisation du domaadministratif (reglement, contréle de
nomination des directeurs et des professeurs) @éagodique (envoi d'inspecteurs, imposition des
méthodes, priorité au chant), I'Etat, de part umguoa d'investissement a programmé une sorte de
décentralisation en poussant les pouvoirs locgueddre plus d'autonomie.

A la fin du XIXéme siécle, la situation s'inversgiqgue la Loi des communes du 5 Avril 1884
reconnait aux communes une plus grande autonongest®n (loi de décentralisation). Dés lors, ce
sont les villes qui vont demander leurs insertidass le systéme des succursales, afin de pouvoir
émettre une influence locale et se sentir "supérgu La structure pyramidale s'élargit
automatiquement avec en 1900, 7 succursales, 18sétationales, et 6 maitrises religieuses dirigées
par I'Etat. Ainsi s'accentue la hiérarchie veréctdut en renforcant le pouvoir du Conservatoire
central : la décentralisation n'est qu'apparente 1€30, ce systeme pyramidal s'est élargie par le
milieu avec 23 succursales et 20 écoles nationalewat profitera de ce début de décentralisatiom p
diminuer encore plus son investissement finanékilleurs, en 1941, le directeur du Conservatoire
national réclame aussi que I'Etat subventionne%a BObudget des écoles contrdlées mettant en avant
une moindre disparité des niveaux et une meillani.

Il a donc fallu prés d'un siécle pour que le syst@ayramidal de l'enseignement artistigue se mette e
place en France. Le paradoxe réside dans le faitlggl lois de décentralisation ont stimulé les
municipalités pour devenir des filiales de Paris.

"La décentralisation installait un état de dépendampie I'on pourrait aujourd'hui
qualifier de "décentralisation virtuelle", tant étaétroit le pouvoir concédé aux écoles
régionales:*’

Aujourd'hui, le nombre d'Ecole a encore augmengz d& création d'un quatrieme niveau (EMMA -
Cf. carte p.149 de'avenir de I'enseignement spécialisé de la mesagy.123 tEnseigner la musique
n°3). Simplement, la situation contemporaine n'a magldmentalement changé puisque le controle
pédagogique s'effectue toujours par l'intermédide@d'Etat (Ministere de la culture, inspecteu).

plus le Conservatoire national supérieur de PdrideeLyon (crée en 1979) continue a former des
instrumentistes de haut niveau qui une fois ensgigreproduisent les mémes schémas pédagogiques
traditionnels. La décentralisation ne reste dorlapparente ce qui explique en partie la globabsati
des méthodes d’enseignements et des objectifs rdlaigsages, notamment celui de former des

interprétes virtuoses.

Le Conservatoire : une vision spécifique de l'art.

A I'époque de la création du Conservatoire, lamdigation de la liberté esthétique musicale

est absente car en France le principe de libert&'applique que dans un sens politique et non

2" HONDRE, Emmanuel, "Les structures de I'enseignémeisical controlé par I'Etat : perspectives
historiques"L'avenir de I'enseignement spécialisé de la musigyen : Cefedem Rhéne-Alpes, 2002, p. 148.
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esthétique a la différence de la pensée romanttiemande qui voit dans la musique un art libre et
indépendant. En France, c'est le principe égadituii est retenu et qui fonde l'unité de I'enseierd.
L'uniformité de I'enseignement alors fortement éacidéologiquement dans le systéeme pyramidal
n'était pas vu comme un appauvrissement miaisplus souvent comme la marque méme de la
participation de la musique au mouvement généralsdéences et des arts vers le protfés

Cette différentiation entre la pensée allemandeaetaise se retrouve aussi a partir de la fin
XIXéme siecle, lorsque le principe esthétique daamie de l'art et de sa perfection en soi s'impose
d'abord en Allemagne puis en Europe.

D'aprés Noémi Lefebvre, ce principe se déclindédifnment suivant I'Allemagne et la
France. Dans le premier, la perfection en soiafe ¢st compris comme son essence, c'est-a-dire un
accompli en soi indéfectiblement lié a la musiddans le second, ce principe n'est pas vu comme un
donné mais comme un résultat. Ainsi la perfectievieht une valeur a développer selon les principes
rationnels du progrés linéaire et univoque. La ouesiprend ainsi une tournure inaccessible.

"Ainsi, peut-on éclairer la particularité de I'hiséoinstitutionnelle de I'enseignement

musical en France caractérisée par sa structuranjgale et la préoccupation politique
constante de répartir géographiquement les éceldslié sorte que chaque éléve puisse avoir
acces, d'ou qu'il vienne, au méme enseignementogtgsser vers la perfection musicale en
grimpant vers le sommet. [...] Cette conception dpdeection comme valeur, opposée a la
perfection comme essence, est donc particulierenm@at pour comprendre la difficulté que
pose, dans l'enseignement musical public en Fralcd]ifférenciation entre musiciens
professionnels et musiciens amateurs. A l'inveeses des pays ou la perfection comme essence
est prédominante dans la conception de I'art,d8ndtion amateurs/professionnels n'a pas les
mémes conséquences, car I'amateur n'est aucunémieétde musique".29
Dans I'histoire de la guitare, il est vrai que Ibishagne a développé assez tot et de maniere eaplici
une activité structurée envers les amateurs. Geegient pas dire qu'aucun mouvement amateur était
présent en France et dans les autres pays maiscceiont pas fait I'objet d'une structuration auss
grande. En 1899, vingt ans apres l'existence épteédud eipzigergitarreklub se crée I'Internationale
Guitarristen Verband (IGV) a Augsbour et a MunichGV, dirigés entre autres, par Otto Hammerer
(1834-1905) et Alois Gotz (1823-1905), conduisia &réation d'autre club notamment a Vienne et a
Berlin ou ils eurent des activités jusqu'en 1928tt€Cstructure qui fonctionnait comme une assagiati
avant I'heure (avec procédures parlementaires,oulisc réunions, organisation de concerts...)
rassemblait 550 adhérents en 1900 (dont 50 ferfiyesne majorité d'entre eux issus de la
bourgeoisie cultivée, des universitaires, de peifes libérales, et des artistes. Ce mouvement

amateur apparait comme une réaction au développatada musique post-romantique (Munich voit

2 DUCHEMIN, Noémi, "Le modéle francais d'enseignetmaasical”,L'avenir de I'enseignement spécialisé de
la musiquelLyon : Cefedem Rhéne-Alpes, 2002, p.49.

2 LEVEBVRE, Noémi,De la natation appliquée a I'éducation musicalersion provisoire du texte & publier
dans ELM 9, 2006.

%0 pour I'époque, l'organisation de IGV est modeuiscqu'elle donne la méme égalité de droits aux fesam
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accueillir Strauss) et cherche a pratiquer une quesiplus accessible. Généralement, en France,
l'activité pédagogique vers les amateurs étaiamt gdispersée et laissée au soin des professionnels
(Jaime Bosch, August Zurfluh, Alfred Cottin, Lodsnma...) qui éditaient des méthodes simples et

des piéces de salons. Dans I'lGV, les amateursnétaiis au méme niveau que les professionnels,

chacun prenant part, & l'organisation administeatigux critiques et aux débats esthétiques, a

I'amélioration de la lutherie, aux concerts, aqmsaux activités pédagogiques.

Ainsi, ce mouvement amateur allemand illustre eglgue sorte la différence entre deux conceptions

de la perfection de I'art. Ces deux conceptiorntenésbservables aujourd'hui.

L’enseignement spécialisé de la musique : un nouuegerrain pour la mise en discipline

Pour permettre d’enseigner & un grand nombre d¥sfat d’adolescents différents, I'école tente
d’organiser les processus d’apprentissages dansligigssitifs disciplinaires, mission d’autant plus
complexe que ces processus ne sont pas les méme®ps.

Deux grandes balises se dégagent dans I'orgamis#igoiplinaire :

- Un découpage des savoirs permettant de géretrémsmission dans le cadre d’'une planification du
temps d’apprentissage et d’'une division du trad@hseignement.

- Un systeme de travail, d’évaluation et de sébectjui contrble les conduites et canalise les éegrg

qui garantit la présence, I'attention et I'effod I majorité des éleéves.

Cette rationalisation des savoirs, du temps etrduall n’est pas nouvelle. Selon Michel
Foucault, cette vision de I'organisation discipiiegorend forme trés t6t. Les disciplines, dansdes
de contrble du corps, sont devenues au cours duex¥él et XVilleme siécle des formes de
domination. On les trouve a I'ceuvre trés tot dasscbuvents, les armées, les colleges, les ateliers

" La discipline est une anatomie politique du dét@il) Dans cette grande tradition
de I'éminence du détail viendront se loger, sanfficdité, toutes les méticulosités de
I'éducation chrétienne, de la pédagogie scolairenoilitaire, de toutes les formes finalement
de dressage(...) La minutie des réglements, le regard vétilleux idepections, la mise sous
contrble des moindres parcelles de la vie et dupsatonneront bientét, dans le cadre de

'école, de la caserne, de I'hdpital ou de l'atelieun contenu laicisé, une rationalité
économique ou technique a ce calcul mystique dentie et de Pinfini:3t
La tactique disciplinaire permet un contrble detivdés suivant une définition précise et une
synchronisation des gestes dans le temps. Ellesenfgomeilleure relation entre le geste et le corps
pour une recherche d'efficacité et de rapidité.dhes, la discipline définit les rapports que lepsor

doit entretenir avec l'objet : c’est le codage fiastental du corps. ka discipline fabrique ainsi des

3L FOUCAULT, Michel,Surveiller et PunirParis : Gallimard, 1975, p.164-165.
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corps soumis et exercés, des corps « dociléé>Le codage instrumental du corps est fortement
présent dans I'enseignement de la musique. Il pgéséralement par toute une série d’exercice, de
taches répétitives et graduées pour accéder aelustuosité et de précision. Au XVlIliéme siedks
théoriciens militaires avaient déja pensé ce codag&umental du corps par lintermédiaires
d’exercices appelés "manceuvres”. La réalisatiocedeexercices par les éléves permet d’'une part leur
évaluation mais d'autre part de les classer, |lespewer, de mesurer les progrés. Tout un systeme
d’échelon (de "grade" pour reprendre la terminaomiilitaire) est mis en place pour motiver le
passage a un niveau supérieur.

Michel Foucault prend aussi exemple sur I'appreatie corporatiste des maitres tapissiers de
la manufacture des Gobelins (1737) en définissaatre procédés issus de I'organisation militaire :

- "Diviser la durée en segment, successifs ou paeall@ont chacun doit parvenir a un terme
spécifié (...) et ne passer a une activité que si la précéderterdgierement acquiseCe principe se
retrouve par exemple en école de musique danslladgieemps de formation musicale est dissocié de
la pratique instrumentale. Ceci engendre un mandgeglobalité qui fait perdre du sens a
I'apprentissage.

- "Organiser ces filieres selon un schéma analytiqueiecessions d’éléments aussi simples
gue possible, se combinant selon une complexitéssenate” On passe ici a une logique
d’élémentarisation du savoir qui se retrouve dandes les méthodes instrumentales du XIXéme
siecle.

- " Finaliser ces segments temporels, leur fixer umegemarqué par une épreuleC’est une
maniére de mesurer le niveau des individus maisiades les sélectionner. Par exemple ; en
conservatoire, I'épreuve instrumentale garde tagjom certain caractére discriminatoire.

- " Mettre en place des séries ; prescrire a chacufgrseon niveau, son ancienneté, son
grade, les exercices qui lui conviennént

Bref, le temps disciplinaire s'impose peu a peuaaplatique pédagogique et pénétre
irremédiablement I'enseignement de la musique patetmédiaire du Conservatoire avec ses
professeurs (parfois officies dans I'armée) etisspecteurs. Loin d’avoir démocratisé les pratiques
musicales, le Conservatoire a permis la créatiaimel’ €lite totalement formée et reléguée a
l'interprétation de la musique des compositeursi @eentrainé un éloignement entre I'enseignement
de la musique en milieu scolaire et en école deiquasdistinguant plusieurs niveaux de
connaissances : les connaissances générales ainesissances spécialisées. Méme si I'histoire des
disciplines scolaires montre la liberté de mancewleel'école dans le choix de ses méthodes
d'enseignements, dans le cadre de la musique, ddsodes instrumentales progressives restent de
rigueur. Parmi ces méthodes, beaucoup sont devatasgeincontournables pour I'étude (comme la

méthode d’Emilio Pujol encore aujourd’hui utilisé e€ours de guitare classique). Bien que les

%2 |bid., p. 162.
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méthodes actives d'éducation musicale (mises ece phar Jaques-Dalcrozes(1865-1950), Edgar
Willems (1890-1978), Zoltan Kodaly (1882-1967), ICarff (1895-1982), Maurice Martenot (1898-
1980)) ont montré que la formation instrumentagait pas une conditiosine qua norde I'éducation
musicale, la spécialisation instrumentale est souda seule qui permet aux institutions de
sélectionner les éleves.

L’organisation actuelle de I'école de musique repsar ces acquis de plus de deux siecles
avec cette volonté de spécialisation, de profeasiisation, de conservation du patrimoine se trotiva

donc en paradoxe avec la volonté de former deseamsaét d’ouvrir & la diversité culturelle actuelle
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Troisieme partie : I'école de musique - une zone éthange égalitaire ?

La démocratisation de la culture :

L'idéal de démocratisation de la culture est iraigble de la Révolution francaise, de
I'affirmation républicaine du principe d'égalitérenles citoyens. De Condorcet (avec sapport sur
I'organisation générale de l'instruction publiqud792) jusqu'au décret du 24 juillet 1959 ingtitule
ministere des Affaires culturelles, les jalons tstoire politique culturelles conduisent de fagon
récurrente a cet idéal de démocratisation de tareulAinsi, la fondation d'un espace public dédlé
culture ne possede guere plus de deux sieclestdege. L'idéal de démocratisation peut s'entendre
dans trois sens : celui de projet politique, cdiiprocessus historique, celui de procédure teahniq
Comme projet politique, la démocratisation de lduca renvoie a trois possibilités :

- celle deconvertir un publicaux ceuvres savantes ou lettrées en se donnantecomm
objectif de faire pratiquer au plus grand nombrdrémuentation et le culte des
oceuvres jugées légitimes. Cette vision s'oppose & ralation personnalisée et
individuelle de la culture. Il semble que cettatgigie prosélyte soit majoritairement
présente a I'école de musique.

- celle deréhabiliter des formes populairede culture dans un sens extensif de
"démocratie culturelle”. Il semble que cette visip@nétre doucement I'école de
musique avec la création de départements de musiacteielles et de musiques
traditionnelles, par exemple.

- Celle d'abolir les frontiéresentre une "culture populaire partagée” et unettioal
d'élite”. Cette vision semble totalement occultéééole de musique puisque son
organisation conditionne justement les cloisonnémentre disciplines. Pourtant, la
dialectique entre la culture patrimoniale des coraeires et la culture actuelle peut
devenir un moteur de I'évolution des disciplinescére faut-il que ces deux visions
se rencontrent.

Comme processus historiqgue, la démocratisation p#rg entendue comme une égalisation
progressive des conditions d'acces a la culture &venultiplication des structures. (cf. deuxiéme
partie pour les écoles de musiques. Pour le thédlhé@atre pour le peuple 1848 — théatre du peuple
1895 — Thééatre national populaire 1920.)

Enfin, cet idéal peu relever d'une conception pilacdle en mettant en place des dispositifs de
changement social (gratuité, abonnement préfétentie Cette dimension releve un certain
détachement par rapport a lI'idéal républicain sklquel un méme traitement doit étre accordé a:tous
on parle alors de "discrimination positive". Ce®gédures consistent alors a réduire les écarts

séparant les individus dans leur relation a I'art.
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Cependant, ce projet de démocratisation reste tapéeuen raison des inégalités de niveau de
vie entre classes sociales et des différences dk e vie entre groupe sociaux. Le processus de
sélection élitaire (ce que Bourdieu nomiaalistinctior) semble irrémédiable a nos sociétés. En effet,
les taux de fréquentation des équipements cultuestent bien différenciés suivant les publics. Du
reste, les écoles de musique accueillent un psbliwent issu des classes moyennes et alségsi
représente 70% du public) et seulement 5% du pabbitarisé fréquente ce type d'établissement. C'est
pourquoi I'idéal de démocratisation de la cultgtasijourd'hui en proces :

- d'illégitimité visant le projet politique et séharchisation des valeurs esthétiques ;

- d'inéquité puisque les subventions sur fond pubk profitent qu'a un public

minoritaire ;

- d'inefficacité quant aux dispositifs institutiarles mise en place pour résoudre au

premier abord la question de l'inégalité d'accescalture.
En effet, les institutions culturelles, dont I'éeale musique, n'ont plus le privilege de définilla
seule les répertoires et usages légitimes de tareutar leurs sources d'acces se sont démulBplee
bien des égards, il semble que les médias aieplugéfficaces que les institutions en ce qui eone
la diffusion (aujourd’hui, 45% des foyers francpissseédent un ordinateur par exemple). Le jeu
culturel n'oppose plus une élite a la masse maistnmodes consommateurs "omnivores" et
éclectiques. Les frontieres de classification hadiié entre arts savants et arts populaires sont
extrémement mouvantes et se recomposent constamineetitéme du multiculturalisme réhabilitant
des cultures minoritaires suggere aussi une matiific importante des formes de Iégitimations et de
hiérarchisation des valeurs esthétiques.

Cependant, il faut éviter de conclure que la démocratisation delgture énoncée en 1959
comme principe directeur de I'action publique, sieir@possible parce qu'elle ne semble pas atteinte.
Le caractére, inachevé, et par définition inachdeald'un tel processus, n'invalide pas I'existence
méme du processus. [...]JLes institutions culturettesstituent des espaces ou s'expriment et se
cristallisent des identités collectives, des facales vivre des relations a l'art, des expériences
culturelles et des pratiques sociales, [...]et seetént capables de participer a une modification des
pratiques des individus]...T*

Ceci participe a rendre possible I'idéal de déntsation de la culture mais les institutions etréeu
acteurs doivent s'appliquer a articuler ses différ@spects et notamment les trois aspects dut proje
politique.(Cf. p.18)

En dehors du peu d'équilibre qui existe entre issdlines a I'école de musique (la majorité fasenit

un enseignement par l'écrit avec le répertoire dmlition classique et romantique), une

pluridisciplinarité un peu plus démocratique comogRa s'installer. Cependant, ceci ne doit pas se

33 Cf. HENNION, Antoine ; MARTINAT, Francoise ; VIGNOLE Jean-Pierrel.es Conservatoires et leurs
éleves, rapport sur les éléves et anciens éléevegdues de musique agrées par I'ERdris : La documentation
francaise, 1983.

3 FLEURY, LaurentSociologie de la culture et des pratiques cult@gIParis : Armand Colin, 2006, p.93.
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confondre avec linterdisciplinarité qui tente dpdsser une simple juxtaposition des savoirs.IOr, i
semblerait que ce principe permette, a défaut sleatwlir, de ré-envisager les frontieres existantes

entre les disciplines a I'école de musique.

Interdisciplinarité :

L'interdisciplinarité est une notion récente liéedggveloppement des disciplines scientifiques.
L'expansion des sciences a conduit a des intefoogatpistémologiques qui ont consisté a ré-explore
les frontiéres des disciplines et de leurs zontgsritediaires dans un souci d'anti-parcellisatices L
sciences ont aussi tenter d'intégrer les savad@gdinaires dans des processus d'appréhensiogetiu r
et du monde contemporain en croisant les discipliftdophysique-géopolitique...). Le concept
d'interdisciplinarité a finalement migré vers dfestsphéres d'activité, notamment celui de I'éilutat
Deux modéles de l'interdisciplinarité se cotoientseiences : l'approche académique et I'approche
instrumentalé®. La premiére permettrait de lutter contre le renfsment dans lequel les disciplines se
confortent en envisageant des rapports intrinségute disciplines. La deuxieme s'impose en
fonction de finalités sociales, l'objectif étant soudre les problemes concrets pour répondre aux
attentes de la société. Ces deux enjeux sont pseslams le domaine éducatif et doivent étre
complémentaires. D'un coté, une approche épistéieple de recherche de compréhension, de sens
entre les disciplines, de l'autre une approchempasigue, empiriques, fonctionnelles, de projetiaan
qu'outil dintégratiori®. Pour Yves Lenoir l'interdisciplinarité scolaireuyt se définir ainsi :

"Il s'agit de la mise en relation de deux ou de igluis disciplines scolaires qui
s'exerce a la fois au niveau curriculaire, didactg et pédagogique et qui conduit a
I'établissement de liens de complémentarité ouodpération, d'interpénétrations ou d'actions
réciproques entre elles sous divers aspects (fitmliobjets d'études, concepts et notions,
démarches d'apprentissages, habiletés techniqueen.yue de favoriser l'intégration des
processus d'apprentissage et des savoirs chelesst®’
Ainsi, la pratique interdisciplinaire se situe glutdans des rapports qui assurent une dépendance
réciproque entre discipline scolaire en fonctiors danalités de formation poursuivies. Cette
perspective s'oppose a la fusion des savoirs oneahiérarchisation des savoirs. Le maintien des
diverses disciplines permet la confrontation demiss dans une interdisciplinarit€qui viendrait en

complément pour palier la faiblesse de I'enseigméwhisciplinaire.

% LENOIR, Yves, "Interdisciplinarité”,Questions Pédagogiquesoordonné par Jean Houssaye, Paris :
Hachette, 1999, p.294-295.

% Du coté américain, John Dewey est le premier psglagy & promouvoir l'interdisciplinarité et & y aseole
concept d'intégration. "L'école n'a pas d'autregfie de servir la vie sociale"(1962 — L'école eatffint). Il met
aussi en avant l'approche pragmatique, la "méttederojets".

37 Ibid., p.300.

3 Linterdisciplinarité peut mener aussi a la trassiglinarité en clarifiant ce qui est commun aweaiu des
concepts et des connaissances procédurales deedifé disciplines. Cependant, il ne suffit pasiéigager des
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Pour Michel Develay, il existe pédagogiquement deassibilités d'envisager les rapports entre
disciplines dans I'enseignement. Soit les actiatédaliser en commun aménent des contenus qu'elles
sont censées faire découvrir ; soit la réflexiomr $s contenus (recherches didactiques et
épistémologiques) conduisent & des activités #segain commur?.

Comment maintenant envisager ces rapports entplities a I'école de musique ?

Tout d'abord, revenons sur le fait qu'un professkeumusique n'enseigne pas une discipline
mais plusieurs. Par exemple, enseigner la guitajeued’hui, c'est enseigner la/les technique(s)
instrumentale(s), linterprétation, limprovisatiomborder le solfege, l'analyse, I'harmonie, la
composition, I'histoire, la musique d'ensemble...'fedre actuelle, il est plus juste de parler de
champs disciplinaires que de disciplines. Ainsi,e udiscipline constitue déja une activité
interdisciplinaire en soi. La spécialisation en imue n'est donc pas a diaboliser puisqu'elle néeess
des connaissances transversales. Cependant, \z&e déniendrait alors a envisager son champs
disciplinaire a travers le seul spectre de l'oljetsa discipline (en l'occurrence son instrument).
L'interprétation, I'narmonie, le solfége ne seeaitisager qu'a travers un instrum&On constate le
non sens d'une telle démarche face au complexecahugii ne se laisse pas enfermer dans de telles
perspectives d'exclusions.

Un exemple en lien avec la guitare est celui dendisao Tarrega.. Son influence sur le

renouvellement du répertoire pour guitare proviemt partie de l'acquisition d'une culture

pluridisciplinaire qui manquait a ces prédécesseuitaristes. Il était passionné par la musique de
chambre, d'orchestre et suivit des cours de piandharmonie au Conservatoire de Madrid. Son
rapport a I'écriture pour guitare s'est donc faiaeers un rapport a la musique un peu plus global

Pour continuer sur l'aspect transversal de la afig&iion, on pourrait aussi imaginer des
cursus ou la discipline instrumentale serait ahoréetravers plusieurs esthétiques. La guitare
nécessiterait a elle seule une grande quantitpégadiste : de guitare baroque, de guitare classiq
de guitare contemporaine, de guitare flamencaudarg manouche, de guitare brésilienne, de guitare
country, de guitare électrique -rock, jazz, fun&ggae, ska, punk, métal, fusion-... . La dérive
relativiste améne d'autres problemes, tout d'abmgidtiques puis identitaires. La quantité presque
infini des matiéres rendraient les éléves completgnschizophréniques. La multiplication des
matieres d'enseignements ne ferait qu'enfermefais@e plus le complexe musical dans des cadres
arbitraires ou les liens ne seraient pas montréeéme envisagés. Pourtant des liens existent entre

guitare baroque et flamenca, entre country et pize funk et samba.

concepts communs pour envisager automatiguemenaatastés communes car un méme concept a l'ceuvre
dans plusieurs discipline n'a pas dans chacunéhaensignification. L'improvisation contemporainesega pas
comprise dans le méme sens que l'improvisation @azfimprovisation baroque.

39 DEVELAY, Michel, Op. cit., p.58.

“0En l'occurrence, la notion de transposition pesrihstruments en mi b, sib, la, la clef de fachestration ne
serait jamais abordé en cours de guitare. L'harenogiserait jamais abordé dans un cours de fliseyoel celle-

ci ne peut pas jouer véritablement en accord.
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La musique, art métisse, se nourrit de rencontre§réluences. Pour donner un exemple, la maniére
de phraser de Django Reinhardt sur la guitare glastnourrit de l'influence d'instruments comme le
violon (qu'il pratiquait) ou des cuivres (certair@rhpar l'intermédiaire de vinyles de Louis Armstyo
et de disque de Charlie Parker), que de l'influetheeses congénéres guitaristes (Henri Crolla, Les
fréres Ferrets... qui par ailleurs ont tous imiténsniére de faire créant ainsi I'école de la guitare
manouche). Quant a son langage, il emprunte ddaafthéritage baroque, impressionniste (il adorai
Bach, Debussy et Ravel) et au Be-bop (a la derpi@rede de sa vie, aprés 1947).
Un autre exemple de métissage est celui de l'adivd@andonéon (instrument d'origine allemande)
dans la région du Rio de la Plata (vers 1830) rqumsforma l'esthétique du tango au début du XXéme.
Avec le bandonéon, le tango prend un tempo plusdes dynamiques et des variations de tempo plus
subtils, des harmonies plus riche et un timbreiqadrér. Il est vrai qu'avec la guitare comme
accompagnatrice (qui fut remplacée par le piamodahgo du début du siécle tendait & étre plustvif
joyeux. Le bandonéon qui posséde une variété esipeesurprenante (dont découle entre autre
l'arrastre*! et lemarcatg a influencé la maniére d'interpréter cette musisur les autres instruments.
Nous voila bien obligé de constater le transfertéeblution constante des connaissances et
des procédures dans la musique entre les instramantes styles musicaux. C'est pourquoi le
classement des disciplines par instrument ou phetgue, a défaut d'étre supprimé (puisqu'il faut
bien un cadre a notre enseignement) se doit détamcé en multipliant les confrontations et les
échanges. En complémentarité a la théorie légtinfdimposer une culture dominante) et relativiste
(d'accueillir toutes les esthétiques tout en ignblas rapports de force existants entre elles dass
sociétés occidentales), imaginons des passeregites gtyles et idiomes instrumentaux afin de créer
des rencontres entre les champs disciplinaireaseignant, qui malgré sa polyvalence ne maitrige qu
des fragments de la connaissance, ne pourra ser gkesscollaborations et des échanges avec d'autres

spécialistes.

“1 Maniére de faire "trainer" la durée des notes.d@eactéristique se retrouve maintenant dans leerdedjeu
des autres instruments.
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