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I.INTRODUCTION 
  

 Mon parcours n’est pas sans avoir déterminé les orientations de ce mémoire. Je 

pratique la guitare électrique depuis l’âge de 17 ans, j’avais commencé à 15 ans par de la 

guitare folk pour m’accompagner au chant. J’ai fait la plupart de mes apprentissages en 

situation de groupe et à 19 ans, j’ai participé à la création avec deux formations, l’une pop 

rock et l’autre en rock progressif, de deux albums. Issu d’un milieu de praticien amateur, en 

dehors de toute structure, l’entraide, la collaboration et le développement musical et 

identitaires des groupes locaux ont été les piliers d’un enrichissement musical qui a profité 

aux acteurs dont je fais toujours partie. A 21 ans, en 1998, je rentre à l’Ecole Nationale de 

Musique de Villeurbanne en guitare rock dans un but précis, développer mes capacités de 

création et développer mon rapport à l’écrit, besoin que j’ai ressenti afin d’écrire pour 

orchestre. Mes choix de parcours ont ensuite évolué dans une structure qui m’en a donné les 

moyens (pratique d’ateliers jazz, formation musicale, cours d’harmonie, etc.). Vers la fin de 

mes études musicales, je fais partie de ceux qui n’envisagent pas une sortie sans attestation 

d’un travail effectué. C’est alors que mon professeur de guitare, Louis Crétiennaux, me 

demande si l’obtention d’un diplôme m’intéresse, ce que je confirme. En effet les structures 

qui proposent l’apprentissage de la guitare électrique sont quasi uniquement privées et très 

chères. C’est alors que s’est posée une foule de questions sur la place de l’apprentissage de la 

guitare électrique dans les structures. Alors qu’aux Etats-Unis, la Berklee school est la 

première structure qui propose depuis le début des années soixante un enseignement de la 

guitare électrique. Qu’attendait-on en France ?  

 Je n’avais entendu que très peu parler de Musiques Actuelles Amplifiées jusque là. Ce 

terme me paraissait trop vague et trop large. J’ai appris qu’il avait été un moyen auprès des 

politiques culturelles de reconnaître un certains nombre de pratiques musicales. Lancé dans 

les années soixante dix, ce terme permet de parler de rock, de punk, de variété entre autres 

sans stigmatiser ces musiques. En 1982, la création de l’évènement « fête de la musique » par 

Maurice Fleuret met en lumière les praticiens de musique rock (25000 groupes sont 

recensés)1. Les politiques culturelles vont de fait entreprendre des actions de reconnaissance 

de ces musiques. Le jazz, la musique traditionnelle, le rock et l’électro sont rassemblés sous 

                                                 
1  Processus de structuration d’un secteur- le développement des musiques actuelles et leur entrée en 
politiques publiques-Intervention pour la Fédération Nationale des Collectivités territoriales pour la Culture 
(FNCC) de Gilles Castagnac, directeur de l’IRMA-novembre 2006. 
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l’appellation « musiques actuelles ». Vers la fin des années 80, la diversité de ces musiques 

devient leur force et les rendent solidaires autour de la créativité et des mutations du 

numérique. Mais dans ma conception et le développement de cet écrit, j’entendrai par 

Musiques Actuelles Amplifiées (MAA), les musiques qui utilisent l’amplification comme 

outil de création.  

 Dès lors mon parcours m’a amené à partager mes connaissances donc à enseigner, ce 

qui selon moi est la base de l’échange musical pour un musicien praticien dans une 

agglomération. Je dis ici que les pédagogies associées aux MAA dans mon développement ne 

sont pas exclusives aux MAA mais c’est à travers elles que je vais chercher à les définir. Par 

l’immersion dans la musique, le groupe et le jeu musical individuel, les MAA développent 

leur enseignement par la pratique. De plus, en s’appuyant sur le développement de projet 

individuel de parcours dans l’institution, les MAA se donnent comme objectif de chercher à 

développer la motivation et l’autonomie en essayant de faire fonctionner ces deux pôles en 

binômes. Les pédagogies ainsi mises en œuvre peuvent s’appliquer dans un enseignement de 

la musique au sens général, c'est-à-dire en ne mettant à la base de l’apprentissage aucune 

esthétique particulière. 

 L’objet de mon travail est de cerner si, à travers les MAA, les institutions 

d’enseignement artistique favorisent un enseignement de la musique ou des musiques ? Dans 

une recherche historico sociologique, je tacherai de mettre en évidence les conceptions 

françaises de l’enseignement artistique liées à l’institution, afin de situer le développement 

des pédagogies actuelles en MAA. J’utiliserai l’exemple de quatre structures en Rhône Alpes 

pour étayer mes propos.  
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II.Une histoire de valeurs, d’époque et de temps : 
 

A. Les éléments au XVIIIe siècle d’un cadre institu tionnel : 
 
 Sans intention de faire des raccourcis approximatifs, ni de tomber dans l’exhaustivité 

historique, je cherche ici à mettre en lumière des éléments importants dans l’élaboration du 

cadre institutionnel, des valeurs qu’il peut véhiculer, donc de sa prégnance à travers le temps 

et des représentations qu’il véhicule à travers sa construction.  

 

1.Avant la révolution 1789 : 
 
 A l'époque de Louis XIV, Lulli écrit le premier modèle de marches militaires à 

plusieurs parties, il forme ainsi la base d'un répertoire qui restera en usage pendant la plus 

grande partie du XVIIIe.2 

 La musique militaire s’organise et en 1762, le Maréchal Biron (colonel des gardes 

françaises) crée le premier corps des musiques militaires. A partir de 1783, ces bandes 

militaires feront des apparitions pour des cérémonies publiques. En 1792, le colonel Bernard 

Sarette crée une « école de musique militaire» : 

« Il plaide ensuite, notamment auprès du comité d’instruction publique, pour l'élargissement 

des missions et du recrutement de l'Institut national de musique et sa transformation en 

Conservatoire. Cette proposition se concrétise à travers la loi du 3 août 1795 qui prononce la 

fusion de l'Institut national de musique et de l'ex-École royale de chant et de déclamation 

sous le nom de Conservatoire. L'établissement est dirigé par un collège de cinq « inspecteurs 

de l'enseignement », conseil auquel est ensuite adjoint Sarrette.3 

 La musique de la garde républicaine est héritière de l’organisation du maréchal de 

Biron. Les exécutants commissionnés permettent à cette bande d'élite la stabilité et la haute 

perfection artistique. « Les musiques militaires, ainsi développées au cours du même siècle, 

servirent de modèle à la création des différentes et nombreuses sociétés de « fanfare » et d' « 

harmonie », dont le répertoire est le même. »4 

                                                 
2  http://dictionnaire.metronimo.com 
 Dictionnaire pratique et historique de la musique 
3  http://www.wikipedia.org 
4  http://dictionnaire.metronimo.com 
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  Les éléments relatés ici sont importants car ils attestent d’une des premières formes 

d’institutionnalisation de la musique, celle de l’école de musique. La musique militaire au 

XVIIIe devient une musique de parade qui fait raisonner dans les rues des valeurs 

commémoratives, pour la cohésion sociale.    

2.A partir de 1789 :  
 
 Après la révolution de 1789, le pays « par l’affirmation du principe de conservation, 

dans un décret d’octobre 17935 » s’institutionnalise6 notamment afin d’éviter le vandalisme 

sur les œuvres (celles de la royauté), il y a une reconnaissance d’un patrimoine national. En 

août 1973, un autre décret interdit les pièces à but non révolutionnaire. « D’autres lois visent 

à encadrer sévèrement la production artistique, qui doit être mise au service du projet 

révolutionnaire »7. Le conservatoire naît dans ce contexte en 1795 pour former des musiciens 

qui déchiffrent le nouveau répertoire mis en place et pour offrir rapidement au peuple des 

musiques et chansons aux reflets des nouvelles valeurs républicaines. L’art et la musique 

notamment deviennent vecteurs des nouvelles idées et sont donc mis au service du politique. 

 On peut noter que dès sa création, le conservatoire est le contenant de deux courants 

forts de son époque, l’un visant à ouvrir à tous les portes d’un nouveau savoir sur fond de 

républicanisme et l’autre visant à conserver un savoir déjà acquis qui permettrait de maintenir 

une certaine unité nationale. De fait, la question du savoir est majeure et l’idée de sa 

transmission secondaire.  

 Le conservatoire a pour mission d’établir des méthodes d’enseignement de la musique 

(qui vont figer les pratiques pédagogiques) dans le but de proposer un apprentissage sur fond 

d’égalité pour tous. E. Schepens : « Le projet républicain d’enseignement, après une longue 

lutte dont on parle peu, a fini par être soudé à la production de savoirs universels : cette 

définition de savoirs a été conçue philosophiquement par le projet d’émancipation porté par 

les lumières et déterminé par la raison … et a débouché sur la disciplinarisation selon le sens 

qu’a donné à ce terme Michel Foucault, opération conjointe de mise en ordre des choses à 

apprendre et de la pédagogie.8 »  

                                                 
5 5 « Quelles politiques culturelles pour la France-2006 » : débat HEC-ENC à l’Ecole Normale 
Supérieur, Alexandre Mirlesse-ENC et Arthur Anglade-HEC le 26 avril 2006.  
6 6 Les institutions sont définies par le Larousse 1999 comme telles : « ensemble des règles, régies par le 
droit, établies en vue de la satisfaction d’intérêts collectifs ; organisme visant à les maintenir ». 
7 7 « Quelles politiques culturelles pour la France-2006 » 
8 8 Enseigner la musique N°8, p 18 
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 L’enseignement pratiqué à partir de la fin du XVIIIe siècle perdure pendant près de 

deux cent ans : on remarque un enseignement basé sur le morcellement du savoir, 

l’importance de la lecture, la spécialisation instrumentale, mais aussi un enseignement de type 

pyramidal avec une pédagogie de l’effort pour la formation de l’élite musicale à but 

professionnel.  

  

  On retrouve en filigrane, dans la création de toutes nos institutions, une 

importance, une mise en avant flagrante du savoir vis-à-vis de sa transmission. Transmission 

qui sera petit à petit affinée, envisagée comme porteuse des courants actuels dans un souci 

d’adaptation à son époque.    

   

B. Les évolutions du cadre institutionnel des année s 
1960 jusqu’à aujourd’hui : 

 

1.Les politiques culturelles : 
 
 Il me semble intéressant de rappeler les évènements fondamentaux de ces dernières 

décennies dans ce domaine pour éclairer la situation de l’enseignement musical aujourd’hui.  

 

 C’est à partir de 1959 que l’on parlera plus de l’institutionnalisation des politiques 

culturelles. En effet, à cette date est créé par André Malraux, le Ministère des Affaires 

Culturelles qui a pour principaux objectifs la démocratisation de la culture, la diffusion et la 

création. Pour moderniser l’administration, il crée les Directions Régionales des Affaires 

Culturelles (DRAC) en 1969. Par cette politique de déconcentration, il s’inscrit dans le cadre 

de la régionalisation souhaitée par De Gaulle.9 

   « La politique de diffusion de Malraux est illustrée, entre autres, par la création 

d’une vraie «direction de la musique » avec lancement d’un « plan décennal », conçu par 

Marcel Landowski, qui opère une révolution dans le financement et la décentralisation de la 

vie musicale : il s’appuie sur des associations parapubliques fondées dans chaque 

département, et financées par les conseils régionaux.10 ».  

 Outre le faible budget dont disposait le ministère, cette politique a rencontré de 

nombreuses critiques. Les bases proposées sont pourtant novatrices pour l’action culturelle et 
                                                 
9 9 Voir organigramme de 1960 et de 2001 en annexe. 
10 10 « Les politiques culturelles d’André Malraux à Jack Lang : ruptures et continuités, histoire d’une 
modernisation » d’Augustin Girard-Hermès 20-1996 
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vont être développées, notamment par le ministère de Jacques Duhamel.  La démocratie 

culturelle11 prend le pas sur les idées de démocratisation qui auront déjà fait couler beaucoup 

d’encre : «La notion de "développement culturel" implique le dépassement de l'ancienne 

culture réservée à une minorité de privilégiés, consistant en un enrichissement personnel 

d'ordre intellectuel et artistique, lié à la lecture, à la musique, au théâtre ou aux arts 

plastiques12. » 

 Les années 1980 vont être marquées par l’ouverture, l’Etat décentralise son action en 

instaurant un partenariat avec les collectivités locales et les agents privés (mécénat industriel 

et commercial). Il entreprend de continuer sa déconcentration, en développant les DRAC, en 

créant le Fond Interministériel (d’intervention) Culturel (FIC).  

 
 L’arrivée de Jack Lang au ministère marque un tournant, le doublement du budget 

permet d’accélérer la modernisation des institutions dans la continuité de ses prédécesseurs. Il 

engage aussi l’élargissement du champ culturel avec la reconnaissance des arts « réputés 

mineurs ou illégitimes en fondant un Musée de la Bande Dessinée ainsi qu’un Centre des arts 

de rue, et en patronnant des Festivals de rap ou des expositions de tags. D’autres actions 

visent à promouvoir l’expression culturelle, dans un « esprit de fête » revendiqué par le 

Ministre (avec des manifestations comme la Fureur de Lire ou, bien sûr, la Fête de la 

Musique). »13 

 Pendant cette grande période, l’action culturelle est marquée par une continuité forte 

qui aboutit à la modernisation du service public. Les grandes directions de développement se 

matérialisent par : 

 
« – son institutionnalisation progressive par l’étoffement de l’administration 
– sa déconcentration permettant une homogénéisation territoriale de l’offre culturelle 
– sa décentralisation laissant davantage l’initiative aux acteurs locaux, esquissant ainsi une 
possible « démocratie culturelle de proximité ». 
– son extension par l’ajout de missions sociales et économiques aux attributions du Ministère 
– sa privatisation par l’appel aux industries pour le financement de la culture et 
l’introduction 
des principes de l’économie de marché au sein même du « secteur culturel » 
– sa dépolitisation avec l’abandon progressif de la mystique des « forces de l’esprit » qui 
avait 
un temps permis à la gauche de s’arroger un véritable monopole de l’action culturelle, et la 
réflexion d’une droite avertie par sa défaite de 1981. » 14 

                                                 
11 11 Voir « la démocratie culturelle » dans  « Quelles politiques culturelles pour la France-2006 » 
12 12 « Les politiques culturelles d’André Malraux à Jack Lang : ruptures et continuités, histoire d’une 
modernisation » d’Augustin Girard-Hermès 20-1996 
13 13 « Quelles politiques culturelles pour la France-2006 » p21 
14 14 « Quelles politiques culturelles pour la France-2006 » p25 
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 Il est nécessaire de mettre en parallèle à ce développement de l’action culturelle de 

l’Etat, celle des collectivités territoriales (municipalités, départements et régions). Elles ont 

aussi multiplié leur participation financière dans le but de servir leur propre politique d’action 

culturelle. Ainsi la politique culturelle se définit à travers le croisement de ces deux grands 

pôles que sont l’Etat et les collectivités territoriales.  

 

 

2.Le cadre institutionnel de nos jours  
 
 Aujourd’hui, l’Etat soutient une politique nationale par la Direction de la Musique, de 

la Danse, du Théâtre et des Spectacles (DMDTS), branche de son ministère de la culture et de 

la communication. L’Etat finance donc les DRAC mais aussi des projets de développement, 

d’aménagement du territoire comme les SMAC (scène des musiques actuelles). Tout du 

moins en partie car la plupart de ces investissements sont issus de financements dit « multi 

partenariaux », avec l’Etat (via les DRAC) et les collectivités territoriales (régions, 

départements, villes). 

 Par différents textes, l’Etat donne des directions de développement aux structures 

d’enseignement artistique : le premier schéma directeur de 1984, le second de 1992, le 

schéma d’orientation de 1996, la Charte de 2001 et enfin le schéma d’orientation 

pédagogique (SOP) paru en 2008, qui fait référence à des textes législatif sur le CEPI (Cycle 

d’Enseignement Professionnel Initial), le DNOP (Diplômes Nationaux d’Orientation 

Professionnel) et l’arrêté de classement des établissements. Ainsi, les idées de transformation, 

de modulation, d’amélioration et surtout de coordination nationale de l’enseignement musical 

sont véhiculées par le ministère, via la DMDTS. 

 De plus la loi de décentralisation du 13 août 2004, relative aux libertés et 

responsabilités locales, fait état de nouveaux transferts de compétences de l’Etat au profit des 

collectivités territoriales et de leurs groupements, la formation artistique en fait partie. Le 

financement de ce transfert est aujourd’hui effectué directement aux niveaux des régions et 

des départements afin que les administrations aient les moyens pour leurs nouvelles 

compétences. Le problème actuellement est que ce transfert de compétences ne soit pas 

accompagné du financement approprié, ce qui empêche les collectivités de se réorganiser.  
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a) La charte de 2001 : 
  

 L’intérêt de ce texte réside dans le fait qu’il a été adopté par tous les acteurs et définit 

les responsabilités de chaque niveau d’intervention (ministère de la culture, collectivités 

territoriales, responsabilités de l’équipe pédagogique) en proposant une même direction : 

L’éducation artistique est le premier vecteur de la démocratisation culturelle. Elle permet de 

former le sens esthétique et de développer la sensibilité et l'éveil à travers le plaisir de 

l'expérimentation et la connaissance d’œuvres de référence15. Ainsi l’ensemble des acteurs 

culturels se sent investi en tant que partenaires avec des objectifs personnifiés : 

« -Les missions de service public des établissements d’enseignement en danse, musique et 
théâtre. 
-Les responsabilités du ministère de la culture et de la communication. 
-Les responsabilités des collectivités territoriales. 
-Les responsabilités de l’équipe pédagogique. 
-L’articulation des responsabilités dans le cadre d’un partenariat généralisé. »16 
  
 On peut souligner la nécessité de définir les rôles que doivent prendre les institutions 

sur la scène de l’action culturelle. Ces dernières se sont multipliées et c’est donc dans un but 

de coordination et de modernisation des services que la charte a été écrite.  

 

 Cette charte suscite aussi un débat de fond lié à la démocratisation de la culture et la 

démocratie culturelle. Les professionnels n’ont toujours pas trouvé de terrain d’entente sur ce 

point. La charte cependant ne cloisonne personne, d’un côté elle invite à la démocratisation 

de la culture tandis que de l’autre elle laisse le corps professoral libre dans sa pédagogie.   

 

b) Les Schémas d’Orientation Pédagogique : 
 

  Il ne s’agit plus aujourd’hui seulement de défendre une organisation de 

l’enseignement de la musique qui a pour objectif par l’intermédiaire de conservatoires 

régionaux de mener les meilleurs élèves vers l’enseignement supérieur. C’est en tant 

qu’institutions averties que les établissements d’enseignement artistique vont mettre en 

pratique le SOP. Selon le projet d’établissement, les aspirations de la structure dans son site 

                                                 
15 15 Charte de l’enseignement artistique spécialisé en danse, musique et théâtre-2001-
www.culture.gouv.fr 
16 16 Charte de l’enseignement artistique spécialisé en danse, musique et théâtre-2001- 
www.culture.gouv.fr 
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(mis en place par un directeur et son équipe), les orientations pédagogiques vont être 

déclinées en fonction du terrain, du public, du milieu d’implantation d’une agglomération, 

d’une politique.  

  

Voici un éventail des missions actuelles de l’enseignement musical, telles que définies le SOP 

2008 :  

 
-Etre en lien avec les établissements scolaires dans le cadre de l’éducation musicale. 
-Favoriser les liens avec les pratiques amateurs. 
-Développer les pratiques collectives et d’accompagnement qui deviennent centrales. 
-Globaliser la formation, c'est-à-dire ne pas la segmenter. 
-Développer la créativité (les démarches d’invention) 
-Former à la direction d’ensemble 
-Renforcer la culture musicale à l’ensemble des pratiques. 
 
 

CONCLUSION 
 
 Selon la définition du Larousse, l’institution se matérialise en plusieurs objets tels que 

le Conservatoire, les établissements d’enseignement artistique, la charte, les SOP, les lois,  les 

projets d’établissements. 

 Cette évolution des institutions, et malgré les différentes formes qu’elles prennent, 

aura deux tendances, celle de conserver des acquis et celle de moderniser son fonctionnement. 

Les représentations collectives concernant leur rôle en matière d’enseignement artistique et 

concernant les pratiques pédagogiques contiennent aussi ces deux aspects. D’une part, un 

certain type d’apprentissage que le conservatoire véhicule reste très présent dans les 

mémoires et d’autre part les pratiques pédagogiques ont beaucoup évoluées quelques soient 

les esthétiques.   

 Qui n’a jamais entendu un parent ou un enseignant dire à un enfant que le meilleur 

moyen d’apprendre à jouer17 de la guitare électrique, c’est d’abord d’apprendre à jouer de la 

guitare classique ? Je donne cet exemple concernant mon domaine mais on le retrouve partout 

et même sous une autre forme de type : « apprends à bien lire la musique, après tu en feras ! » 

 Il n’y a pas à stigmatiser ces réflexions mais à les replacer dans le contexte général 

dans lequel elles apparaissent. En effet, les institutions en France sont de l’ordre du culturel,  

elles font partie des fondements du système démocratique qui, empreint de ses valeurs, a une 

influence sur les représentations sociales.  
                                                 
17 17 Retenons la formulation malheureuse où « apprendre » est avant « jouer ».  



 13

 La psychosociologue D. Jodelet éclaire le rôle fondateur  des représentations sociales 

porteuses de sens et créatrices de liens dans les conduites et les comportements des individus. 

Elles permettent aux individus de communiquer, de se diriger dans leur environnement et 

d’agir. Ainsi la représentation " est une forme de connaissance socialement élaborée et 

partagée ayant une visée pratique et concourant à la construction d'une réalité commune à 

un ensemble social."18 Elles engendrent donc des attitudes, des opinions et des 

comportements. Elles se caractérisent par ailleurs par leur aspect réducteur, simplificateur et 

rigide de la réalité qui se traduit par des préjugés, stéréotypes et idées reçues. Chaque individu 

se représente le rôle de l’institution : dès lors, chacun porte des conceptions diverses de 

l’apprentissage dans le cadre des institutions d’enseignements artistiques. 

 Les différentes conceptions en France, explique N. Lefèbvre, sont riches de leur passé. 

Elle met en évidence plusieurs points en rappelant tout d’abord que « …le principe de 

développement institutionnel de l’enseignement musical permettait de promouvoir le principe 

d’un développement du savoir musical calqué sur le développement du savoir scientifique, 

grâce notamment à la fixation des techniques instrumentales par des méthodes officielles 

d’enseignement.19 » Elle précise que l’idée de la perfection musicale comme perfection en soi 

s’est construite autour de ce principe et reste un objectif lointain pour l’apprenant, où il devra 

patienter, où « apprendre à jouer, n’est pas jouer » et où on ne devient musicien qu’à la fin 

de la formation. Voilà aussi ce que véhicule les premières formes d’institutions de la 

musique.    

 Or on remarque la volonté actuelle de responsabilisation des secteurs d’activité 

culturelle et l’articulation de ces derniers au niveau national. Au niveau de l’enseignement 

musical, il s’agit d’évoluer dans les pratiques pédagogiques. Un réel élan de liberté est laissé 

aux enseignants. La charte 2001 explique clairement qu’ils doivent être les créateurs de 

pédagogies adaptées à leur pratique d’enseignement. Petit à petit et quelles que soient les 

esthétiques, l’intérêt s’est porté sur la transmission des savoirs en fonction de la relation qui 

s’établit entre l’apprenant et les savoirs. De nouvelles pédagogies se sont mises en place. 

   

 De plus, les pratiques musicales se sont enrichies de nouvelles esthétiques (musiques 

électroacoustiques, jazz, rock, électroniques etc…) et de nouvelles disciplines (clavier, 

synthétiseur, guitare basse, guitare électrique, djing, machines, etc …). Ces nouvelles 

                                                 
18 18 Denise JODELET, Représentation sociale : phénomènes, concept et théorie, in Psychologie sociale, 
sous la direction de S. Moscovici, Paris, PUF, Le psychologue, 1997, p. 365. 
19 19 « De la natation appliquée à l’éducation musicale »- Noémie Lefèbvre-cahiers de recherches-2007 
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musiques sont intégrées aux institutions notamment pour leur lien direct avec l’évolution des 

pratiques musicales et le public qu’elles concernent. Elles sont néanmoins porteuses de 

pratiques d’enseignements propres, leur intégration dans l’école de musique soulève des 

questions que je vais mettre en évidence à travers le fonctionnement qu’elles impliquent et 

mon expérience.  
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III. MAA, une pratique et des fonctionnements 
actuels : 

 

A.Fonctionnement pédagogique actuel des MAA :  
 

1.Par ses missions (de service public, accessibilité, ouverture). 

 La charte fixe le cadre qui précise ainsi les missions l’enseignant artistique : 

 « - enseignent la pratique artistique correspondant à leurs 
compétences, leur statut et la définition de leur fonction, 

- participent, en dehors du temps de cours hebdomadaire imparti, aux actions 
liées à l'enseignement, considérées comme partie intégrante de la fonction 
(concertation pédagogique, conseils de classe, auditions d'élèves, jurys 
internes), 

- veillent à leur formation permanente, notamment dans le cadre de stages de 
formation continue,  

- participent à la définition et à la mise en œuvre du projet de l'établissement, 

- participent à la recherche pédagogique et à sa mise en œuvre,  

- participent, dans le cadre du projet d'établissement, à la mise en œuvre des 
actions s'inscrivant dans la vie culturelle locale, … » 

 
 Les missions locales des établissements d’enseignement artistique (via des projets 

d’établissements) déterminent un cadre d’implantation dans une agglomération et le public 

accueilli. Elles doivent être en concordance avec la charte (ci-dessus) et les SOP en 

développant les pratiques collectives, en favorisant les liens avec les pratiques amateurs, en 

globalisant la formation et en développant la créativité.  

 

2.Par ses services (lieu de répétition, accès aux locaux) 
 
 Les MAA ont besoin de locaux de répétition équipés, c’est une évidence et ce n’est 

pas une particularité liée spécialement à cette discipline, sauf pour les équipements nécessaire 

(sonorisation, amplis, batterie, machines, microphones, etc.). Depuis 20 ans, les institutions 

jouent leur rôle et offrent de plus en plus de lieux bien équipés. 
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 Par contre, étant pratiquées depuis longtemps par un public amateur, les ouvertures 

des locaux doivent s’adapter aux pratiques ou on risque de ne pas toucher le bon public. On 

stigmatise souvent le groupe qui répète dans son garage, mais c’est terriblement vrai car le 

garage est très pratique ! On peut jouer le week-end, le soir très tard. C’est sur ce point que 

l’institutionnalisation des MAA, par un manque de souplesse de ses structures n’offre pas 

toujours le bon cadre et risque de cloisonner « aux heures de bureau » une pratique qui à 

terme se retrouvera déformée, extirpée de son contexte d’origine.     

 De fait, ouvrir les locaux le soir et le week-end, c’est pour l’institution établissement 

une nouveauté qui n’est possible que si un poste de gardien est créé ou si un système de 

responsabilisation des participants autour des locaux (clefs prêtées avec caution) est mis en 

place. C’est donc principalement issu d’une volonté de la direction mais aussi des moyens 

dont elle dispose, qui sont eux dépendant de l’Etat et des collectivités locales. 

 Le système complique les prises de décisions qui ne vont pas dans le sens d’un 

développement durable des MAA sans les déformer ou qui souligne une progression lente de 

par son inertie.  

 Rappelons tout de même que dans certains établissements, ces dispositions ont été 

prises comme à la Barbey School à Bordeaux ou au Sax (géré par le CRY en Yvelines) aux 

Achères en Ile de France. Dans le premier, ce sont les clefs qui sont prêtées pour des locaux 

avec un accès extérieur et pour le second, c’est un système de gardiennage avec du personnel 

qualifié (technicien des arts et du spectacle) qui permet l’accès aux locaux jusqu’à minuit. On 

peut dire que pour ces lieux, les institutions ont été un véritable partenaire qui s’est inscrit 

dans une politique culturelle de développement et de respect des pratiques des MAA grâce 

aux acteurs locaux.  

 

3.Par sa pédagogie autour :  
 

a)Du travail en groupe : 
  
 La pratique des musiques actuelles est une activité qui est issue de la pratique en 

groupe. Dans une conférence consacrée à l’apprentissage, N. Lefèbvre20 expliquait 

l’importance de se jeter à l’eau, de se mettre dans le bain, afin de patauger pour surmonter les 

obstacles. C’est, selon elle, fondamental pour développer des capacités propres 

                                                 
20 20 « De la natation appliquée à l’éducation musicale »- Noémie Lefèbvre 
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d’expérimentation. Cette conception de l’apprentissage rejoint celle des MAA qui basent leur 

cursus sur la pratique en groupe. C’est commencer par un plongeon dans la musique qui sera 

le socle de futurs apprentissages, commencer par le plaisir de s’immerger dans la musique 

pour ensuite se donner les moyens d’atteindre les objectifs qui sont fixés ou qui se 

développent. L’idée est de rompre avec le modèle dominant des apprentissages véhiculés par 

l’Education Nationale dans lequel s’aider, se copier, se parler, échanger n’est pas toujours 

encouragé, modèle inscrit dans les représentations sociales. Les MAA doivent développer 

l’oralité que le jeu en groupe propose. 

 

b)Du triangle pédagogique : 
 

 Le projet de l’élève doit être le maillon central de la pédagogie. A travers son projet, 

l’enseignant propose des entrées pour que l’apprenant soit en relation directe avec le savoir.  

J. Houssaye21 dans son triangle pédagogique distingue trois relations, le former où 

l’enseignant est en lien avec l’apprenant, l’enseigner où l’enseignant est en relation avec le 

savoir et l’apprendre où l’apprenant est en relation avec le savoir. C’est cette dernière qui 

nous intéresse ici. L’enseignant doit mettre en place des dispositifs permettant l’établissement 

de cette relation.  

 Dans les MAA, cette pédagogie doit être un des fondements de son fonctionnement. 

C’est dans son rapport avec le savoir que l’apprenant va chercher à développer ses capacités 

musicales ou non. L’apprenant va être amené à développer aussi ses capacités d’autonomie et 

de motivation car c’est à travers le développement de son projet qu’une dynamique de 

développement personnel prend forme. 

 

c)De la transversalité : 
  
 Une certaine forme de transversalité est intrinsèque aux MAA. En effet, elles ont 

comme particularité d’utiliser toutes les textures sonores issues de tout instrument, par 

exemple pour du funk on a besoin des cuivres, pour du rock orchestral on a besoin d’un 

orchestre souvent à cordes en plus du groupe de rock, pour du « sampling » (c'est-à-dire la 

réutilisation de matériaux sonores) on a besoin de pièces classiques (très utilisé par le rap et le 

R’N’B notamment) etc. De plus les MAA en créent de nouvelles par ses moyens 

                                                 
21 21 « Théorie et pratique de l’éducation scolaire : le triangle pédagogique » J. Houssaye -Peter Lang-
1988 
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technologiques, grâce au développement des machines et des musiques électroniques. Les 

MAA se retrouvent liées à toutes les esthétiques de l’école et doivent proposer naturellement 

le brassage de ces dernières dans un lieu de rencontre.  

 Dans les MAA, il ne faut pas oublier la Musique Assistée par Ordinateur (MAO). Elle 

est souvent le moyen dans les écoles de mettre en place du travail de studio, d’enregistrement. 

Dans ce cadre, elle est amenée à travailler avec tout le monde. En plus de ses spécificités 

instrumentales et créatrices, la MAO est par définition transversale. Ce fonctionnement va 

dépendre de l’organisation générale de l’établissement, car la MAO est au service des 

esthétiques pour simplement les enregistrer, la transversalité est inexistante. Par contre si la 

MAO permet la rencontre, les échanges dans des projets déterminés, elle sera une artisane de 

la transversalité.   

 Ainsi, les MAA doivent envisager leur terrain d’action partout dans l’école et inciter à 

la transversalité totale dans les écoles. Chacun a sa conception des MAA car certains la vivent 

aussi très singulièrement, dans un style défini, en étant très sectaires et en occultant des 

musiques de même « catégories22 », certes la spécialisation reste un moyen d’entrer dans la 

musique. Mais les écoles doivent pouvoir proposer ces deux versants de l’apprentissage : 

accepter la spécialisation en offrant des ouvertures et accepter des non spécialistes qui doivent 

à terme pouvoir proposer leur projet, afin de développer leur parcours.  

 

4.Par un parcours ou cursus en construction :  
   
 Il existe des préjugés à faire évoluer  sur le parcours en école d’enseignement 

artistique: 

Les représentations collectives sur les pratiques d’un bon enseignement et sur la place de 

l’élève sont issues de principes français que nous explicite N. Lefèbvre23 (ainsi des parents 

font le choix du parcours de leur enfant et accordent de l’importance à des préjugés 

concernant l’apprentissage de la musique, en morcelant les savoirs, souvent mis en parallèle 

avec le système scolaire).  

 Tandis que les acteurs à propos de la création des parcours ont besoin de temps pour 

réfléchir à une adaptation adéquate de l’école à leur conception de leur esthétique. La charte  

en fait état, elle stipule que les enseignants doivent participer au projet d’établissement. Donc 

                                                 
22 22 J’entend par là qu’il ne faut pas penser pouvoir mélanger trop facilement des musiciens de musiques 
électroniques avec des styles comme le blues, le rock et un développement du métal en speed métal, black métal, 
doom métal … où la performance instrumentale est une caractéristique et où les différences restent nombreuses. 
23 23 Voir conclusion de la 1ière partie. 
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si le projet est de développer les MAA, ils doivent proposer un parcours au public. Rappelons 

ici l’intérêt de garder un socle identitaire propre aux musiques, elles ne se déclinent pas du 

tout de la même manière. Vouloir uniformiser les écoles par des cursus semblables ou trop 

rigides, c’est perdre la valeur et l’originalité de la différence culturelle qui les composent.  

 

5.Par un système institutionnel à surveiller : 
 

 R. Pléty évoque l’entropie du système actuel, elle évalue la dégradation de l’énergie 

d’un système et caractérise son degré de désordre. Si le système ne se réforme pas, il ne 

fonctionne pas à son meilleur niveau et plus son niveau de fonctionnement baisse, plus le 

système est rigide, lourd, inefficace. Elle favorise l’imitation, la reproduction au détriment de 

l’innovation, perçue comme divergente. Ainsi, la militance rejoint les idées divergentes, elles 

se maintiennent un temps puis se font phagocyter par l’entropie du système. « Pour pouvoir 

faire, il faut faire preuve de modestie, de communication, mettre en place un ingénierie qui 

prenne en compte l’aspect cognitif, mais aussi les aspects techniques, économiques, 

financiers, administratifs et sociaux »24. 

 
  
Conclusion : 
 
 On se rend compte que les MAA remplissent bien leur rôle vis-à-vis de l’institution 

(charte et SOP), qu’elles sont en train de mettre en place des pédagogies adaptées (pratique 

collective, projet de l’élève individualisé et transversalité) à leur pratique, avec des cursus qui 

doivent à terme refléter leur particularité. Cependant, il ressort aussi de part l’entropie du 

système, une relative lenteur et difficulté d’adaptation liées aux structures, à leurs 

fonctionnements et leurs financements. 

 

B. Des pratiques de l’apprenant :  
  
 
 Depuis qu’il est proposé dans certaines structures qu’elles soient publiques ou 

associatives, l’enseignement des MAA ne se pose pas de question en ce qui concerne de l’âge 

des apprenants. Il a tout de même eu tendance à accueillir en premier lieu des adolescents et 

des jeunes adultes, car ce public s’est déjà plus ou moins orienté dans ses objectifs musicaux 

                                                 
24 24 « Comment apprendre et se former en groupe »- R.Pléty-Retz-1998 
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et que les enfants n’avaient pas de réelle demande. Petit à petit, les enfants ont eu des 

demandes d’apprentissage de musiques « rock » notamment, cette nouvelle génération a des 

parents qui écoutent ou ont écouté beaucoup de MAA, elle est en quelque sorte baignée dans 

cet univers et recherche naturellement à la pratiquer.  Dans ce développement, je vais 

chercher à montrer par mes expériences d’enseignement de la guitare électrique que 

l’apprenant est porteur de pratiques propres à sa discipline, son esthétique. 

1.Des représentations sur son apprentissage.  
 
 Dans le cadre du cours individuel, il accorde beaucoup d’importance au regard, au 

« montre-moi » au lieu de l’écoute (c’est plus facile et plus rapide). Cette stratégie est souvent 

liée à l’habitude de la pratique des magazines (mensuels) et d’Internet. En effet, les 

magazines de guitares électriques (comme pour d’autres instruments) ont proliféré dans les 

années 80-90 et sont une entrée importante dans le milieu amateur. Ils ont rapidement proposé 

(par les aller-retour entre concepteurs et lecteurs) des moyens de découverte, d’apprentissage 

à un public qui ne trouvait pas en France suffisamment de structures qui répondaient à leurs 

attentes. D’une pratique basée sur l’oralité, ce phénomène l’a plongé dans un écrit souvent 

peu adapté. Avec le développement du CD, les magazines ont équilibré la balance oral/écrit 

que je préciserais ici par rapport aux sens : oreille/vue. Ainsi on retrouve des stratégies 

d’évitement de la difficulté mais aussi de découvertes et d’ouverture car les magazines 

proposent un répertoire de plus en plus large. L’importance du regard est aussi due à la 

facture de l’instrument (dont le manche est découpé en cases par les frettes), qui amène 

certains à trop « jouer avec leurs yeux ». Des stratégies diverses d’apprentissage autonome en 

groupe, par des échanges entre apprenants ou par des lectures créent une vision personnalisée 

du « comment apprendre ». 

 

2.Une définition stricte de la musique. 
 
 L’importance de son répertoire, de ce qu’il aime et l’attire dans sa pratique musicale 

rend parfois difficile l’ouverture à autre chose. Les adolescents ont même tendance à être 

extrêmement sectaire. Il ne faut pas négliger le système de diffusion essentiellement à but 

marchand comme la radio, la TV, Internet25 , ni l’influence de son environnement proche 

(cercle d’amis, famille, milieu social…). Il arrive fréquemment que l’apprenant soit en 
                                                 
25 25 Même si Internet reste un lieu de total liberté à mon sens où la diversité culturelle est la plus riche 
actuellement, les grands groupes économiques par des sites surmédiatisés et les politiques par des textes 
législatifs veulent reprendre du pouvoir là où ils n’en ont pas ou là où il leur a échappé. 
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quelque sorte spécialiste dans son univers musical et l’enseignant doit pouvoir permettre 

l’épanouissement dans cette spécialisation tout en étant force de propositions et d’ouvertures. 

Tout va dépendre de l’adéquation entre le projet de l’élève et sa capacité d’ouverture. C’est 

entre autre pour cela que certaines structures sélectionnent leurs apprenants plus pour leur 

projet que pour leur technique instrumentale.  

 

3.Le poids de l’enseignement type cours magistral. 
 
 S’il ne s’envisage pas comme propre moteur de son développement, c’est une forme 

de manque d’autonomie, or pour qu’il l’apprenne ou la découvre, il faut la provoquer, 

proposer des situations qui le mettent dans ce contexte. Les tâches à faire en groupe sont une 

forme de ces situations. Les échanges qui en découlent sont, nous expliquent Aïda Vasquez et 

Fernand Oury, emprunts de la notion « d’obligation implicite26… qui permet à chaque élève 

(à chaque maître aussi) de devenir (ou de rester), maître de son propre travail…quand on a 

le droit, sinon la possibilité pratique de planifier soi-même son travail, selon son rythme 

personnel d’apprentissage, on peut innover, créer, échouer : agir ».  Le groupe n’est pas une 

négation de l’individu mais un moyen pour le faire avancer, avec toutes les difficultés qui 

résident dans la bonne tâche à faire faire et l’évolution des habitudes d’apprentissage dont les 

apprenants sont détenteurs.   

 

4.Sortir du vouloir apprendre.  
 
 Le désir d’apprendre est propre à tous les enfants explique Freud mais il se construit 

sur des bases différentes : «  apprendre, c’est investir du désir dans un objet de savoir »27. Si 

les motivations de ce désir échappent à l’apprenant, il sort du vouloir apprendre et se 

positionne comme subissant l’apprentissage. Ainsi la motivation qui amène au désir 

d’apprendre se décline selon différents courants de pensées. 

 L’approche cognitiviste distingue la motivation « comme résultante de deux besoins, 

l’un de compétence perçue et l’autre d’auto - détermination (opposée à la contrainte, au 

contrôle…). » Des degrés de motivation en découlent : « un haut degré de compétence perçue 

allié à un sentiment d’autodétermination (« on ne m’oblige pas ») produit une forte 

motivation, celle du passionné. L’extrême inverse est la contrainte associée à un sentiment 
                                                 
26 26 -« Vers une pédagogie institutionnelle » F.Oury et Aïda Vasquez p248. 
27 27 Citation de Freud trouvée dans « donner du sens à l’école »  Michel Develay-, 1996 
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d'incompétence lesquels conduisent à l’amotivation ou en d’autres termes à un sentiment de 

résignation et d'incapacité. » 28 

 L’approche plus psychanalytique de Cécile Delannoy traite de la motivation par la 

notion de transfert pédagogique où l’amour du savoir que porte l’enseignant doit par sa 

médiation permettre à l’apprenant de transférer son « amour » pour l’enseignant en amour 

pour le savoir.29 Ainsi le désir d’apprendre rencontre trois obstacles : « toute situation de 

recherche, de questionnement est ressentie…comme menaçante, parce qu’elle réactive 

d’autres peurs plus intimes et plus profondes »30. D’autres élèves ne supportent pas dans le 

savoir, l’incertitude, le doute, inhérent à l’acte d’apprendre. D’autres enfin accèdent 

difficilement à la rationalité du savoir.  

 J. Houssaye place sa réflexion dans une approche pédagogique où trois types de 

motivations sont dépendantes des trois processus : enseigner, former, apprendre. Ainsi, le 

milieu logique où la motivation prend sa source est celui de « l‘apprendre » où l’élève est en 

relation avec le savoir. 

 La motivation se place aussi dans une perspective d’affirmation de soi et dans une 

prospective de ce que l’on veut devenir, qui l’on veut devenir.31 L’apprentissage d’une 

pratique artistique est donc une forme de développement de personnalité. La pratique des 

MAA doit permettre l’épanouissement afin d’accompagner les motivations que met en jeu 

l’apprenant. Toutefois, ces motivations peuvent s’étioler pour différentes raisons et ressentir 

cet état nécessite de la part de l’enseignant un dialogue important avec ses apprenants. Un 

échange nécessaire basé sur la confiance et la franchise. Il faut être capable de mettre 

l’apprenant en face de ses réalités.   

 

5.L’apprenant et les autres  
 
 La maturité de l’apprenant doit déterminer des situations de mise en responsabilités 

vis-à-vis des autres (source de motivations futures) et des situations de travail (source 

d’autonomisation). Les ateliers dans les établissements d’enseignement artistique doivent 

s’adapter aux apprenants qui composent les groupes. Il faut définir des objectifs 

d’apprentissage suffisamment proche des apprenants pour qu’ils restent dans leur zone 

proximale de développement (Vygotski). Par exemple, tenter d’autonomiser un groupe qui 

                                                 
28 28 Alain FIEURY, Fabien FENOUILLET, Motivation et réussite scolaire, Dunod, 2006. 
29 29 Cécile DELANNOY, La motivation. Désir de savoir, décision d'apprendre, Paris : Hachette, 1997. 
30 30 Lire à ce sujet Serge BOIMARE, L'enfant et la peur d'apprendre, Dunod, 1999.  
31 31 Propos recueillit  par l’INRP Centre Alain Savary en juin 2007-Lettre réseau relais (www.inrp.fr) 
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n’a pas d’expérience de groupe n’implique pas les mêmes tâches que pour celui qui en aura 

déjà une.  

 R. Pléty explique ce procédé d’autonomie par le groupe en terme de coopérabilité comme : 

« une facilité de travail d’apprentissage par la prise de conscience commune,…, une aptitude 

à accepter le jeu de l’échange qui engendre des découvertes communes »32, il s’agirait d’une 

orientation de l’intelligence dans le domaine de la connaissance, qui dépasserait le banal 

comportement d’aide, mais qui mettrait en avant le « travailler ensemble ». 

 

Conclusion : 
 
 Ainsi, les habitudes de l’apprenant avant son intéressement pour l’école 

d’enseignement artistique ne sont pas forcément tournées vers une pratique de l’écoute alors 

qu’il est imprégné souvent d’un univers musical riche auquel il souhaite accéder. Il n’est pas 

non plus forcément habitué à la pratique en groupe et de l’autonomie qu’elle implique tant le 

poids du cours magistral reste présent. De plus, les motivations qui l’animent sont souvent 

complexes et difficiles à cerner, l’enseignant doit permettre leur renforcement sans tomber 

dans un optimisme malheureux qui desservirait l’apprenant en le maintenant dans un système 

où il ne s’épanouit pas. L’apprentissage en situation de groupe va dépendre de l’expérience 

donc de l’âge des participants. Les situations d’apprentissages doivent être réfléchies en 

fonction de chaque contexte que présente chaque groupe. 

C.Mon expérience : 
 
 A partir de mon expérience d’enseignant et de la formation du cefedem, je défends 

une conception de l’enseignement construite sur l’échange, la motivation et l’autonomisation. 

 Comme on l’a vu précédemment, le rôle du formateur est de trouver des tâches 

responsabilisantes, proche du besoin de l’apprenant pour susciter l’apprentissage tout en 

réussissant à laisser la place à la motivation personnelle. Il ne faut pas trop diriger car on met 

l’apprenant dans une situation d’attente continuelle vis-à-vis du formateur alors que le but est 

de déclencher ou d’apporter des éléments qui vont participer à la construction de son projet 

personnel. Cette limite à trouver représente toute la difficulté de l’enseignement, elle est 

différente pour chaque apprenant et se repose pour chacun continuellement en fonction de 

l’avancée de ses apprentissages tout au long de son parcours : imposer ou trop apporter, en 

                                                 
32 32 Comment apprendre et se former en groupe »- R.Pléty-Retz-1998 
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terme de savoir, c’est déresponsabiliser, voir asservir, donc casser la motivation et 

l’autonomie individuelle mais trop de liberté, c'est-à-dire pas assez de cadre ou des tâches peu 

mobilisantes, ce peut-être une façon de perdre de l’intérêt (perte de temps) et un moyen de 

perdre de la motivation et de l’autonomie sur l’objet à investir. 

 

1.Apprendre la musique :  
 
Donner le choix de la diversité afin de permettre à un projet de se réaliser.  

 

 Enseigner les MAA, c’est proposer, selon le projet de l’élève, des chemins 

d’apprentissages qui l’amènent concrètement, avec des outils utilisables rapidement, à entrer 

dans sa pratique par la pratique. En partant de la pratique, l’outil des musiques actuelles doit 

être un substrat au même titre qu’une autre discipline pour apprendre à pratiquer de la 

musique et non pas une musique.  

 En effet, combattre le sectarisme dans les pratiques d’enseignement, les répertoires, 

les esthétiques, c’est pouvoir proposer des travaux musicaux qui sont susceptibles de 

s’intégrer dans n’importe quel contexte musical. Il faut cependant sortir des idées reçues qui 

consistent à penser que le musicien en MAA est plus facilement attiré par toutes les 

esthétiques : venant souvent d’une pratique amateur où il s’est fixé ses propres objectifs, il a 

tout autant de mal à en sortir.   

 Néanmoins, le but au départ d’une pratique d’enseignement ne doit pas être de vouloir 

former tel ou tel musicien, mais de former à la pratique de la musique dans toutes ses 

dimensions (création, écoute, relevé, jeu sur grille, analyse globale, instrumentation, rôles 

mélodiques, harmoniques etc…). L’école ou l’institution musicale doit être le lieu 

d’apprentissage d’une certaine diversité musicale dans lequel le projet de l’élève doit trouver 

une place. Car le projet de l’élève n’est pas figé, il vit en ce sens qu’il change, évolue, se 

module.     

2.La spécialisation :  
 
Une volonté de se perfectionner qui doit venir de l’apprenant. 

 

 L’apprenant qui cherche à se perfectionner doit pouvoir être entendu et suivi, si son 

parcours l’amène à développer des capacités techniques, le formateur doit pouvoir lui 

proposer un accompagnement dans son sens et un développement sur d’autres compétences, 



 25

selon son projet à but professionnel ou amateur (dans toute la noblesse de ce terme). Le 

formateur doit être déclencheur d’apprentissages et l’entrée généraliste avancée n’est pas 

celle qui ne propose pas à terme une spécialisation dans la recherche de l’excellence. Comme 

dans la volonté première du conservatoire qui s’inscrit dans une spécialisation pour atteindre 

l’excellence, mais avec des moyens pour y parvenir fondamentalement différents. Non pas 

issu de la sélection par un système pyramidal mais par la capacité de recevoir un public large 

qui peut à travers ses projets individuels se diriger ou pas vers la spécialisation. 

 Rappelons que la spécialisation diffère selon les esthétiques. Dans un cursus classique, 

elle va davantage s’orienter vers une virtuosité (avec comme principal outil le cours 

individuel) tandis que pour les MAA, elle va davantage être axée sur des multi compétences, 

telles que la maîtrise instrumentale, la pratique collective, la maîtrise des technologies 

d’amplifications, la maîtrise de la Musique Assistée par Ordinateur (MAO).    

3.L’accueil des jeunes Villeurbannais : 
 
 L’ouverture d’une classe de guitare électrique aux jeunes Villeurbannais s’est justifiée 

par rapport à plusieurs points. La ville qui participe au financement de l’école réclame que ses 

habitants, notamment ses jeunes, aient accès à l’ ENM de Villeurbanne. En effet, les places 

sont restreintes, des auditions importantes ont lieu chaque année pour sélectionner les 

entrants, ils viennent de toute la région, voir plus. Dans ces circonstances, il est rare qu’un 

Villeurbannais passe ce cap et accède aux formations proposées. Les 5 heures d’enseignement 

que l’on m’a attribuées sont donc pour accueillir le public local, souvent comme dans le 

milieu associatif, un public « tout venant ». Le second point est qu’il s’agit d’une volonté de 

la direction de l’établissement de développer une nouvelle approche du public des MAA, qui 

se rapproche de l’idée développée dans le dernier SOP concernant un rapprochement des 

écoles avec les pratiques amateurs. Il reste à savoir comment cette nouvelle ligne de conduite 

se pérennisera dans le temps.  

 L’idée pédagogique qui en découle est ce qui m’a motivé, il s’agit de fonctionner en 

maître unique et de dispenser des cours mono instrumental à plusieurs. Je fais des cours d’une 

heure à 4 groupes de trois élèves et de quarante minutes à un groupe de 2. Les âges varient de 

8 à 16 ans mais les groupes sont assez homogènes (10 débutants et 2 qui ont déjà pratiqué). 

On est ici dans un système d’apprentissage que je revendique, c'est-à-dire l’accueil du plus 

grand nombre pour tenter de développer un projet pour chaque apprenant, qui à terme peut se 

diriger vers une spécialisation afin d’atteindre éventuellement l’excellence. On se situe dans 
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une dynamique relevant de la démocratie culturelle, l’école n’impose pas un cahier des 

charges à l’apprenant, elle le construit avec lui. 

 Cela dit, il m’apparaît logique que ce fonctionnement s’adapte à la structure qui le met 

en place et lorsque l’on voit le nombre de demandes d’inscription à Villeurbanne en MAA, 

c’est par rapport à notre mission de service public qu’il faut se référer. Le danger en effet est 

de garder des apprenants qui sont en plein flou quant à leur projet personnel et en laisser 

d’autres sur le pas de la porte qui ne demande qu’à développer le leur. Il faut pour cela aussi 

profiter du tissu associatif qui propose un parcours de plus en plus affiné et performant afin 

de laisser le temps nécessaire aux apprenants de construire leur projet. Ainsi, les MAA 

devraient poser le principe du maintien d’un apprenant dans l’école par rapport à son projet et 

non plus par rapport à son niveau, c’est un nouveau critère de sélection qui s’adresse au plus 

grand nombre. L’école serait le lieu d’un brassage d’une population plus riche de sa diversité.

  

CONCLUSION 
 

 Il me semble que la diversité des pédagogies pratiquées doit être le liant d’une école 

en cherchant plus à décloisonner les pratiques par des projets ambitieux de mixage des 

esthétiques. Les MAA doivent pouvoir porter cet élan car leur pratique s’inspire de tous les 

courants musicaux. Leur application sur le terrain est proche des idées développées par 

Noémi Lefèvre, Robert Pléty ainsi que Vaïda Vasquez et Fernand Oury, par l’immersion dans 

la musique par la pratique musicale, par une approche du groupe coopérant (pour l’autonomie 

et la motivation), par une détermination de tâches impliquantes, rapidement opérationnelles.  

 Cette mise en relation de la théorie et de ma pratique ne doit pas occulter toutes les 

difficultés qui s’en dégagent pour arriver à ce type d’enseignement. Le formateur malgré ses 

bonnes intentions doit rester vigilant sur les procédés qu’il engage et doit sans cesse effectuer 

un travail de retour sur sa pratique, il doit en outre ne négliger aucun type d’enseignement car 

selon le cas, il doit s’adapter à son vis-à-vis et être aussi non directif que directif.   

 

 Voyons comment certaines structures publiques d’enseignements artistiques ont 

construit leur cursus, leur pédagogie et leur rapport avec les apprenants.  

 
 
 



 27

IV.Les MAA, institutions et enseignement, 
fonctionnement de quatre structures en Rhône-Alpes : 

 
 
 Les MAA en Rhône-Alpes sont en plein développement, les structures publiques 

d’accueil se dotent d’équipements et de lieux qui vont dans le sens d’un enseignement 

durable des MAA. La demande très forte est en train d’être prise en compte au niveau des 

institutions publiques tandis que les structures associatives qui avaient réagi très rapidement à 

cette demande ne peuvent se prévaloir d’avoir autant de subventions que celles-ci. En ce sens, 

l’institution publique est une aide dans le développement des MAA. Les MAA sont à l’écoute 

de ce qu’elle attend en terme d’accueil d’un public qui ne trouvait pas de structure pour 

pratiquer leur musique. Mais l’institution doit dans son fonctionnement être plus à même 

d’agir rapidement, efficacement, sans poser trop de barrières notamment administratives.  

   

A.Vénissieux 
 
 A Vénissieux, l’établissement d’enseignement artistique, Jean Wiener, s'est installé 

dans ses nouveaux locaux en 2005, avec un nouveau département, celui des MAA. Dans le 

cadre des Musiques Actuelles, l’équipe pédagogique tente de proposer la meilleure entrée 

possible afin de répondre aux attentes du public. Suite à une année 2006 où le cadre du cours 

individuel n’a pas fonctionné, les enseignants avec l’appui du coordinateur des MAA et de la 

direction propose donc une entrée par l’atelier. 

 Cette structure est toute neuve et l’équipe pédagogique ne souhaite pas déterminer un 

cursus ad vitam æternam, elle estime être encore en phase de recherche d’un parcours 

approprié et se donne une liberté intéressante dans cette optique.  

 Pour cette année 2007/2008, l’idée est de former des ateliers MAA d’une durée 

de1h30 par semaine, dans lesquels les participants vont être amenés à déterminer ce dont ils 

ont besoin pour progresser. L’équipe a donc mis en place une « permanence d’instrument » 

où l’élève ressentant un besoin peut demander un cours particulier déterminé par sa 

demande ; on peut assimiler ce dispositif au cours « à la carte ». C’est dans le travail en 

groupe que l’apprenant est amené à rencontrer des obstacles. Le cours individuel est ici un 

outil pour les surmonter, la prise de conscience (accompagnée par les enseignants) par l’élève 

de ses besoins doit l’aider à être plus actif dans son apprentissage.   
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 Pour répondre à ce dispositif, il y a eu une mutualisation des heures des enseignants. 

Ils ont tous le même nombre d’heure (8h), dans lesquelles ils assurent en binôme 3 ateliers 

ainsi que leur « permanence d’instrument ». L’équipe réfléchit aussi à la création d’un pôle 

« culture musicale » où les enseignants se succèderaient dans l’année pour ouvrir l’éventail 

des possibles en MAA.33  

 L’accès au département dans l’école se fait par une porte à côté du bureau du 

coordonnateur qui permet d’atteindre les salles de guitares, batterie, piano, d’ateliers et le 

studio.  

B. Vaulx-en-Velin. 
 
 A Vaulx-en-Velin, des ateliers orientés sur une pratique de la « variété, du blues et de 

la chanson » étaient en œuvre depuis1995. En septembre 2004, un département de Musiques 

Actuelles Amplifiées s’est mis en place suite à une politique culturelle favorable. Cette 

politique s’est traduite par le recrutement d’un poste à  D.E, des locaux, des fonds pour 

équiper ces locaux en lieu d’enseignement, de répétition et d’enregistrement.   

 La salle Jimi Hendrix où sont installées les MAA se situe avenue Bataillon 

Carmagnole Liberté, dans une annexe à environ trois kilomètres du Conservatoire à 

Rayonnement Communale (CRC).  

 Quand l’école municipale agréée s’est organisée en cursus et en personnes ressources, 

le département MAA est né au même titre que les autres départements : classique, pratique 

amateur confirmé (PAC), adulte, CHAM Barbusse. Les MAA proposent trois parcours entre 

lesquels des ponts sont possibles. L’un où l’élève suit un cursus d’études en 2 cycles, basé sur 

la pratique collective et l’autonomie des groupes. Les cours d’instrument, de MAO, de théorie 

MAA et les stages sont optionnels. Le second est un atelier de proximité où deux professeurs 

du département travaillent avec des élèves issus du centre social du Grand Vire. Le troisième 

est une formule d’accompagnement destinée aux groupes amateurs. Quarante élèves sont 

inscrits en MAA pour trois professeurs.  

  

Remarques : 

-Le danger du cursus, c’est de ne pas retravailler l’écrit au fil du temps. Il faut le critiquer 

régulièrement (annuellement) pour être pragmatique. 

-Les groupes artificiels ça marche ou ça marche pas, la sauce prend ou pas … 

                                                 
33 33 Informations recueillies lors d’une interview téléphonique avec Sandrine Desmures, enseignante en 
MAA, spécialiser dans le chant à l’école de musique Jean Wiener. 
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-Des problèmes sont liés au gardiennage des locaux et à l’accès de ces derniers, faute de 

moyens. 

-L’éloignement des locaux MAA de l’école de musique est négatif pour la transversalité mais 

positif pour la liberté de fonctionnement. 

-Le département a créé une soirée MAA avec une tête d’affiche et un tremplin MAA en 

amont, en partenariat avec la MJC, le Centre social du Grand Vire, le Centre culturel et le 

service culturel.34  

C. Villeurbanne 
 
 Le département rock et  Musiques Amplifiées à Villeurbanne existe depuis 1981. 

L’idée d’un cursus diplômant ne s’est mise en place que sur les 8 dernières années, ceci dans 

le but de réfléchir à un parcours qui ne soit pas cloisonnant et où l’esprit musical n’est pas 

dénaturé ; et aussi suite à une réflexion sur la reconnaissance professionnelle, le statut social 

des musiciens des MAA. L’équipe pédagogique souhaite garder une souplesse dans son 

fonctionnement car elle souhaite prendre le temps d’éviter ou d’anticiper les écueils inhérent 

à la mise en place de cursus qui deviennent parfois trop contraignant (l’examen en fin d’année 

devient l’objectif principal de l’enseignement). L’idée est de continuer à expérimenter et à 

mettre en place une pédagogie adaptée à l’apprenant et à l’enseignement des MAA ou plus 

largement à l’enseignement artistique, développer la notion de l’enseignement en étoile où 

toutes les notions sont enseignées depuis le début jusqu’à la fin du parcours avec des degrés 

d’exigence qui varient selon les niveaux. Lorsque le cursus DEM a été mis en place, l’idée 

était de retrouver tous ses composants dans le parcours de l’apprenant mais avec des 

exigences adapté à son niveau.35   

  

 Le département des MAA propose actuellement 3 parcours : 

 
-L’un est basé sur l’idée du développement d’une pratique amateur, l’apprenant a des cours 

individuel et/ou collectif (sous forme d’ateliers) et a accès aux possibilités qu’offre la 

structure (Formation Musicale, Culture Musicale, MAO etc.). Le nombre d’heures n’est pas 

fixé, il varie selon les places disponibles et les choix de l’apprenant. 

                                                 
34 Informations recueillis lors de l’interview de Romain Gayral, coordinateur des MAA au Conservatoire 
à Rayonnement Communal (CRC) de Vaulx-en-Velin. 
 
35  Informations recueillies auprès de Gilles Laval, coordonnateur du département Rock et Musiques 
Actuelles Amplifiées, à l’ENM de Villeurbanne. 
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-Un autre est basé sur un cursus professionnalisant qui amène à l’obtention du Diplôme 

d’Etudes Musicales (DEM), il date de 2007. Il comprend trois Unités de Valeurs (UV) 

obligatoire sur environ 12 à 15 heures de cours par semaine : 

UV formation musicale : culture musicale, codes et langages/environnement électronique, 

formation studio et production/arrangement.       

UV instrument : petite formation, grande formation, solo, rythme, improvisation sur grille et 

libre. 

UV cité monde : projet extérieur à l’école proposé par l’étudiant. 

Ainsi que des stages sur la scène, les amplis/pédales d’effets/lutherie, l’environnement 

professionnel, la voix. 

 

-Le dernier est un parcours « stage » ou « probatoire » il s’agit d’une proposition de suivi 

particulier, c'est-à-dire plus soutenu, pendant une période de un an, faite aux étudiants n’ayant 

pas été acceptés à l’entrée du DEM pour se représenter l’année suivante. Cette année 

probatoire pourra être proposé par la suite à des étudiants pressentis par les professeurs.  

 Les locaux du département rock et musiques amplifiées sont situés dans une annexe de 

l’école, aux côtés du département chanson, alors qu’à ses débuts, il était dans le bâtiment 

principal. Il est prévu que le département de MAA intègre en 2009 le nouveau bâtiment 

construit actuellement dans l’enceinte de Conservatoire. 

 

D.Grenoble  
 

 Le département MAA de Grenoble dépend du partenariat de deux institutions, le 

Conservatoire National de Région (CNR) de Grenoble et « la Régie2c ». La Régie2c  est un 

établissement publique à régie autonome qui comprend deux lieux : « le ciel » et « la 

chaufferie ». Les financements de la Régie2c viennent essentiellement de la ville, du 

département et de la région. Le CNR prend en charge la rémunération de 5 enseignants et la 

régie2c en prend également 5 en charge, mais avec d’autres statuts. La structure de la 

chaufferie accueille le département des MAA. Elle ne s’est pas bâtie à côté du conservatoire, 
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elle se trouve rue Léon Jouhaux tandis que le CNR est au chemin des Gordes, à environ 

400m. 36  

 

 Le département des MAA de Grenoble propose trois cursus : 

 

- Le premier concerne « l’accueil des débutants » à partir de 13 ans (choix lié à des questions 

économiques) avec 30 minutes de cours individuel les 2 premières années (extensible), un 

travail en groupe semestriel (15 séances de 2 heures) obligatoire dès les deux premières 

années du parcours dans l’établissement et une formation musicale adaptée aux MAA non 

obligatoire la 1ère année mais fortement conseillée la 2ième année si une carence a été décelé 

par un enseignant. Il y a une recherche d’individualisation du parcours où l’équipe 

pédagogique aide les apprenants à s’orienter dans leur parcours, à déterminer leur besoin. 

  
- Le second est une proposition de cours « à la carte » pour les musiciens non débutants, au 

trimestre ou à l’année. Le département tient à garder cette particularité car il estime important 

de se proposer comme lieu de brassage des différentes pratiques de la MAA et souhaite 

répondre aussi à un public spécialisé qui vient chercher une aide ponctuelle. 

 

- Le troisième est le cursus CEPI qui mène au DNOP (en préfiguration et équivalent au 

diplôme de fin d’étude, DEM). Ce parcours est le plus balisé, avec 12 à 13 heures de cours 

par semaine sur 2 ans et des évaluations. Il se décline ainsi : 

 -Module principal de pratique collective : Atelier de création et atelier « répertoire et 

mise en situation ». 

 -Module associé de pratique individuelle : cours d’instrument et suivi individuel par 

un référent. 

 -Modules complémentaires de formation musicale : formation continue, arrangement, 

instrument polyphonique (pour ceux qui n’en pratique pas), musiques assistées par ordinateur 

(MAO), culture musicale (cours hebdomadaires et rencontres avec des artistes, groupes ou 

intervenants extérieurs), polyrythmie, culture vocale, voix et corps, environnement 

professionnel.    

 La pérennité de ce fonctionnement pose des questions, les statuts ne sont pas fixés 

pour la moitié des enseignants et si la régie2c ne reçoit plus ses subventions municipales, ce 

                                                 
36  Informations recueillies auprès de Frederic Coppola, coordonnateur du département des MAA du 
Conservatoire Nationale à Rayonnement Régional et de la Régie2c de Grenoble. 
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sont cinq enseignants qui partent. L’équilibre est donc fragile et dépend tout autant des 

moyens mis en œuvre par l’Etat que par les collectivités territoriales.  

 

CONCLUSION 
 

On peut remarquer que pour ces différentes mises en forme des cursus, les MAA dans un 

souci d’adéquation des structures, sans doute, se retrouvent tout de même en périphérie des 

écoles et des autres départements. La séparation des esthétiques est le facteur dominant de 

l’institutionnalisation des MAA. Il en découle un manque de transversalité alors qu’elle est un 

liant propre aux MAA. Si on se penche un peu plus sur les différents répertoires que l’on 

retrouve dans ses musiques et sur les différentes techniques qui doivent être mise en œuvre 

pour les réaliser, il apparaît toutefois légitime de ne pas influencer une certaine pratique afin 

de « savoir tout jouer », le projet de l’apprenant est en ce sens déterminant et le formateur doit 

le mettre au cœur de son enseignement. Par ses motivations propres et ses capacités 

d’autonomie, il développera sa pratique artistique. 

 Des moyens sont mis en œuvre, les structures sont plus adaptées, des évènements 

musicaux sont organisés. Par contre, le rapport au public n’est pas encore optimisé, tous les 

publics musiciens ne sont pas représentés (très peu de rap et de musiques électroniques). Les 

représentations concernant les établissements et les institutions en général pèsent encore pour 

certains publics malgré l’ouverture qui s’opère actuellement. Il faut continuer à développer 

les structures pour qu’elles puissent réellement s’adresser à tous.   

 Il ressort aussi de ces structures que les enseignants en MAA ont certes aujourd’hui un 

D.E ou un C.A. (Certificat d’Aptitude) qui leur donne un statut. Mais il serait intéressant 

d’envisager des créations de postes de fonctionnaire de la fonction publique territoriale. La 

demande (c'est-à-dire les apprenants) est là, les enseignants sont en place, de plus en plus 

diplômés mais les institutions semblent tarder à créer les postes de fonctionnaire 

correspondant. Cela permettrait d’envisager un développement durable de l’enseignement des 

MAA. Les institutions réclament la construction de cursus sans pouvoir donner une totale 

légitimité à ses enseignants. 

 On peut remarquer qu’il y a autant de cursus que d’écoles, peut-être se dirige-t-on vers 

un système plus allemand. N. Lefèvre dit qu’en Allemagne « la perfection en soi de l’art est 

comprise comme un accompli de soi » (non comme en France où elle est perçue comme une 

valeur en soi), ce qui signifie « qu’il est impossible de ne pas jouer de la musique en 
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apprenant la musique ». Or il est constaté, dans les exemples présentés, que la recherche de 

parcours dans l’institution établissement aboutit à des similarités autour de la pratique en 

groupe et du développement d’un projet personnel. Les équipes pédagogiques mettent en 

place des situations où l’investissement des apprenants est central et où la structure ne vise 

pas à se suffire à elle-même. En effet, une recherche quotidienne sur la place de l’élève et son 

cursus personnalisé est en œuvre. Une conception d’un apprentissage « impliquant » s’ouvre 

afin de porter un nouvel élan sur l’institution au service d’une pratique de la musique. Où la 

pratique de la musique agit sur cette institution.  
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V.Conclusion générale : 
 
 L’enseignement en MAA se caractérise par différents aspects : travail en groupe, 

travail individualisé pour développer des projets personnels dans un cadre qui offre 

l’ouverture sur différentes techniques d’apprentissage, travail sur la découverte de différents 

répertoires dans différentes disciplines, travail sur le projet de l’élève en proposant le 

développement d’un projet préconçu. Mais il y a aussi l’ouverture des MAA aux enfants sans 

projets musicaux concrets : les projets sont de jouer de tel instrument, pour des raisons qui les 

dépassent parfois. Un effet mode est indéniable. Un développement de leur envie autour d’un 

projet à construire, un travail autour de leur motivation en vue d’une autonomisation est en 

train de prendre place dans les écoles de musiques.  

 Les institutions à travers l’ouverture qu’elles ont mise en place via un développement 

national et local sont des outils riches de diversité pédagogique, de transversalité et 

d’échange. Elles sont aussi par leur inertie et leur immobilisme parfois, des systèmes qui 

démontrent une capacité toute relative à s’adapter à différentes situations. Notamment pour 

l’intégration des MAA, elles attendent donc beaucoup des acteurs (des équipes pédagogiques) 

afin de mettre en œuvre des cursus adéquats. Or les MAA sont conscientes qu’il ne faut pas 

fixer trop rapidement leur parcours car elles ont besoin de prendre du recul sur leur pratique 

dans le but de continuer leur épanouissement.  

 Les pédagogies mises en œuvre notamment en MAA sont un moyen d’envisager 

l’apprentissage de la musique avec un grand « M », où les esthétiques ne portent plus le poids 

de leur différence. Par une sélection maîtrisée, ces pédagogies proposent de ne plus 

fonctionner par la spécialisation et le niveau, mais par un accueil du plus grand nombre, par 

un développement des projets de l’apprenant, où l’apprenant développe sa motivation et son 

autonomie. Les cursus ne sont plus là pour déterminer un parcours type mais pour aider 

l’apprenant à déterminer son parcours. Ainsi l’apprentissage de la musique se tournerait plus 

vers un accompagnement du développement de soi, comme une réalisation de soi où 

l’individu se révèle à la musique et où la musique se révèle à l’individu.  

 

 A partir de l’ensemble des éléments ici relatés, il apparaît que les MAA, à travers les 

institutions, ne proposent pas le développement d’un enseignement de la « Musique » pour 

toute l’école. Elles proposent une approche de l’école et une accessibilité à celle-ci. Mais la 

séparation des cursus par esthétique n’amène pas à une globalisation de la sélection par le 

projet de l’apprenant. Chaque équipe pédagogique de chaque département est amenée à 
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proposer des cursus. Elle se différencie des autres par la force des choses en fonction de ses 

critères d’apprentissage. Il est vrai cependant que comme pour les MAA, les pédagogies 

semblent traverser les structures d’enseignement artistique, notamment par un rattachement 

certain au SOP. Elles restent dans une démarche de construction mais sont aussi très tournées 

sur elles-mêmes, sur leurs pratiques. 

  Si en revanche les pédagogies transversales, dans un mixage des esthétiques, apportent 

un nouveau regard de l’apprenant sur l’école, il est probable que les apprenants auraient 

moins cette sensation de changer d’univers musical en changeant de département musical. Par 

le brassage des personnes, peut-être apporteront elles leur contribution au développement 

d’un enseignement de la musique ? Faut-il encore qu’elles puissent participer activement à sa 

mise en place, par un rapprochement géographique et par une volonté générale de 

l’établissement, en accord avec un projet d’établissement et plus généralement, en rapport 

avec l’Etat et les collectivités territoriales.  

 L’école d’enseignement artistique qui propose une entrée à tous par le projet n’a pas 

encore vue le jour. Bien sûr, il faut en revanche que l’école offre des possibilités d’orientation 

vers une voie ou des voies. On peut toutefois être optimiste sur les orientations globales 

souhaitées par les équipes d’enseignement artistique sur une école plus ouverte, de nombreux 

projets réalisés en attestent. Ils ne sont certainement pas suffisamment et peut-être pas assez 

placés au cœur de l’établissement mais c’est en cours. Le but de l’apprenant n’est pas 

toujours de devenir un musicien professionnel ou de haut niveau, mais la pratique de la 

musique doit être un moyen de se réaliser, de se développer. Il ne souhaite pas forcément au 

départ se spécialiser, l’école doit pouvoir lui proposer, dans le cadre d’un projet impliquant, 

l’alternative de l’apprentissage de la Musique dans toutes ses différences. Nous sommes en 

pleine mutation du service d’enseignement artistique, je souhaite que cette approche de 

l’apprentissage se matérialise par un enseignement unifiant les musiques, les harmonisant.
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VIII.RESUME 
 
 
  
 Les MAA sont dans un processus de structuration de leur secteur. Elles sont intégrées 

dans les établissements de l’enseignement artistique et proposent des pédagogies proches de 

celles du Schéma d’Orientation Pédagogique 2008. Les institutions ont donc un rôle dans ce 

processus. Elles véhiculent des représentations qui sont à prendre en compte pour la pratique 

de l’enseignement artistique. 

 De plus, les conceptions pédagogiques actuelles, décrites à travers les MAA, 

proposent un apprentissage de la musique par la pratique où le projet de l’apprenant devient 

central. Il va permettre par le développement de la motivation et de l’autonomie d’établir une 

relation « impliquante » de l’apprenant avec le savoir. 

 En prenant en compte les aspirations de l’apprenant et ses représentations sur 

l’apprentissage, l’enseignement artistique des MAA développe une approche de sélection 

dans les établissements par le projet et non par le niveau. Ce serait une porte d’entrée pour le 

développement d’un enseignement de la musique dans toutes ses différences, où le 

cloisonnement des esthétiques à la base de l’enseignement n’aurait plus lieu d’être.     
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