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Résumé 

Les systèmes informatiques actuels sont adaptés à la gestion de données et de connaissances 

structurées. Cependant la collecte et la transmission de savoir-faire immatériels requiert de 

nouveaux modèles afin de construire des outils innovants correspondant aux besoins des experts et 

amateurs des domaines considérés. La caractéristique commune de nombreux domaines artistiques 

est de mettre en avant la création Ŝǘ ƭŀ ŎƻƳǇŀǊŀƛǎƻƴ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ ǇŜǊǎƻƴƴŜƭƭŜǎ ŘΩobjets (les 

ǆǳǾǊŜǎύ par des sujets (les interprètes). 

Dans cette thèse, nous proposons donc une nouvelle approche sémiotique pour la gestion 

ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ ŘŜ Ƙŀǳǘ ƴƛǾŜŀǳ Řŀƴǎ ŘŜǎ ŜƴǾƛǊƻƴƴŜƳŜƴǘǎ ƳǳƭǘƛƳŞŘƛŀ utilisant les Technologies de 

ƭΩLƴŦƻǊƳŀǘƛƻƴ Ŝǘ ŘŜ ƭŀ /ƻƳƳǳƴƛŎŀǘƛƻƴΦ Pour ce faire, nous posons une nouvelle définition du Signe tel 

ǉǳΩŞǘǳŘƛŞ Řŀƴǎ ƭŜǎ {ŎƛŜƴŎŜǎ ŘŜ ƭΩLƴŦƻǊƳŀǘƛƻƴ Ŝǘ ŘŜ ƭŀ /ƻƳƳǳƴƛŎŀǘƛƻƴ, que nous nommons Signe 

Interprétatif. Cette nouvelle définition se fonde ǎǳǊ ǳƴŜ ŦƻǊƳŀƭƛǎŀǘƛƻƴ ŘŜ ƭŀ ƴƻǘƛƻƴ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ et 

de ses propriétés. Le passage de la gestion des Connaissances à la gestion des Signes Interprétatifs 

ǎΩƻǇŝǊŜ ǇŀǊ ƭŀ saisie Ŝǘ ƭŜ ǇŀǊǘŀƎŜ ŘΩŀƴƴƻǘŀǘƛƻƴǎ ǎŞƳƛƻǘƛǉǳŜǎ ŜƴǘǊŜ ƭŜǎ ǳǘƛƭƛǎŀǘŜǳǊǎ ŘΩǳƴŜ ǇƭŀǘŜŦƻǊƳŜ 

ŘŜ ǘǊŀǾŀƛƭ ŎƻƭƭŀōƻǊŀǘƛŦΦ ¦ƴŜ ƳƻŘŞƭƛǎŀǘƛƻƴ ǎŞƳŀƴǘƛǉǳŜ Ŝǘ ǳƴŜ ƳŞǘƘƻŘƻƭƻƎƛŜ ŘΩacquisition de ces 

annotations sont proposées. Cette dernière se fonde sur la co-construction de modèles descriptifs 

des objets à interpréter, respectant les logiques descriptives en cours dans le domaine étudié. On 

établit ainsi un équilibre entre les méthodes traditionnelles mises au point par les experts du 

domaine et la sensibilité propre de chacun des interprètes. Nous décrivons également une structure 

ŘŜ .ŀǎŜ ŘŜ {ƛƎƴŜǎ Ŝǘ ǇǊƻǇƻǎƻƴǎ ŘŜǎ ǇǊƻŎŜǎǎǳǎ ŘΩautomatisation ŘŜǎǘƛƴŞǎ Ł ŀŎŎƻƳǇŀƎƴŜǊ ƭΩǳǘƛƭƛǎŀǘŜǳǊ 

daƴǎ ƭŀ ŘŜǎŎǊƛǇǘƛƻƴ ŘŜ ǎƻƴ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ŘΩǳƴŜ ǆǳǾǊŜ en fonction de ses objectifs et du contexte 

ŘΩŞǘǳŘŜ. Chacune de nos contributions est appliquée au domaine musical, en particulier à 

ƭΩŀpprentissage du piano classique pour lequel nous avons réalisé des prototypes expérimentaux de 

gestion des Signes Musicaux. 

Mots-clés : gestion des connaissances, savoir-faire, gestion des signes, sémiotique, interprétation, 

annotation, musique, piano, apprentissage, e-Learning. 

Abstrac t  

Current information systems can manage structured data and knowledge. However, collecting and 

transmitting intangible know-how requires new models in order to design innovating tools matching 

people needs. In particular, artistic fields often require to build and compare personal interpretations 

of objects (works) by subjects (interpreters). 

In this thesis, we build a semiotic approach to manage high level interpretations in multimedia 

environments using Information and Communication Technologies. To do so, we define an 

Interpretative Sign derived from the original Sign defined in the field of Information and 

Communication Sciences. This new object is based on a formalization of the concept of 

interpretation and its properties. The shift from Knowledge management to Signs Management is 

operated through semiotic annotations, created and shared between different users on a 

collaborative platform. A semantic model and an acquisition methodology of these annotations are 

proposed. The latter is based on the co-construction of descriptive models for the interpreted 

objects, respecting the descriptive logics generally in use in the considered field. Thus, we establish a 

balance between traditional methods developed by experts over time and personal approaches from 
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interpreters. We also describe a Signs Base structure and propose some automation methods to 

assist users in the description of their interpretations according to their aims, profiles and situations. 

Each contribution is applied to the musical field, in particular to classical piano learning which we 

designed experimental Signs management prototypes for. 

Keywords: knowledge management, know-how, signs management, semiotics, interpretation, 

annotation, music, piano, learning, e-Learning. 
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1 Introduction  

1.1 Contexte 

vǳΩƛƭ ǎΩŀƎƛǎǎŜ des métiers ou des arts, les méthodes de transmission de savoir-faire sont des rouages 

essentiels de la pérennisation des connaissances et de ƭΩŞǾƻƭǳǘƛƻƴ des civilisations. Pour ce faire, de 

nombreux codes ont été mis au point pour tenter de coucher sur le papier les gestes caractéristiques 

du savoir-faire étudié. /ŜǇŜƴŘŀƴǘΣ ƳşƳŜ Ŝƴ ǘŜƴǘŀƴǘ ŘΩşǘǊŜ ŜȄƘŀǳǎǘƛŦΣ Ŝǘ Ŝƴ ƛƴǾŜƴǘŀƴǘ ŘŜǎ ǎȅƳōƻƭŜǎ 

des plus expressifsΣ ŎŜǎ ŞŎǊƛǘǳǊŜǎ ƴŜ ǎǳŦŦƛǎŜƴǘ Ǉŀǎ Ł ǘǊŀƴǎƳŜǘǘǊŜ ƭΩŜƴǎŜƳōƭŜ ŘŜǎ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛƻƴǎ 

nécessaires Ł ƭŀ ǇǊŀǘƛǉǳŜ ŎƻǊǊŜŎǘŜ ŘŜ ƭΩŀŎǘƛǾƛǘŞ ŎƻƴǎƛŘŞǊŞŜ, notamment du fait de sa complexité sur 

les plans gestuels et cognitifs. De plus, chaque individu a une manière différente d'aborder le savoir-

faire considéré, avec son passé, son expérience, sa morphologie et son ressenti. Ainsi, un musicien 

doit-il « interpréter » la partition, un cuisinier « ƳŜǘǘǊŜ Ŝƴ ǆǳǾǊŜ » la recette, un professeur 

« animer » son cours. 

Dans ce cadre, la relation entre le spécialiste du domaine et son apprenti est capitale. La maitrise du 

savoir-faire ƴŜ ǎΩŀŎǉǳƛŜǊǘ que lorsque ƭΩapprenti ǇǊŀǘƛǉǳŜ ƭΩŀŎǘƛǾƛǘŞ ǎƻǳǎ ƭŀ ǎǳǊǾŜƛƭƭŀƴŎŜ ŘŜ ƭΩŜȄǇŜǊǘΣ Ł 

même de corriger toute erreur en temps réel et de prodiguer les conseils nécessaires pour surmonter 

les difficultés rencontrées. [ΩŜȄǇŞǊƛŜƴŎŜ ƴŀƛǘ ŞƎŀƭŜƳŜƴǘ ŘŜ ƭŀ ŎƻƴŦǊƻƴǘŀǘƛƻƴ de la production de 

ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ avec ŎŜƭƭŜ ŘΩautres membres de sa communauté, les échanges permettant bien souvent 

un bénéfice mutuel des pairs.  

{ƛ ŎŜǘǘŜ ƳŞǘƘƻŘŜ ǊŜǎǘŜ ƭŀ Ǉƭǳǎ ŞǇǊƻǳǾŞŜ Ł ŎŜ ƧƻǳǊΣ ŘΩŀǳǘǊŜǎ ŦƻǊƳŜǎ ŘŜ ǘǊŀƴǎƳƛǎǎƛƻƴ ŘŜǎ savoir-faire 

sont apparues avec l'essor des Technologies de l'Information et de la Communication (TIC). Ces 

dernières sont certes moins contraignantes, mais restent également moins reconnues, de par la 

difficulté à évaluer leur qualité. Les méthodes impliquant les TIC (DVD, sites web, logiciels) sont 

nombreuses et éparses, de qualité hétérogène. Les ressources multimédias (vidéos, audio) 

potentiellement éducatives sont encore plus nombreuses sur le Web, mais manquent souvent de 

structuration pour être utilisables au-delà du cadre de la simple initiation informelle. 

5ŀƴǎ ŎŜ ŎƻƴǘŜȄǘŜ ƭŜ ŘŞǾŜƭƻǇǇŜƳŜƴǘ ŘΩǳƴŜ ōŀǎŜ de « pratiques » semble être une piste intéressante 

pour le partage, la transmission et la pérennisation des savoir-faire culturels à grande échelle. 

Cependant ce qui se prête bien aux sciences exactes et expérimentales (mathématiques, physique, 

biologie), via la manipulation de données textuelles ou numériques, semble limité pour les savoir-

faire culturels (danse, cuisine, musique, peinture)Σ ǉǳƛ ǎΩŀǇǇǳƛŜƴǘ ǎǳǊ ƭŀ ǇǊŀǘƛǉǳŜ Ŝǘ ƭΩƻōǎŜǊǾŀǘƛƻƴ ŘŜ 

Ŏŀǎ ŎƻƴŎǊŜǘǎΣ Ŝǘ ƻǴ ƭŀ ƴƻǘƛƻƴ ŘŜ ǾŞǊƛǘŞ ŀōǎƻƭǳŜ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ŘŜ ƳƛǎŜΦ 5Ŝ ǇƭǳǎΣ ǎƛ ƭŀ ƭƛōŜǊǘŞ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ 

Ŝǎǘ Ǉƭǳǎ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜ Řŀƴǎ ƭŀ ǇǊŀǘƛǉǳŜ ŘΩǳƴ ǎŀǾƻƛǊ-faire, on ne peut toutefois occulter les méthodes et 

processus déjà mis en place par les experts du domaine et transmis de génération en génération, 

ǉǳΩƛƭ ǎΩŀƎƛǎǎŜ ŘŜǎ ǇǊƛƴŎƛǇŜǎ ŘŜ ōŀǎŜ ǇƻǳǊ ǊŞǳǎǎƛǊ Ł ƳƻƴǘŜǊ ŘŜǎ ōƭŀƴŎǎ ŘΩǆǳŦǎ Ŝƴ ƴŜƛƎŜΣ ƻǳ ŘŜǎ ŘƻƛƎǘŞǎ 

à appliquer pour jouer une gamme au piano. 5Ŝ ŎŜ ŦŀƛǘΣ ǎƛ ƭŀ ǎŎƛŜƴŎŜ Ŝǘ ƭŀ ŎǳƭǘǳǊŜ ƴŜ ǎΩƻǇǇƻǎŜƴǘ Ǉŀǎ 

systématiquement, il convient de proposer une approche différente pour la gestion de savoir-faire 

culturels à grande échelle. 

1.2 Problématique  

[Ŝǎ ōŀǎŜǎ ŘŜ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ ǎƻƴǘ ŀǳƧƻǳǊŘΩƘǳƛ ƭŀǊƎŜƳŜƴǘ ǊŞǇŀƴŘǳŜǎΣ ƴƻǘŀƳƳŜƴǘ Řŀƴǎ ƭŜǎ ŘƻƳŀƛƴŜǎ 

scientifiques. /ŜǊǘŀƛƴŜǎ ǎƻƴǘ ƛǎǎǳŜǎ ŘŜ ƳŞǘƘƻŘŜǎ ŘΩŀŎǉǳƛǎƛǘƛƻƴ Ŝǘ ŘŜ ǘǊŀƛǘŜƳŜƴǘ ŘŜǎ Ŏƻƴƴŀƛǎǎŀnces qui 

ǇŜǊƳŜǘǘŜƴǘ ŘŜ ŎƻƭƭŜŎǘŜǊ Ŝǘ ǊŜƭƛŜǊ ŘŜ ƴƻƳōǊŜǳǎŜǎ ŘƻƴƴŞŜǎ ŀŦƛƴ ŘΩŀƛŘŜǊ ƭŜǎ ŎƘŜǊŎƘŜǳǊǎ Ł Ŝƴ ŜȄǘǊŀƛǊŜ 
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ŘŜǎ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛƻƴǎ ǇŜǊǘƛƴŜƴǘŜǎ ǇŀǊ ŘŜǎ ǇǊƻŎŜǎǎǳǎ ŘΩƛƴŦŞǊŜƴŎŜ όŎƭŀǎǎƛŦƛŎŀǘƛƻƴΣ ǎŜƎƳŜƴǘŀǘƛƻƴΣ ŜǘŎΦύΦ 

5ΩŀǳǘǊŜǎ ƴΩǳǘƛƭƛǎŜƴǘ Ǉŀǎ ŎŜǎ ǘŜŎƘƴƻƭƻƎƛŜǎ ŘΩŀƴŀƭȅǎŜ ŘŜ ŘƻƴƴŞŜǎ Ŝǘ ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŀǳǘƻƳŀǘƛǉǳŜ, mais 

proposent un accès par des métadonnées à des ressources pédagogiques diversifiées et évoluées. 

Mais ces méthodes restent limitées pour collecter et partager des savoir-faire de haut niveau. En 

effet, la modélƛǎŀǘƛƻƴ ŘΩǳƴ ǎŀǾƻƛǊ-faire est plus délicate pour deux principales raisons. ¢ƻǳǘ ŘΩŀōƻǊŘΣ 

sƛ ƭŀ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ ǇŜǳǘ ǎΩŜȄǇǊƛƳŜǊ ǇŀǊ Řǳ ǘŜȄǘŜ όŀǎǎŜǊǘƛƻƴΣ ŘŜǎŎǊƛǇǘƛƻƴΣ ŦƻǊƳǳƭŜύΣ ƭŜ ǎŀǾƻƛǊ-faire doit 

être illustré et pratiqué (gestes, sonorités, arômes) pour être maîtrisé. Cette démonstration doit de 

plus şǘǊŜ ŀŎŎƻƳǇŀƎƴŞŜ ŘΩŜȄǇƭƛŎŀǘƛƻƴǎΣ ǾƻƛǊŜ ŘΩǳƴ ŘƛŀƭƻƎǳŜΣ ǇƻǳǊ ǇƻǳǾƻƛǊ şǘǊŜ ŎƻǊǊŜŎǘŜƳŜƴǘ 

reproduite. Ensuite, le savoir-faire, surtout dans les domaines artistiques, laisse lieu à 

ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ Υ ƴƻƴ ǎŜǳƭŜƳŜƴǘ ƭΩƻōƧŜǘ Ł ƻōǘŜƴƛǊ Ł ƭΩŀōƻǳǘƛǎǎŜƳŜƴǘ ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ǇŜǳǘ ǾŀǊƛŜǊΣ 

mais aussi le cheminement lui-même, sans forcément impliquer un jugement de valeur. Il faut donc 

être en mesure de collecter ces interprétations, de les comparer et de ƭŜǎ ǊŜƭƛŜǊ ŀŦƛƴ ŘΩŜƴ ŜȄtraire 

ƭΩŜǎǎŜƴŎŜ Řǳ ǎŀǾƻƛǊ-faire en question. 

!Ŧƛƴ ŘΩŜȄǇƭƛŎƛǘŜǊ ŎŜǎ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘǎ ǇǊƻōƭŝƳŜǎΣ ƴƻǳǎ ǇǊƻǇƻǎƻƴǎ ǳƴ Ŏŀǎ ŘΩŞŎƻƭŜΦ [ŀ Figure 1 décrit ce cas. 

Deux pianistes étudient la Sonate KV545 de Mozart. Ils échangent entre eux via un forum de 

discussion sur le Web. Une recherche dans une base de connaissances dédiée à la musique leur 

renvoie les résultats suivant : titre, compositeur, date de publication, recueil, liens vers des partitions 

au format PDF, des interprétations du morceau sur YouTube, des liens vers des pièces similaires ou y 

faisant hommage. Les deux musiciens identifient des parties difficiles à jouer : chacun donne sa 

ƳŞǘƘƻŘŜ ŘŜ ǘǊŀǾŀƛƭ Ŝƴ ƭΩƛƭƭǳǎǘǊŀƴǘ ŀǾŜŎ ǎŜǎ ƳƻȅŜƴǎΦ [Ŝ ǇƛŀƴƛǎǘŜ ! ǇƻƛƴǘŜ ǳƴŜ ŘŜǎ ǾƛŘŞƻs de YouTube 

ƻǴ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŝǘŜ ǳǘƛƭƛǎŜ ǎƻƴ ŘƻƛƎǘŞΦ Le pianiste B enregistre une vidéo où il explique son doigté, plus 

adapté à sa morphologie, et la poste sur le forum. Le pianiste B propose une autre gestuelle pour la 

ƳŜǎǳǊŜ орΣ ǘŜƭƭŜ ǉǳΩƛƭ ƭΩŀ ŀǇǇǊƛǎe dans son école. Un troisième pianiste C, qui connait A, lui demande 

des conseils pour jouer cette sonate. A ǇŜƴǎŜ Ł ƭΩƻǊƛŜƴǘŜǊ sur le forum, mais ǎΩŀǇŜǊœƻƛǘ ǉǳŜ ǎŜǎ 

échanges avec B sont peu accessibles pour une tierce personne, la discussion ayant souvent dévié du 

ǘƘŝƳŜ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭΣ Ł ǎŀǾƻƛǊ ƭΩŞǘǳŘŜ ŘŜ ƭŀ Ǉƛŝce. Il lui remet alors une copie de sa partition comportant 

ǎŜǎ ŀƴƴƻǘŀǘƛƻƴǎΣ Ŝǘ ƭǳƛ ǊŜŎƻƳƳŀƴŘŜ ŘΩŀƭƭŜǊ ǾƻƛǊ ƭŜ ŦƻǊǳƳ ǇƻǳǊ ŀǾƻƛǊ ŘŜǎ ŘŞǘŀƛƭǎΦ 

 

Figure 1 : Cas d'école de partage de savoir-faire en musique. A et B sont deux pianistes ŘƛǎŎǳǘŀƴǘ ŘΩǳƴŜ ǆǳǾǊŜ ǎǳǊ ǳƴ ŦƻǊǳƳ Ŝƴ ƭƛƎƴŜ 
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Cet exemple fait apparaitre de nombreuses questions dans la collecte et le partage de savoir-faire 

vivants : 

- Comment désigner puis décrire une partie ǇǊŞŎƛǎŜ ŘΩǳƴŜ ǆǳǾǊŜ ? 

- Comment exprimer des gestes et des sonorités perçus ou à obtenir ? 

- Comment exprimer une interprétation personnelle (une vision, une approche, une méthode) 

ŘΩǳƴŜ ǆǳǾǊŜ, étape par étape ? 

- Comment structurer et présenter ŎŜǎ ŞŎƘŀƴƎŜǎ ǇƻǳǊ ǉǳΩƛƭǎ ǎƻƛŜƴǘ ǊŞǳǘƛƭƛǎŀōƭŜǎ ǇŀǊ ŘŜǎ ǘƛŜǊǎ 

(humain ou programme) Κ ǎǳǊ ŘΩŀǳǘǊŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ? 

- Comment valider les interprétations décrites ? Sur quels critères ? 

- Peut-on établir des liens entre ces interprétations (adaptation, opposition, alternative) ? 

- Un programme informatique peut-il assister les apprenants dans leur pratique de 

ƭΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ όǎǳƎƎŜǎǘƛƻƴ ŘŜ ǇƛŝŎŜǎΣ ŘŞǘŜŎǘƛƻƴ ŘŜǎ ŘƛŦŦƛŎǳƭǘŞǎΣ ǎǳƎƎŜǎǘƛƻƴ ŘΩŜȄŜǊŎƛŎŜǎύ ? Doit-il 

se limiter aux aspects techniques, ou peut-ƛƭ ŞƎŀƭŜƳŜƴǘ ǘǊŀƛǘŜǊ ŘŜ ƭΩŜȄǇǊŜǎǎƛƻƴ Ŝǘ ŘŜ 

ƭΩŞƳƻǘƛƻƴ ? 

On distingue alors plusieurs catégories de sous-problèmes dans la capture et le partage de savoir-

faire par les TIC : la représentation des entités à manipuler όǳƴŜ ǆǳǾǊŜ, une interprétation, un geste), 

leurs liens (indexation, dépendance, similarité), la saisie, la recherche, la présentation et la validation 

des savoir-faire. La complexité de tels problèmes nous incite à nous inspirer autant que possible de la 

pratique traditionnelle des savoir-faire considérés, et à nous appuyer sur des cas concrets (comme 

ƭΩŜȄŜƳǇƭŜ précédent) pour construire et valider une solution acceptable. 

1.3 Objectifs et démarche 

Nous proposons dans cette thèse un modèle de description de savoir-faire fondé sur les Signes, 

ŘŞƳƻƴǎǘǊŀǘƛƻƴǎ ŎƻƴŎǊŝǘŜǎ Ŝǘ ǇŜǊǎƻƴƴŜƭƭŜǎ ŘΩŞƭŞƳŜƴǘs de savoir-faire. hƴ ŞƳŜǘ Ŝƴ ŜŦŦŜǘ ƭΩƘȅǇƻǘƘŝǎŜ 

que ƭŀ ƳƻŘŞƭƛǎŀǘƛƻƴ ŘΩinterprétations individuelles plutôt que de connaissances génériques 

permettra de bâtir un modèle descriptif adapté à la préservation et au partage de savoir-faire à 

grande échelle dans un domaine donné.  

Pour ce faire, nous rappelons ǘƻǳǘ ŘΩŀōƻǊŘ la façon dont les connaissances sont modélisées dans un 

système informatique, de la définition de structures de données à la construction de bases de 

connaissances. Nous étudions également leur utilisation et leurǎ ƭƛƳƛǘŜǎ Řŀƴǎ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘŜ ƭŀ 

musique instrumentale, au travers ŘŜ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘǎ ŦƻǊƳŀǘǎ ƻǳ ǘȅǇŜǎ ŘΩŀǇǇƭƛŎŀǘƛƻƴǎ ƳǳǎƛŎŀƭŜǎΦ 

Les outils présentés ne répondant que partiellement aux questionnements soulevés précédemment, 

nous proposons un nouveau concept pour la modélisation de savoir-faire : le Signe. Nous le 

ŘŞŦƛƴƛǎǎƻƴǎ Řŀƴǎ ƭŜ ŎŀŘǊŜ ŘŜǎ {ŎƛŜƴŎŜǎ ŘŜ ƭΩLƴŦƻǊƳŀǘƛƻƴ Ŝǘ ŘŜ ƭŀ /ƻƳƳǳƴƛŎŀǘƛƻƴ ό{L/ύ Ŝǘ ƭΩŀŘŀǇǘƻƴǎ Ł 

notre contexte technologique en informatique (STIC). Nous concevons ensuite un cadre et une 

méthodologie pour la construction et le peuplement de la base de Signes. Pour illustrer les différents 

concepts et processus présentés, nous considérons le cas particulier de l'apprentissage du piano. 

Cette construction repose ǎǳǊ ƭΩŀƴƴƻǘŀǘƛƻƴ ŘŜ ǇŀǊǘƛǘƛƻƴǎΦ [Ŝǎ Ŏƻƴtributions proposées sont éprouvées 

via des prototypes fonctionnels qui permettent également d'étudier les Interactions Homme-

Machine (IHM) en jeu dans la collecte de Signes Musicaux. Nous étudions également 

ƭΩŀǳǘƻƳŀtisation de certains processus pour faciliter la démarche de construction de la Base. 
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Les expérimentations sont appliquées au domaine ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀƭ, et plus 

particulièrement du piano, instrument que nous avons pratiqué pendant près de treize ans au 

Conservatoire à Rayonnement Régional de La Réunion auprès de professeurs certifiés. La pratique 

musicale présente en effet ŘŜ ƴƻƳōǊŜǳȄ ŀǾŀƴǘŀƎŜǎ ŎƻƳƳŜ ŎƘŀƳǇ ŘΩŜȄǇŞǊƛƳŜƴǘŀǘƛƻƴ Υ ƛƭ ǎΩŀƎƛǘ ŘΩǳƴ 

domaine complexe et riche de plusieurs siècles de pratique, de transmission et de création. À ce titre, 

il dispose de plusieurs méǘƘƻŘŜǎ ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ όselon des écoles). De plus, il requiert à la fois des 

ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ ǘƘŞƻǊƛǉǳŜǎ ƛƳǇƭƛǉǳŀƴǘ ǳƴŜ ŀŎǘƛǾƛǘŞ ƛƴǘŜƭƭŜŎǘǳŜƭƭŜ όƭŜŎǘǳǊŜ ŘΩǳƴŜ ǇŀǊǘƛǘƛƻƴΣ 

compréhensiƻƴ ŘŜ ƭΩƘŀǊƳƻƴƛŜΣ ƳŞƳƻǊƛǎŀǘƛƻƴ ŘΩǳƴ ƳƻǊŎŜŀǳ) et de la pratique, impliquant une 

activité gestuelle et sensorielle (ǊŞǇŞǘƛǘƛƻƴ ŘΩǳƴ ƳƻǳǾŜƳŜƴǘΣ ǎȅƴŎƘǊƻƴƛǎŀǘƛƻƴ ŘŜǎ ƳŜƳōǊŜǎΣ 

recherche de sonorité). Ces deux aspects doivent être pratiqués conjointement pour maitriser 

ƭΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘΣ ŎŜ ǉǳƛ ǊŜƴŘ ƭŀ ŎƻƴŎŜǇǘƛƻƴ ŘΩƻǳǘƛƭǎ ŘŞŘƛŞs Ł ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ƳǳǎƛŎŀƭ Ǉƭǳǎ ŎƻƳǇƭŜȄŜ ǉǳŜ 

ǇƻǳǊ ŘΩŀǳǘǊŜǎ ŘƻƳŀƛƴŜǎΦ 

1.4 Périmètre de la thèse 

hƴ ǎΩƛƴǘŞǊŜǎǎŜ Ł ƭΩŀǇprentissage pratique des savoir-faire ǇŀǊ ƭŀ ŎƻƴŦǊƻƴǘŀǘƛƻƴ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ 

modélisées dans un environnement numérique, et non directement Ł ƭŀ ŎƻƳǇƻǎƛǘƛƻƴ ŘΩǆǳǾǊŜǎ (bien 

ǉǳΩǳƴŜ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ǊŜǎǘŜ Ŝƴ ǎƻƛ ǳƴŜ ŎǊŞŀǘƛƻƴύΣ ƻǳ Ł ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ de concepts purement 

théorique. De même, les aspects pédagogiques seront valorisés par les outils ǎΩŀǇǇǳȅŀƴǘ ǎǳǊ ŎŜǘǘŜ 

approche, car les méthodes et exercices existent déjà dans les domaines concernésΦ [ΩƻōƧŜŎǘƛŦ ŘŜ ƭŀ 

thèse est de voir comment les transcrire et les enrichir au mieux dans le domaine numérique par la 

Ŏƻƴǎǘƛǘǳǘƛƻƴ ŘΩǳƴŜ Base de Signes. Ainsi, en musique, nous nous intéressons à la pédagogie employée 

ǇƻǳǊ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘΩǳƴ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘΣ Ǉƭǳǎ ǉǳΩŁ ƭŀ musicologie et à la composition, même si ces 

ŘŜǊƴƛŜǊǎ ǎƻƴǘ ƛƴǘƛƳŜƳŜƴǘ ƭƛŞǎ Ł ƭŀ ŎƻƳǇǊŞƘŜƴǎƛƻƴ ŘŜ ƭϥǆǳǾǊŜΦ Pour autant, les contributions 

ǇǊƻǇƻǎŞŜǎ ǇŜǳǾŜƴǘ ǘƻǳǘ Ł Ŧŀƛǘ şǘǊŜ ŞǘŜƴŘǳŜǎ Ł ŘΩŀǳǘǊŜǎ ŘƻƳŀƛƴŜǎΣ ŀǾŜŎ Ǉƭǳǎ ƻǳ Ƴƻƛƴǎ ŘΩŀŘŀǇǘŀǘƛƻƴǎ 

selon le cas. /ŜǊǘŀƛƴǎ ŜȄŜƳǇƭŜǎ ŘƻƴƴŞǎ Řŀƴǎ ŎŜ ƳŞƳƻƛǊŜ ǎΩŀǇǇǳƛŜƴǘ ŘΩŀƛƭƭŜǳǊǎ ǎǳǊ ƭΩŀƴŀƭȅǎŜ ŘΩǆǳǾǊŜǎ 

picturales. Naturellement, les propositions formulées se prêtent essentiellement aux domaines 

Ŧŀƛǎŀƴǘ ƭΩƻōƧŜǘ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ ƳǳƭǘƛǇƭŜǎΦ 

5Ŝ ǇŀǊ ǎƻƴ ŎŀŘǊŜ ŘΩŀǇǇƭƛŎŀǘƛƻƴ Ŝǘ ōƛŜƴ ǉǳΩétant une thèse en informatique, ces travaux sont 

nécessairement interdisciplinaires. Ainsi, nous traiterons également dans ce mémoire de 

musicologieΣ ŘŜ ǎŞƳƛƻǘƛǉǳŜ Ŝǘ ŘŜ ǇŞŘŀƎƻƎƛŜΣ Ł ƭΩƛƴǘŜǊŦŀŎŜ ŀǾŜŎ ƭŀ ƎŜǎǘƛƻƴ ŘŜs connaissances, le e-

Learning, la fouille de données, le Web Sémantique, et l'IHM. Pierre Tchounikine, spécialisé dans les 

Environnements Informatiques pour ƭΩ!ǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ IǳƳŀƛƴ ό9L!IύΣ ƛƴŘƛǉǳŜ que « Considérer un 

ŜƴǾƛǊƻƴƴŜƳŜƴǘ ǇŞŘŀƎƻƎƛǉǳŜ ŦƻƴŘŞ ǎǳǊ ƭΩƛƴŦƻǊƳŀǘƛǉǳŜ requiert de penser, problématiser, 

représenter, modéliser, implémenter ou analyser des objectifs, problèmes, modèles et/ou logiciels 

complexes. Ceƭŀ ƴŜ ǇŜǳǘ ǎŜ ŦŀƛǊŜ Ŝƴ ǎŞǇŀǊŀƴǘ ƭŜǎ ǉǳŜǎǘƛƻƴǎ ǇŞŘŀƎƻƎƛǉǳŜǎ ŘΩǳƴŜ ǇŀǊǘΣ Ŝǘ ƭŜǎ 

problèmes informatiques ŘΩǳƴŜ ŀǳǘǊŜ : un travail multidisciplinaire est nécessaire » [66]. Lƭ ǎΩŀƎƛǘ ŘƻƴŎ 

autant que possible ŘŜ ǎŜ ƳŜǘǘǊŜ Ł ƭŀ ǇƭŀŎŜ ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ ƻǳ ŘŜ ƭΩŜƴǎŜƛƎƴŀƴǘ et de concevoir des 

modèles et dispositifs répondant effectivement à leurs besoins. 

1.5 Organisation de la thèse 

{ǳƛǘŜ Ł ƭΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴ ŘŜ ƴƻǘǊŜ ǇǊƻōƭŞƳŀǘƛǉǳŜΣ ƭŜǎ ŎƘŀǇƛǘǊŜǎ 2 et 3 dressent respectivement un État de 

ƭΩ!Ǌǘ ǎǳǊ ƭŀ ƎŜǎǘƛƻƴ ŘŜ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ ƳǳǎƛŎŀƭŜǎ Ŝǘ ǎǳǊ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘΩǳƴ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ ǇŀǊ ƭŜǎ ¢L/Φ Ces 

chapitres nous permettent également de rappeler les fondements des principaux domaines dont il 

est question dans cette ǘƘŝǎŜΣ ŎƻƳƳŜ ƭΩƛƴƎŞƴƛŜǊƛŜ ŘŜǎ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ ƻǳ ƭa pédagogie musicale. En 
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particulier, la compréhension des enjeux du domaine de savoir-faire étudié est essentielle à la 

ŎƻƴǎǘǊǳŎǘƛƻƴ ŘΩǳƴŜ ǎolution adaptée. En conclusion du chapitre 3, une analyse des approches 

existantes en TIC permet de cerner les ƭƛƳƛǘŜǎ ŘŜ ƭΩŜȄƛǎǘŀƴǘ Ŝƴ ƳŀǘƛŝǊŜ ŘŜ ǇǊŞǎŜǊǾŀǘƛƻƴ Ŝǘ Ře partage 

de savoir-faire musicaux de haut niveau. 

Nous proposons donc une nouvelle approche pour le partage de savoir-faire reposant sur la 

ƳƻŘŞƭƛǎŀǘƛƻƴ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ Ł ƭΩŀƛŘŜ ŘŜ {ƛƎƴŜǎΦ /ŜǘǘŜ ŀǇǇǊƻŎƘŜ ǎŞƳƛƻǘƛǉǳŜ Ŝǎǘ ŘŞŎǊƛǘŜ Řŀƴǎ ƭŜǎ 

chapitres 4 et 5 au moyen de deux contributions majeures de nos travaux. La première consiste en la 

ŘŞŦƛƴƛǘƛƻƴ ŘΩǳƴ {ƛƎƴŜ LƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛŦ ŀŘŀǇǘŞ Ł ƭŀ ŎŀǇǘǳǊŜ ŘŜ {ƛƎƴŜǎ Řŀƴǎ ǳƴ ŜƴǾƛǊƻƴƴŜƳŜƴǘ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛǉǳŜ 

ǎƻǳǎ ŦƻǊƳŜ ŘΩ!ƴƴƻǘŀǘƛƻƴǎ {ŞƳƛƻǘƛǉǳŜǎΦ ¦ƴ ƳƻŘŝƭŜ ŘΩŀƴƴƻǘŀǘƛƻƴ Ŝǘ ǳƴŜ ƳŞǘƘƻŘƻƭƻƎƛŜ ŘΩŀŎǉǳƛǎƛǘƛƻƴ 

de tels Signes sont également proposés. La seconde contribution consiste en une proposition de 

ǎǘǊǳŎǘǳǊŜ ŘŜ .ŀǎŜ ŘŜ {ƛƎƴŜǎΦ /ŜǘǘŜ ǇǊƻǇƻǎƛǘƛƻƴ Ŝǎǘ ŀŎŎƻƳǇŀƎƴŞŜ ŘΩǳƴŜ ŀƴŀƭȅǎŜ ŘŜ ƭŀ ŘŞƳŀǊŎƘŜ ŘŜ 

ǇŜǳǇƭŜƳŜƴǘ ŘΩǳƴŜ ǘŜƭƭŜ .ŀǎŜ ǇŜǊƳŜǘǘŀƴǘ ŘΩŀǳǘƻƳŀǘƛǎŜǊ ŎŜǊǘŀƛƴǎ ǇǊƻŎŜǎǎǳǎ propres à la description 

ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ pour la transmission de savoir-faire. Une méthode de validation de ces 

interprétations est également proposée. Pour chacune de nos deux contributions, une application au 

ŘƻƳŀƛƴŜ ƳǳǎƛŎŀƭ Ŝǎǘ ǇǊƻǇƻǎŞŜΦ 9ƴ ŜŦŦŜǘΣ ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜ Ŝǎǘ Ł ƭŀ Ŧƻƛǎ ǎƻǳǊŎŜ ŘΩƛƴǎǇƛǊŀǘƛƻƴ et terrain 

ŘΩŜȄǇŞǊƛƳŜƴǘŀǘƛƻƴ pour les propositions décrites. La fin du chapitre 4 expose donc les spécificités du 

Signe Musical, notamment dans le domaine pédagogique, et propose des modèles descriptifs et 

ƻƴǘƻƭƻƎƛŜǎ ŀŘŀǇǘŞǎ Ł ƭŀ ǎŀƛǎƛŜ ŘΩŀƴƴƻǘŀǘƛƻƴǎ ǎŞƳƛƻǘƛǉǳŜǎ Ŝƴ ƳǳǎƛǉǳŜΦ [ŀ Ŧƛƴ Řǳ ŎƘŀǇƛǘǊŜ р ǇǊŞǎŜƴǘŜ 

une architecture de Base de Signes Musicaux, 

ainsi que différentes méthodes de 

peuplement semi-ŀǳǘƻƳŀǘƛǉǳŜ ŘΩǳƴŜ ǘŜƭƭŜ 

base. Les lecteurs musiciens pourront donc 

directement se reporter aux parties 4.3 et 5.5 

de ce mémoire pour prendre connaissance 

des applications possibles de notre approche 

sémiotique en musique (voir Figure 2). 

Enfin, le chapitre 6 décrit les expérimentations 

menées durant nos travaux. Elles consistent 

principalement en la conception, 

ƭΩƛƳǇƭŞƳŜƴǘŀǘƛƻƴ Ŝǘ ƭŜǎ ǘŜǎǘǎ ŘŜ ŘŜǳȄ 

ǇǊƻǘƻǘȅǇŜǎ ŘΩŀǇǇƭƛŎŀǘƛƻƴΦ [ŀ ǇǊŜƳƛŝǊŜ Ŝǎǘ ǳƴŜ 

plateforme ŎƻƭƭŀōƻǊŀǘƛǾŜ ŘΩŀƴƴƻǘŀǘƛƻƴ 

sémiotique de partitions musicales. La 

seconde est un analyseur automatique de 

partitions ayant pour objectif de déterminer 

leurs niveaux de difficulté respectifs. Ces deux 

prototypes permettent de confirmer la 

pertinence de notre approche en situation de 

partage de savoir-faire musicaux, et 

ŘΩƛŘŜƴǘƛŦƛŜǊ ƭŜǎ ƭƛƳƛǘŜǎ de celle-ci. 

 

Figure 2 : Organisation des chapitres de la thèse. 
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2 Gérer des connaissances ÐÏÕÒ ÌȭÁÐÐÒÅÎÔÉÓÓÁÇÅ ÍÕÓÉÃÁÌ 

L'objectif de ce chapitre est de fournir le cadre de base de la thèse en définissant les concepts clés 

manipulés Řŀƴǎ ƭŜǎ ŘƻƳŀƛƴŜǎ ŘŜ ƭŀ ƎŜǎǘƛƻƴ ŘŜ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ Ŝǘ ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘŜ ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜ 

occidentale.  

Dans un premier temps, quelques définitions fondamentales sont posées, afin de distinguer des 

notions qui semblent proches : donnée, information, connaissance, savoir et savoir-faire. Les 

différents modes de représentation des connaissances en informatique sont également rappelés. Les 

ōŀǎŜǎ ŘŜ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ Ŝǘ ƭŜǳǊǎ ŎŀǊŀŎǘŞǊƛǎǘƛǉǳŜǎ ǎƻƴǘ ŞǘǳŘƛŞŜǎ ŀŦƛƴ ŘΩŞǾŀƭǳŜǊ ƭŜǳǊǎ ƭƛƳƛǘŜǎ ǇƻǳǊ ƴƻǘǊŜ 

propos. Dans un second temps, les principes, acteurs et processus liés à ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ƳǳǎƛŎŀƭ sont 

étudiés afin ŘΩŜȄǇƭƛŎƛǘŜǊ ŀǳ ƳƛŜǳȄ les savoir-faire à gérer, à leur plus haut niveau de maitrise. Enfin, 

dans un troisième temps, nous étudions la gestion de données et connaissances musicales en 

informatique. Nous questionnons notamment la place de la machine dans le processus 

ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ musical ŀǳ ǘǊŀǾŜǊǎ ŘŜǎ ǇǊƻōƭŝƳŜǎ Ŝǘ ƳŞǘƘƻŘŜǎ ŘŜ ƭΩ9ȄǘǊŀŎǘƛƻƴ ŘŜ /ƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ 

Musicales. 

2.1 Définitions  

2.1.1 Savoir et savoir-faire 

Le savoir est une notion complexe qui peut avoir différentes implications suivant le contexte 

considéré. Ainsi Le Dictionnaire Larousse le définit comme un « ensemble cohérent de connaissances 

acquises au contact de la réalité ou par l'étude ». LŜ ǎŀǾƻƛǊ ǎΩƻǇǇƻǎŜ Ł ƭΩƛƎƴƻǊŀƴŎŜΣ Ƴŀƛǎ ǎŜ ŘƛǎǘƛƴƎǳŜ 

ŎŜǇŜƴŘŀƴǘ ŘŜ ƭΩƛƴǘŜƭƭƛƎŜƴŎŜΦ .ƛŜƴ ǉǳŜ ƭΩŀƴƎƭŀƛǎ ƴŜ ŘƛǎǘƛƴƎǳŜ Ǉŀǎ ǎŀǾƻƛǊ Ŝǘ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ 

(« knowledge »), le français accorde à la connaissance la particularité de se référer à un domaine 

particulier, extérieur au sujet (e.g., les mathématiques, la littérature, la cuisine), alors que le savoir 

est moins disciplinaire et reste interne à ce dernierΦ !ƛƴǎƛΣ ƭŜ ǎŀǾƻƛǊ ŘΩǳƴŜ ǇŜǊǎƻƴƴŜ ǎŜǊŀƛǘ ƭΩŜƴǎŜƳōƭŜ 

des connaissances que celle-ci aurait assimilé dans divers domaines, soit en étudiant, soit en 

pratiquant une activité. Se pose alors la question de la gestion et de la transmission du savoir au sein 

de groupes de personnes. En effet, si le savoir est interne, une étape de transcription et de 

communication Ŝǎǘ ƴŞŎŜǎǎŀƛǊŜ ǇƻǳǊ ǇƻǳǾƻƛǊ ƭŜ ǇŀǊǘŀƎŜǊΦ /ΩŜǎǘ ǎǳǊ ŎŜ Ǉƻƛƴǘ ǉǳΩƛƴǘŜǊǾƛŜƴƴŜƴǘ ƭŜǎ 

ŜƴǎŜƛƎƴŀƴǘǎ Ŝǘ ƭŜǎ ƳŞŘƛŀǎ ŘŞŘƛŞǎ Ł ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ (livres, manuels, bases de connaissances, 

ǇƭŀǘŜŦƻǊƳŜǎ ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ Ŝƴ ƭƛƎƴŜΣ ǾƛŘŞƻǎ ŘƛŘŀŎǘƛǉǳŜǎύΦ 

Dans ce contexte, le savoir-faire (« know-how » en anglais) constitue un cas particulier de savoir et 

désigne une « compétence acquise par l'expérience dans les problèmes pratiques, dans l'exercice 

d'un métier » (source : dictionnaire Larousse). La principale distinction entre savoir et savoir-faire est 

la dimension pratique imputée à ce dernier. En effet, quand bien même le savoir-faire inclut une 

dimension intellectuelle (e.g., compréhension de la théorie musicale), il est impossible de le maitriser 

sans un entrainement régulier afin d'assimiler ses gestes caractéristiques (e.g., pratique 

instrumentale), ce qui rend difficile son assimilation à partir de seules codifications. Cependant, dans 

le cadre de la transmission de savoir-faire artistiques, la distinction ne se limite pas à cette dimension 

gestuelle. Si le savoir est intimement lié à la vérité (il s'oppose à l'erreur ou l'illusion selon 

ƭΩEncyclopédie Universalis), cette notion reste plus nuancée dans le cas du savoir-faire artistique. En 

effet, pour acquérir ce dernier, non seulement la méthode peut varier (les différentes écoles), mais 

aussi l'aboutissement (différentes interprétations d'une même pièce). Même si un cadre général est 
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défini (exemple : règles des styles classique), le musicien est amené à faire ressortir sa personnalité 

dans une interprétation romantique (émotions visibles), ou à rester plus effacé dans une 

interprétation baroque (émotions invisibles), au risque d'être accusé de jouer « comme un 

ordinateur ». Dans ce contexte de relative liberté, certains interprètes se jouent des règles et 

produisent ainsi des interprétations considérées tour à tour comme totalement inappropriées, ou 

absolument géniales, suivant les goûts et l'expertise du public [29]. C'est pourquoi, l'assimilation d'un 

savoir-faire se construit souvent en confrontant ses travaux à ceux des autres, qu'ils soient du même 

niveau (condisciple, compétition) ou d'un niveau supérieur (modèle, maître). 

Ainsi, la notion de savoir-faire est abordée dans le Chapitre 4 à l'aide de composants permettant la 

confrontation de points de vue distincts sur un objet donné : les Signes. 

La Figure 3 résume les relations entre donnée, information, connaissance et savoir-faire dans notre 

ŎƻƴǘŜȄǘŜΦ ¦ƴŜ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛƻƴ Ŝǎǘ ŎǊŞŞŜ Ŝƴ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀƴǘ όŎΩŜǎǘ-à-dire en donnant du sens) une ou 

plusieurs données bruts (exemple : donnée = température actuelle de 35°C à Paris, information = « il 

fait chaud à Paris »). Une connaissance est ensuite issue du recoupement de plusieurs informations. 

La réalisation de ce lien entre les informations est souvent non triviale et peut requérir un 

apprentissage (exemple : information 1 = « il fait chaud », information 2 = « ŎΩŜǎǘ ƭŜ Ƴƻƛǎ ŘŜ ƧŀƴǾƛŜǊ », 

connaissance = « ŎΩŜǎǘ ƭΩŞǘŞ ŀǳǎǘǊŀƭ »). Enfin, le savoir-faire est une forme de connaissance requérant 

une mise en pratique. Cependant, la distinction entre ces différents éléments reste délicate. En effet, 

ƭŜ ŎƻƴǘŜȄǘŜ ŘΩŀǇǇƭƛŎŀǘƛƻƴ Ŝǘ ƭŜ ǊƾƭŜ ŘŜ ƭΩƻōǎŜǊǾŀǘŜǳǊ a ǳƴŜ ƎǊŀƴŘŜ ƛƴŦƭǳŜƴŎŜ ǎǳǊ ƭŀ ƴŀǘǳǊŜ ŘŜ ƭΩƻōƧŜǘ 

observé. Dans le cadre de la musique par exemple, étant donnée une ǆǳǾǊŜ ŎŞƭŝōǊŜΣ ǇƻǳǊ ƭŜ ƴƻƴ-

ŎƻƴƴŀƛǎǎŜǳǊΣ ƭŜ ƴƻƳ Řǳ ŎƻƳǇƻǎƛǘŜǳǊ Ŝǎǘ ǳƴŜ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ ƴƻƴ ǘǊƛǾƛŀƭŜΣ ǘŀƴŘƛǎ ǉǳŜ ǇƻǳǊ ƭΩŀƳŀǘŜǳǊ 

ŞŎƭŀƛǊŞ ƻǳ ƭΩŜȄǇŜǊǘΣ ƛƭ ǎΩŀƎƛǘ ŘΩǳƴŜ ƳŞǘŀŘƻƴƴŞŜ ŘŜ ƭΩǆǳǾǊŜΣ ƭŀ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ ǎǳǊ ŎŜǘǘŜ ǆǳǾǊŜ ƛƴŎƭǳŀƴǘ 

plutôt une analyse poussée de sa ǎǘǊǳŎǘǳǊŜΣ ƻǳ ŘŜǎ ǘŜŎƘƴƛǉǳŜǎ Ł ƳŜǘǘǊŜ Ŝƴ ǆǳǾǊŜ ǇƻǳǊ ƭŀ ƧƻǳŜǊΦ 5ŀƴǎ 

ƭŜǎ ŘŜǳȄ ŎŀǎΣ ƭŀ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ Ŝǎǘ ƭŜ ǊŞǎǳƭǘŀǘ ŘΩǳƴ ǇǊƻŎŜǎǎǳǎ ŘΩŀŎǉǳƛǎƛǘƛƻƴ ƴƻƴ ǘǊƛǾƛŀƭ Υ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ 

όŘŞŦƛƴƛǘƛƻƴ ŘΩ¸ǾŜǎ wŀȅƳƻƴŘ [45]). 

2.1.2 Représenter des connaissances 

Différents supports ont été créés pour représenter et partager des connaissances : monographies, 

encyclopédies, dessins, schémas, plans, tables, taxonomies, thésaurus, graphes conceptuels, réseaux 

sémantiques, ontologies. [Ŝ ŘŞǾŜƭƻǇǇŜƳŜƴǘ ŘŜ ƭΩLƴǘŜƭƭƛƎŜƴŎŜ !ǊǘƛŦƛŎƛŜƭƭŜ ŀ ǇƻǳǎǎŞ ŎŜǎ ƳƻŘŜǎ ŘŜ 

représentation vers toujours plus de formalisation, afin de faciliter leur manipulation par des 

machines (classification, recherche, déduction, etc.). Parallèlement, le Web a une très forte influence 

sur la création des formats de donnée récents : la génération quotidienne de millions de nouvelles 

données de tous types όŀǊǘƛŎƭŜǎΣ ǇƘƻǘƻƎǊŀǇƘƛŜǎΣ ǾƛŘŞƻǎΣ ǘŜȄǘŜǎύ ƛƴŎƛǘŜ Ł ƭΩǳǘƛƭƛǎŀǘƛƻƴ ŘŜ ŦƻǊƳŀǘǎ Ł ƭŀ 

 

Figure 3: Relations entre donnée, information, connaissance et savoir-faire. 

 



2.1 Définitions 

 

14 
 

Ŧƻƛǎ ǎƛƳǇƭŜǎ Ŝǘ ŜȄǇǊŜǎǎƛŦǎΦ [ΩŀŘƻǇǘƛƻƴ ŘΩǳƴ ŦƻǊƳŀǘ ƻǳ ŘΩǳƴŜ ƴƻǊƳŜ ƴΩŜǎǘ Ǉƭǳǎ ǳƴƛǉǳŜƳŜƴǘ ǳƴŜ 

question de nécessité ou de performance de cette dernière. Elle dépend également des usages des 

internautes et des principaux acteurs du marché (moteurs de recherche, navigateurs, réseaux 

sociaux, services de blog et partages de contenus). Les concepteurs du Web eux-mêmes peuvent 

difficilement prévoir ce que sera le Web de demain [7]. 

Dans le milieu scientifique, il existe toutefois des formats de représentation des connaissances 

stables et utilisés depuis de nombreuses années par les communautés de chercheurs, notamment 

pour les sciences du vivant ƻǴ ƭŀ ŘŜǎŎǊƛǇǘƛƻƴ ŘΩƛƴŘƛǾƛŘǳǎ Ŝǎǘ ŜǎǎŜƴǘƛŜƭƭŜ. Nous en étudions quelques-

uns dans ce qui suit. 

La taxonomie (ou taxinomie) est la science de description et de classification des organismes vivants. 

Chaque entité de la classification est appelée un taxon. En informatique, le mot taxonomie a été 

repris pour désigner un ensemble de termes organisés de façon hiérarchique pour un domaine 

donné (exemple : taxonomie des instruments de musique). 

Un thésaurus est un répertoire structuré de termes normalisés (mots-ŎƭŞǎύ ǇƻǳǊ ƭΩŀƴŀƭȅǎŜ ŘŜ 

contenus et le classement de documents. Un thésaurus privilégie la relation entre les termes par 

rapport à leur signification. Les relations entre termes ne sont pas nécessairement hiérarchiques 

comme pour la taxonomie (exemples de relations : synonyme, antonyme, terme à privilégier, 

précision, etc. Source : article dia-logos.net1). On peut donc élargir le champ de connaissance en 

ŀŎŎŞŘŀƴǘ ŀǳȄ ǎǳƧŜǘǎ ŎƻƴƴŜȄŜǎ ŘΩǳƴ ǘŜǊƳŜΦ 

9ƴ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛǉǳŜΣ ƭΩƻƴǘƻƭƻƎƛŜ Ŝǎǘ ǳƴŜ ǎǇŞŎƛŦƛŎŀǘƛƻƴ ŦƻǊƳŜƭƭŜ Ŝǘ ŜȄǇƭƛŎƛǘŜ ŘΩǳƴŜ ŎƻƴŎŜǇǘǳŀƭƛǎŀǘƛƻƴ [20]. 

[ŀ ŎƻƴǎǘǊǳŎǘƛƻƴ ŘΩǳƴŜ ƻƴǘƻƭƻƎƛŜ Ŧŀƛǘ ŘƻƴŎ ƭΩƻōƧŜǘ ŘΩǳƴ ŎƻƴǎŜƴǎǳǎ ŜƴǘǊŜ ƭŜǎ ŜȄǇŜǊǘǎ ŘΩǳƴ ŘƻƳŀƛƴŜΣ ŀŦƛƴ 

que les concepts et relations utilisés ne prêtent pas à confusion. En définissant également les 

relations logiques entre les concepts et entre les relations (classe, sous-classe, domaine, transitivité, 

implication)Σ ƭΩƻƴǘƻƭƻƎƛŜ ǎŜ ǇƻǎƛǘƛƻƴƴŜ ŎƻƳƳŜ ǳƴ ŦƻǊƳŀǘ ŘŜ ǊŜǇǊŞǎŜƴǘŀǘƛon de connaissances plus 

abouti et complexe que le thésaurus ou la taxonomie. Ainsi saisies, les connaissances peuvent être 

manipulées par les machines pour accomplir divers objectifs : requêtes complexes, recoupements, 

comparaisons, déductions. [ΩƻƴǘƻƭƻƎƛŜ Ŝǎǘ ŘŜ Ŧŀƛǘ ƭŜ ŦƻǊƳŀǘ ŘŜ ǊŜǇǊŞǎŜƴǘŀǘƛƻƴ ƭŜ Ǉƭǳǎ ǎƻǳǾŜƴǘ ŀŘƻǇǘŞ 

pour la constitution de bases de connaissance structurées. 

Les formats de représentation de connaissances précédemment décrits sont des logiques de 

ŘŜǎŎǊƛǇǘƛƻƴǎΣ ŎΩŜǎǘ-à-dire des langages permettant de construire des descriptions structurées 

ŘΩƛƴŘƛǾƛŘǳǎ Ł ƭΩŀƛŘŜ ŘŜ ŎƻƴŎŜǇǘǎ όƛΦŜΦΣ ŘŜǎ ŎƭŀǎǎŜǎ ŘΩƛƴŘƛǾƛŘǳǎύ Ŝǘ ŘŜ ǊƾƭŜǎ όƛΦŜΦΣ ŘŜǎ ƭƛŜƴǎ ŜƴǘǊŜ ŎŜǎ 

individus) [39]. /Ŝǎ ƭŀƴƎŀƎŜǎ ǎŜ ŦƻƴŘŜƴǘ ǎǳǊ ƭŀ ǊŜƭŀǘƛƻƴ ŘŜ ǎǳōǎƻƳǇǘƛƻƴ ǇŜǊƳŜǘǘŀƴǘ ŘΩƛƴǎǘŀǳǊŜǊ ǳƴŜ 

ƘƛŞǊŀǊŎƘƛŜ ŘŜǎ ŎƻƴŎŜǇǘǎ Řǳ ŘƻƳŀƛƴŜΦ Lƭǎ ǊŜǉǳƛŝǊŜƴǘ ŎŜǇŜƴŘŀƴǘ ŘŜ ŎƻƴǾŜƴƛǊ ŘΩǳƴŜ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ 

unique de chacun des termes choisis pour désigner les concepts et rôles manipulés (correspondance 

entre la syntaxe et la sémantique). 

2.1.3 Bases de connaissances 

Krishna [30] définit une base de connaissances comme un système supportant des structures pour la 

représentation des connaissances, dès le niveau conceptuel, et intégrant tous les avantages 

                                                           
1
 http://www.di a-logos.net/ressources/2009-11/schemas-de-classification-thesaurus-taxonomie-ontologie, 

consulté le 22/02/2013. 
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ǘǊŀŘƛǘƛƻƴƴŜƭǎ ŘΩǳƴŜ ōŀǎŜ ŘŜ ŘƻƴƴŞŜǎ όǊŞǳǘƛƭƛǎŀǘƛƻƴ ŘŜǎ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎΣ ǉǳŀƴǘƛǘŞ ŘŜ ǘǳǇles très élevée, 

requêtes complexes, etc.). Il distingue deux structures principales pour les bases de connaissances : 

celles reposant sur la logique et le raisonnement, comportant des données et des règles (bases 

déductives), et celles basées sur les objets (bases orientées objet). Cependant, on entend surtout 

ŀǳƧƻǳǊŘΩƘǳƛ ǇŀǊ ōŀǎŜ ŘŜ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ ǳƴ ŜƴǎŜƳōƭŜ ŘΩŀǎǎŜǊǘƛƻƴǎ ŜȄǇǊƛƳŞŜǎ Ł ƭΩŀƛŘŜ ŘŜ ƭƻƎƛǉǳŜǎ ŘŜ 

descriptions ŘΩǳƴ ŘƻƳŀƛƴŜ ǇŀǊǘƛŎǳƭƛŜǊ [39]. La construction de la base de connaissances repose alors 

sur une étape préalable : représenter les connaissances de façon formelle, grâce à des concepts et 

des relations définis par les experts du domaine. Des règles sont ensuite élaborées pour générer 

automatiquement de nouvelles connaissances à partir des cas déjà renseignés dans la base. Ces 

ƳŞŎŀƴƛǎƳŜǎ ŘΩƛƴŦŞǊŜƴŎŜ ǎŜ ŦƻƴŘŜƴǘ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭŜƳŜƴǘ ǎǳǊ ƭŜ ǊŀƛǎƻƴƴŜƳŜƴǘ ƭƻƎƛǉǳŜΦ 

Un système à base de connaissances ǎΩŀǊǘƛŎǳƭŜ Ŝƴ ƎŞƴŞǊŀƭ ŀǳǘƻǳǊ ŘŜ ƭŀ ǊŞǎƻƭǳǘƛƻƴ ŘΩǳƴ ǇǊoblème 

ǊŜǇƻǎŀƴǘ ǎǳǊ ǳƴŜ ŘŞƳŀǊŎƘŜ ǊŜǇǊƻŘǳŎǘƛōƭŜ Ŝǘ ŦƻǊƳŀƭƛǎŀōƭŜΦ /Ŝǎ ǇǊƻōƭŝƳŜǎ ǇŜǳǾŜƴǘ şǘǊŜ ŘŜ ƭΩƻǊŘǊŜ ŘŜ 

ƭΩŀƛŘŜ Ł ƭŀ ŘŞŎƛǎƛƻƴΣ ŘŜ ƭŀ ŎƭŀǎǎƛŦƛŎŀǘƛƻƴ ƻǳ ŘŜ ƭΩƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀǘƛƻƴ ŘŜ ŎŀǎΦ [Ŝǎ ŞǘŀǇŜǎ ŘŜ ƎŜǎǘƛƻƴ ŘŜǎ 

connaissances associées sont généralement la modélisation des connaissances Ł ƭΩŀƛŘŜ ŘŜǎ ŜȄǇŜǊǘǎ 

du domaine, leur acquisition sous forme de cas renseignés, leur traitement pour la résolution du 

problème, puis la validation des résultats. Ce processus peut être itŞǊŞ ŀŦƛƴ ŘΩŀƳŞƭƛƻǊŜǊ ƭŜ ƳƻŘŝƭŜ ŘŜ 

départ en fonction des résultats obtenus. 

Les Systèmes Experts utilisés dans les années 80 sont caractéristiques de cette méthodologie. Ces 

ŘŜǊƴƛŜǊǎ ǇŜǊƳŜǘǘŜƴǘ ŘΩŜȄǘǊŀƛǊŜ ƭŜ ǎŀǾƻƛǊ-ŦŀƛǊŜ ŘΩǳƴ ŜȄǇŜǊǘ ǎƻǳǎ ƭŀ ŦƻǊƳŜ ŘŜ ǊŝƎƭŜǎ déductives afin de 

répondre à une question. Ainsi, le système expert le plus connu reste le projet MYCIN [61] conçu 

pour diagnostiquer des infections bactériennes et proposer des traitements adaptés. Cependant, 

MYCIN ne fut jamais exploité, du fait de sa complexité (beaucoup de règles), et du manque 

ŘΩŜȄǇƭƛŎŀǘƛƻƴǎ ǉǳŀƴǘ ŀǳ ǊŞǎǳƭǘŀǘ ƻōǘŜƴǳΦ a¸/Lb ŀ ŞƎŀƭŜƳŜƴǘ ǎƻǳƭƛƎƴŞ ƭŀ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭŜ ŘƛŦŦƛŎǳƭǘŞ Řŀƴǎ ƭŀ 

ŎƻƴǎǘǊǳŎǘƛƻƴ ŘΩǳƴ ǘŜƭ ǎŜǊǾƛŎŜ ŘΩŀƛŘŜ ŀǳ ŘƛŀƎƴƻǎǘƛŎ : le recueil des données et des règles auprès des 

experts. 

/ϥŜǎǘ ǇƻǳǊǉǳƻƛ ŀŎǘǳŜƭƭŜƳŜƴǘΣ ƭŜǎ ōŀǎŜǎ ŘŜ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ ǎΩŀǇǇǳƛŜƴǘ ǎǳǊ ŘŜǎ  ǇƭŀǘŜŦƻǊƳŜǎ 

collaboratives où les utilisateurs peuvent améliorer le modèle de représentation des connaissances à 

chaque nouvelle contribution. Ainsi, le système IKBS (Iterative Knowledge Base System) propose une 

construction itérative du modèle de connaissance appelé modèle descriptif, via la confrontation de 

ŘƛŦŦŞǊŜƴǘŜǎ ƻōǎŜǊǾŀǘƛƻƴǎ ŘΩŜȄǇŜǊǘǎ ŘΩǳƴ ŘƻƳŀƛƴŜΦ /Ŝ ǎȅǎǘŝƳŜ ŀ ŞǘŞ ŀǇǇƭiqué à la gestion des Coraux 

des Mascareignes [12]Φ /ŜǘǘŜ ŘŞƳŀǊŎƘŜ Ŝǎǘ ƛƴǘŞǊŜǎǎŀƴǘŜ Řŀƴǎ ƴƻǘǊŜ ŎƻƴǘŜȄǘŜ ǇǳƛǎǉǳΩŜƭƭŜ ǇŜǊƳŜǘ ŘŜ 

gérer différentes observations pour un même objet Ŝƴ ŀǘǘŜƴŘŀƴǘ ŘΩŀōƻǳǘƛǊ Ł ǳƴ ŎƻƴǎŜƴǎǳǎ ǇƻǳǊ 

éliminer ou relier ces observations. Cependant les processus et modèles constructibles sont adaptés 

aux objets biologiques et non aux objets culturels. bƻǘǊŜ ǎƻƭǳǘƛƻƴ ŘŜ ōŀǎŜ ŘŜ {ƛƎƴŜǎ ǎΩƛƴǎǇƛǊŜ ŘƻƴŎ ŘŜ 

cette ƳŞǘƘƻŘƻƭƻƎƛŜ Ƴŀƛǎ ƭΩŀŘŀǇǘŜ Ŝǘ ƭΩŞǘŜƴŘ Ł ƭŀ ƎŜǎǘƛƻƴ ŘΩƻōƧŜǘǎ ŎǳƭǘǳǊŜƭǎΣ ǇǊƻǇƛŎŜǎ Ł ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ 

Ŝǘ ƭΩƛƭƭǳǎǘǊŀǘƛƻƴ ŘŜ Ŏŀǎ. 

En effet, dans le domaine musical, les bases existantes consistent essentiellement en des collections 

de titres destinés à l'écoute όǇƭŀǘŜŦƻǊƳŜǎ ŘŜ ǘŞƭŞŎƘŀǊƎŜƳŜƴǘΣ ²Ŝō ǊŀŘƛƻǎύΦ Lƭ ƴŜ ǎΩŀƎƛǘ ŀƭƻǊǎ Ǉŀǎ Ł 

proprement parler de connaissances, mais plutôt de métadonnées (titre, artiste, album, piste). Dans 

ce cadre, les structures de données développées ont été adaptées à la commercialisation de titres 

musicaux. Toutefois, certaines structures telles que la Music Ontology, peuvent servir de base à la 

définition de concepts musicaux de haut niveau. Dans ce qui suit, nous étudions ŘΩŀōƻǊŘ les 
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fondements de la transmission de savoir-faire musicaux avant de nous intéresser aux principaux 

formats de représentation et bases de connaissances qui leurs sont dédiés en informatique. 

2.2 Transmettre  des savoir -faire musicaux 

Nous nous intéressons à la gestion des savoir-faire musicaux pour plusieurs raisons. Outre la 

motivation à traiter d'un tel sujet lorsque l'on est soi-même musicien, la musique constitue un des 

domaines les plus riches et complexes à traiter, par son histoire et les schémas physiques, cognitifs et 

émotionnels qu'elle induit. L'objectif ultime étant la virtuosité ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ, il est impératif de bien 

comprendre les processus et acteurs en jeu. Nous nous concentrons donc sur l'apprentissage d'un 

instrument populaire, au répertoire et aux techniques extrêmement riches et documentés : le piano. 

Comme précisé précédemment, du fait de sa nature particulièrement subjective, il n'y a pas de règle 

absolue dans l'apprentissage d'un instrument, mais plutôt un ensemble de méthodes et de pratiques 

qui ont fait leurs preuves au cours des siècles, et qui se transmettent toujours au sein des écoles de 

musique. Dans le cadre de cette thèse, nous nous plaçons dans le contexte de la musique classique 

ƻŎŎƛŘŜƴǘŀƭŜΦ 9ƴ ŜŦŦŜǘΣ ƴƻǳǎ ƭΩŀǾƻƴǎ ŞǘǳŘƛŞŜ Ŝǘ ǇǊŀǘƛǉǳŞŜ ŘŜ ƴƻƳōǊŜǳǎŜǎ ŀƴƴŞŜǎ Ŝǘ ŘƛǎǇƻǎƻƴǎ ŘŜ 

ƭΩŀǇǇǳƛ ŘΩŜȄǇŜǊǘǎ ŘŜ ŎŜ ŘƻƳŀƛƴŜΦ ¢ƻǳǘŜŦƻƛǎΣ ƭŜǎ ŎƻƴǘǊƛōǳǘƛƻƴǎ ǇǊƻǇƻǎŞŜǎ Řŀƴǎ ƭŜǎ ǇŀǊǘƛŜǎ 4 à 6 

pourraient şǘǊŜ ǘǊŀƴǎǇƻǎŞŜǎ Ł ŘΩŀǳǘǊŜǎ ŎƻǳǊŀƴǘǎ ƳǳǎƛŎŀǳȄ et instruments, moyennant des 

adaptations sur les formats et algorithmes utilisés. 

2.2.1 La musique occidentale 

Contrairement à beaucoup d'idées reçues, la musique n'est pas réellement un langage universel. 

Suivant les époques et les lieux, les schémas musicaux varient, et donc également la sensibilité des 

personnes à la musique. Cette dernière se développe dès la gestation, puisque le nourrisson perçoit 

les sons extérieurs : il baigne dans un environnement sonore aux timbres familiers, mais aussi aux 

harmonies et structures musicales propres à son milieu. Ainsi, une personne n'ayant jamais entendu 

que de la musique occidentale, aura beaucoup de mal à saisir la musique traditionnelle orientale, qui 

utilise des gammes différentes, et vice-versa. Cependant, ce phénomène s'est fortement estompé 

avec la dissémination rapide de la culture occidentale au siècle dernier, résultant en une certaine 

"uniformisation" des goûts musicaux en faveur de la musique occidentale. Aussi, ce n'est que 

récemment que certaines régions réagissent à ce phénomène en instaurant des politiques de 

sauvegarde de leur patrimoine musical (exemples : le maloya à La 

Réunion, les musiques traditionnelles balinaises, indiennes, etc.). Des 

projets tels que CompMusic [28] [49] tentent également de rééquilibrer 

la recherche en informatique musicale et musicologie vers la musique 

non-occidentale. L'analogie de la musique et du langage semble donc 

actuellement pertinente, puisque la musique occidentale constitue 

alors la musique "internationalement" reconnue, de la même façon que 

l'anglais est de facto la langue "internationale", chaque peuple y 

instillant tout de même un peu de sa culture (« world music »), sans 

pour autant s'éloigner des codes principaux. 

Cette thèse traitant essentiellement de la gestion de savoir-faire dans la musique occidentale 

classique, nous rappelons succinctement quelques-uns de ses principes fondamentaux. 

La musique occidentale repose communément sur le système tonal pour sa dimension harmonique 

(hauteur des sons), et sur la pulsation pour sa dimension rythmique (déroulement temporel). Le 

 
Figure 4 : Cycle des quintes (source: 

Wikimedia Commons).  
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système tonal a été défini dès le 17ème siècle via le cycle 

des quintes (Figure 4 ). Ce 

dernier définit les douze degrés de base (les notes de la gamme), toujours utilisés aujourd'hui, en se 

déplaçant de quintes en quintes (intervalle de 5 degrés, soit 7 demi-tons), à partir de la note ré. Cette 

structure est intimement liée à la physique et aux mathématiques. En effet, les musiciens ont 

constaté une harmonie naturelle entre certains intervalles de sons, en fonction de leurs fréquences 

caractéristiques. Cette fréquence, dite fondamentale, est issue de la vibration de l'air provoquée par 

l'instrument (par exemple la vibration d'une corde) et caractérise la hauteur du son produit. Ainsi, 

une octave (intervalle de 12 demi-tons) est composé d'une note a de fréquence x, et d'une note b de 

fréquence 2x, semblant sonner à l'unisson bien ǉǳΩŁ ŘŜǎ ƘŀǳǘŜǳǊǎ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘŜǎ. [ΩŜǎǇŀŎŜ ŜƴǘǊŜ ƭŜǎ 

ŘŜǳȄ ŜȄǘǊŞƳƛǘŞǎ ŘŜ ƭΩƻŎǘŀǾŜ ŀ ŞǘŞ ŘŞŎƻǳǇŞ en 12 degrés, espacé soit d'un ton, soit d'un demi-ton 

(voir Figure 5). A partir de ce constat a été développée l'harmonie moderne, reposant sur une 

succession de "tensions" et de "détentes" autour de la note principale du morceau considéré : la 

tonique. Celle-ci donne son nom à la tonalité considérée : do majeur, la mineur, etc. Composer une 

pièce dans le système tonal consiste alors à travailler dans un système arithmétique modulo 12, en 

ŞǾƛǘŀƴǘ ŘΩŀǇǇŀǊƛŜǊ ŘŜǎ fréquences « dissonantes ». Ce n'est qu'à partir de la fin du 19ème siècle que les 

compositeurs classiques occidentaux ont commencé à s'affranchir du système tonal, incluant 

volontairement des dissonances, au prix de critiques exacerbées. Il reste toutefois aujourd'hui le plus 

utilisé dans la musique populaire et est enseigné dans quasiment tous les cursus instrumentaux. 

Malgré ses limites inhérentes, le système tonal présente l'avantage d'être simple et naturel tout en 

permettant la construction de pièces complexes, comme en atteste la richesse des productions 

fondées sur ce dernier. Il permet également d'écrire les pièces composées sur du papier grâce à une 

convention de notation de la musique tonale : la partition. Le solfège s'attache notamment à 

l'enseignement de l'écriture et de la lecture de partitions. Bien que ne comportant généralement que 

la hauteur et la durée des notes, les partitions ont permis la sauvegarde et la transmission de 

ƴƻƳōǊŜǎ ŘŜ ŎƘŜŦǎ ŘϥǆǳǾǊŜ ŘŜ ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜΦ  

UƴŜ ǇŀǊǘƛǘƛƻƴ Ŝǎǘ ǳƴŜ ǊŜǇǊŞǎŜƴǘŀǘƛƻƴ ƭƻƎƛǉǳŜ Ŝǘ ǎǘǊǳŎǘǳǊŞŜ ŘΩǳƴŜ ǇƛŝŎŜ ŘŜ ƳǳǎƛǉǳŜΦ {Ωƛƭ ŜȄƛǎǘŜ 

diverses ǊŜǇǊŞǎŜƴǘŀǘƛƻƴǎ ǎȅƳōƻƭƛǉǳŜǎ ŘŜ ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜ όǘŀōƭŀǘǳǊŜǎΣ ƎǊƛƭƭŜǎ ŘΩŀŎŎƻǊŘΣ ƴŜǳƳŜǎύΣ ƭŀ 

ǇŀǊǘƛǘƛƻƴ Ŝǎǘ ƭŀ Ǉƭǳǎ ǳǘƛƭƛǎŞŜ Řŀƴǎ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜΣ ŘŜ ǇŀǊ ƭŀ ǊƛŎƘŜǎǎŜ ŘΩŜȄǇǊŜǎǎƛƻƴ ǉǳΩŜƭƭŜ ƻŦŦǊŜΦ ¦ƴŜ 

partition est généralement constituée de systèmes,  chacun comportant une ou plusieurs portées en 

ŦƻƴŎǘƛƻƴ Řǳ ƴƻƳōǊŜ ŘΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘǎ ƻǳ ŘŜ ǾƻƛȄ  ŘŜ ƭΩǆǳǾǊŜ ŎƻƴǎƛŘŞǊŞŜΦ [ŀ ƭŜŎǘǳǊŜ ǎΩŜŦŦŜŎǘǳŜ ŘŜ ƎŀǳŎƘŜ 

 
Figure 5 : Représentation des douze degrés sur un 

clavier de piano. 

 

 

Figure 6Φ {ǘǊǳŎǘǳǊŜ ŘΩǳƴŜ ǇŀǊǘƛǘƛƻƴ ƳǳǎƛŎŀƭŜ ǇƻǳǊ Ǉƛŀƴƻ 
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à droite (lecture temporelle), comme les écritures latines, et de bas en haut (lecture polyphonique). 

[ΩǳƴƛǘŞ ǘŜƳǇƻǊŜƭƭŜ ŘŜ ōŀǎŜ ƳŀǊǉǳŀƴǘ ƭŜ ζ temps fort » (ou pulsation) est la mesure. Elle permet de 

diviser le morceau en unités de même durée. La mesure peut bien sûr être modifiée plusieurs fois au 

ǎŜƛƴ ŘΩǳƴŜ ƳşƳŜ ǇƛŝŎŜΦ Dans chaque mesure, on trouve la plus petite unité musicale : la note. Une 

note porte principalement deux informations : la hauteur du son et sa durée. Elle peut être 

ŀƎǊŞƳŜƴǘŞŜ ŘΩŀǳǘǊŜǎ ƛƴŦƻǊƳŀǘƛƻƴǎ ǎǳǊ ǎƻƴ ŀŎcentuation, attaque, timbre, etc. La première mesure 

comporte généralement une armature signalant les informations valables sur toute la durée du 

morceau (clé, tonalité, type de mesure). Sur une partition, on trouve également des symboles de 

silence, de poƴŎǘǳŀǘƛƻƴΣ ŘΩŀƭǘŞǊŀǘƛƻƴΣ ŘŜ ǘŜƳǇƻΣ ŘŜǎ ƛƴŘƛŎŀǘƛƻƴǎ ŘŜ ǾƻƭǳƳŜ Ŝǘ ŘŜ ǘƛƳōǊŜΦ La Figure 6 

résume ces structures. 

Dans ce qui suit, nous abordons ƭΩŀǊǘ ŘŜ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ƳǳǎƛŎŀƭŜΣ Ŝƴ ŘŞǘŀƛƭƭŀƴǘ ƭŜǎ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘŜǎ 

variables ǉǳΩǳƴ ƳǳǎƛŎƛŜƴ Řƻƛǘ ƎŞǊŜǊ ǇƻǳǊ ƧƻǳŜǊ ǳƴŜ ǇƛŝŎŜ ŎƻǊǊŜŎǘŜƳŜƴǘ. En effet, les interprétations 

ƳǳǎƛŎŀƭŜǎ ŎƻƴǎǘƛǘǳŜƴǘ ƭΩŜǎǎŜƴǘƛŜƭ ŘŜǎ {ƛƎƴŜǎ aǳǎƛŎŀǳȄ ǉǳŜ ƴƻǳǎ ǎƻǳƘŀƛǘƻƴǎ ŎƻƭƭŜŎǘŜǊ Ŝǘ ŜȄpliciter dans 

nos travaux. 

2.2.2 ,ȭÉÎÔÅÒÐÒïÔÁÔÉÏÎ ÍÕÓÉÃÁÌÅ 

Pierre Haury, musicologue spécialiste du clavier, définit ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ƳǳǎƛŎŀƭŜ (quel que soit 

ƭΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ ŎƻƴǎƛŘŞǊŞύ comme la gestion conjointe de quatre variables [24] :  

- Les variations dynamiques (jouer plus ou moins fort) 

- [ΩŀŎŎŜƴǘǳŀǘƛƻƴ όŘƻƴƴŜǊ Ǉƭǳǎ ŘΩƛƳǇƻǊǘŀƴŎŜ Ł ǳƴŜ ǾƻƛȄ Ǉƭǳǘƾǘ ǉǳΩà une autre) 

- [ΩŀǊǘƛŎǳƭŀǘƛƻƴ όƭŀ ζ ponctuation » des notes, tantôt liées, piquées, etc.) 

- Les modifications agogiques (changement des dates de début et de fin des notes, par 

exemple, le rubato) 

Cette définition exclue les erreurs de notes, pourtant si redoutées des interprètes amateurs. En effet 

le fait de jouer les bonnes notes au bon moment constitue ƭΩŜȄŞŎǳǘƛƻƴ (au sens machinal du terme) 

de la partition, et non son interprétation. La plupart des outils de e-Learning et jeux musicaux 

ŜȄƛǎǘŀƴǘǎ ǎŜ ŎƻƴŎŜƴǘǊŜƴǘ ǎǳǊ ŎŜǘǘŜ ŎƻƳǇƻǎŀƴǘŜ ŘΩŜȄŞŎǳǘƛƻƴ ŘŜ ƭŀ ǇƛŝŎŜΣ ŎŀǊ ŜƭƭŜ ŎƻƴǎǘƛǘǳŜ ƭŜ ŎǆǳǊ ŘŜ 

la ŘƛŦŦƛŎǳƭǘŞ ǇƻǳǊ ƭŜ ŘŞōǳǘŀƴǘΣ ǉǳƛ ǎƻǳƘŀƛǘŜ ŀǾŀƴǘ ǘƻǳǘ ǊŜŎƻƴƴŀƛǘǊŜ Řŀƴǎ ŎŜ ǉǳΩƛƭ ƧƻǳŜ ƭŀ ƳŞƭƻŘƛŜ ǉǳΩƛƭ 

connait et apprécie. hǊΣ ŎŜǘǘŜ ŞǘŀǇŜ ƴŜ ŎƻƴǎǘƛǘǳŜ ǉǳΩǳƴŜ ǇŀǊǘƛŜ ŘŜ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ŘŜ ƭŀ ǇƛŝŎŜ. Le 

ŘŞŎƘƛŦŦǊŀƎŜ ŀ ǇƻǳǊ ōǳǘ ŘΩŀǎǎƛƳƛƭŜǊ ǊŀǇƛŘŜƳŜƴǘ les notes pour pouvoir se concentrer ensuite sur des 

considérations expressive et esthétiques de plus haut niveau. Le niveau technique instrumental 

conditionne alors directement la rapidité avec laquelle le musicien va assimiler les notes de la pièce. 

Lƭ ŜȄƛǎǘŜ ŘΩŀƛƭƭŜǳǊǎ ŘŜǎ ƛƴƛǘƛŀǘƛǾŜǎ ǇƻǳǊ ǎΩŜȄǘǊŀƛǊŜ ŘŜ ŎŜǘǘŜ ŎƻƴǘǊŀƛƴǘŜ ŘŜ ƧǳǎǘŜǎǎŜ ŘŜǎ ƴƻǘŜǎ ŘŜ ƭŀ 

partition et se concentrer sur les variables définies précédemment, comme par exemple le 

métapiano [25]. aŀƛǎ ƭŀ ǎǘǊƛŎǘŜ ǎŞǇŀǊŀǘƛƻƴ ŘŜ ƭŀ ŎƻƳǇƻǎŀƴǘŜ ŘΩŜȄŞŎǳǘƛƻƴ Ŝǘ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ŘŜ ƭŀ 

ǇƛŝŎŜ Ŝǎǘ ŘŞƭƛŎŀǘŜΣ ŎŀǊ ŎΩŜǎǘ ƭŜǳǊ ǊŜƴŎƻƴǘǊŜ ǉǳƛ ŎǊŞŞ ƭΩǆǳǾǊŜ ƳǳǎƛŎŀƭŜΦ !ǳǎǎƛΣ ƭŀ ǇƭǳǇŀǊǘ ŘŜǎ 

professeurs de musique recommandent de travailler ces deux composantes conjointement le plus tôt 

ǇƻǎǎƛōƭŜΣ ŀŦƛƴ ŘΩŞǾƛǘŜǊ ǉǳŜ ƭΩŀƧƻǳǘ ŘΩŜȄǇǊŜǎǎƛƻƴ ƴŜ ǎƻƛǘ ǘǊƻǇ ŀǊǘƛŦƛŎƛŜƭ Ŝǘ surjoué. Lƭ ŜȄƛǎǘŜ ŘΩŀƛƭƭŜǳǊǎ 

ƴƻƳōǊŜ ŘŜ ŦƻǊƳŜǎ ƳǳǎƛŎŀƭŜǎ ƻǳ ƭŀ ŎƻƳǇƻǎŀƴǘŜ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ŘƻƳƛƴŜ ŎƭŀƛǊŜƳŜƴǘ ŎŜƭƭŜ ŘΩŜȄŞŎǳǘƛƻƴΣ 

qui ne marque que quelques contraintes harmoniques ou rythmiques. On note par exemple 

ƭΩƛƳǇǊƻǾƛǎŀǘƛƻƴ Ŝƴ ƧŀȊȊΣ ƻŦŦǊŀƴǘ ǳƴŜ ǘǊŝǎ ƎǊŀƴŘŜ ƭƛōŜǊǘŞ ŘΩŜȄǇǊŜǎǎƛƻƴ ǎǳǊ ǉǳŜƭǉǳŜǎ ŎƻƴǘǊŀƛƴǘŜǎ 

harmoniques, voire stylistiquesΣ ƻǳ ǘƻǳǘ ǎƛƳǇƭŜƳŜƴǘ ƭΩŀŘŀǇǘŀǘƛƻƴ ŘΩƻǊŜƛƭƭŜ ŘΩǳƴ ŀƛǊ Ŏƻƴnu sans 

partition, pratique très courante dans la musique folklorique ou de variété. Pour autant, la réalisation 



2 Gérer ŘŜǎ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜǎ ǇƻǳǊ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ƳǳǎƛŎŀƭ 
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ŘΩǳƴŜ ōƻƴƴŜ ƛƳǇǊƻǾƛǎŀǘƛƻƴ ŘŜƳŀƴŘŜ ŞƴƻǊƳŞƳŜƴǘ ŘŜ ǘǊŀǾŀƛƭ ŀǳ ƳǳǎƛŎƛŜƴ, tant technique 

ǉǳΩŜȄǇǊŜǎǎƛŦΦ [Ŝǎ ǘŜŎƘƴƛǉǳŜǎ ŘŜ ōŀǎŜ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀƭŜǎ ŘƻƛǾŜƴǘ être déjà acquises (position de la main, 

ŀǘǘǊƛōǳǘƛƻƴ ŘŜ ŘƻƛƎǘŞǎΣ ǊŞŀƭƛǎŀǘƛƻƴ ŘΩǳƴŜ ƎŀƳƳŜΣ reconnaissance harmonique, etc.). Cependant, aussi 

bien un amateur ǉǳΩǳƴ ŜȄǇŜǊǘ ǇƻǳǊǊƻƴǘ ƛƳǇǊƻǾƛǎŜǊ ǎǳǊ ƭŀ ƳşƳŜ ƎǊƛƭƭŜΣ Ŝƴ ƛƴǘŞƎǊŀƴǘ ŎƘŀŎǳƴ ƭŜǎ 

techniques qui leurs sont propres, à leur niveau. 

[ΩŀŎǘƛǾƛǘŞ ŘΩƛƳǇǊƻǾƛǎŀǘƛƻƴ ǎƻǳƭƛƎƴŜ ŞƎŀƭŜƳŜƴǘ ƭŀ ǇƭŀŎŜ ŘŜ ƭŀ ƳŞƳƻƛǊŜ Řŀƴǎ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ƳǳǎƛŎŀƭŜΦ 

{ǳƛǾŀƴǘ ƭŜ ǎǳǇǇƻǊǘ Řƻƴǘ ƛƭ ŘƛǎǇƻǎŜ ǇƻǳǊ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴΣ ƭŜ ƳǳǎƛŎƛŜƴ Ŧŀƛǘ ŀǇǇŜl à différents types de 

mémoire. On distingue la mémoire acoustique et harmonique de la pièce (comment elle « sonne »), 

de la mémoire digitale (comment se déplacent les doigts, suivant quelles positions), et de 

ƭΩŜȄǇŞǊƛŜƴŎŜ όƭŜǎ ƳƻǊŎŜŀǳȄ ƧƻǳŞǎ ǇǊŞŎŞŘŜƳƳŜƴǘύΦ tƻǳǊ ǳƴŜ ǇŜǊǎƻƴƴŜ ŘΩǳƴ ǘǊŝǎ bon niveau de 

ŘŞŎƘƛŦŦǊŀƎŜΣ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ŘΩǳƴŜ ǇŀǊǘƛǘƛƻƴ ƴŜ ǊŜǉǳƛŜǊǘ ǇǊŜǎǉǳŜ Ǉŀǎ ŘŜ ŦŀƛǊŜ ŀǇǇŜƭ Ł ǎŀ ƳŞƳƻƛǊŜΣ 

ǇǳƛǎǉǳΩƛƭ ǎǳŦŦƛǘ ŘŜ ǎǳƛǾǊŜ ŎŜ ǉǳƛ Ŝǎǘ ŞŎǊƛǘΦ /ŜǇŜƴŘŀƴǘΣ ƭΩƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀǘƛƻƴ ŘŜ ŎŜǊǘŀƛƴŜǎ ǎǘǊǳŎǘǳǊŜǎ ƳǳǎƛŎŀƭŜǎ 

peut déclencher des « réflexes » expǊŜǎǎƛŦǎ ƛƳǇǳǘŞǎ Ł ƭΩŜȄǇŞǊƛŜƴŎŜ ŘŜ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŝǘŜ sur de précédents 

morceaux (par exemple ralentir en fin de phrase sur une pièce romantique). 

9ƴ ƛƳǇǊƻǾƛǎŀǘƛƻƴ ƻǳ Ŝƴ Ƨƻǳŀƴǘ ŘΩƻǊŜƛƭƭŜΣ ƛƭ Ŝǎǘ Ŝƴ ǊŜǾŀƴŎƘŜ ƛƴŘƛǎǇŜƴǎŀōƭŜ ŘŜ ŎƻƴƴŀƛǘǊŜ ƭŜ ƳƻǊŎŜŀǳ ŀǳ 

préalable pour ŞǘŀōƭƛǊ ŎŜǊǘŀƛƴǎ ǊŜǇŝǊŜǎ όƭƛƎƴŜ ƳŞƭƻŘƛǉǳŜΣ ŎƘŀƴƎŜƳŜƴǘǎ ŘΩŀŎŎƻǊŘǎΣ ƳƻŘǳƭŀǘƛƻƴǎύΦ Dans 

ǘƻǳǎ ƭŜǎ ŎŀǎΣ ƛƭ Ŝǎǘ ŎƻƴǎŜƛƭƭŞ ŘΩǳǘƛƭƛǎŜǊ ǘƻǳǎ ƭŜǎ ǘȅǇes de mémoire pour assimiler et comprendre un 

morceau harmoniquement et gestuellement. 

{ǳƛǾŀƴǘ ƭΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ ŎƻƴǎƛŘŞǊŞ, les musiciens ǇŜǳǾŜƴǘ ƛƴǘǊƻŘǳƛǊŜ ŘΩŀǳǘǊŜǎ ǾŀǊƛŀōƭŜǎ ŘŜ ƧŜǳ, qui sont 

directement ou indirectement liées à celles vues précédemment. Par exemple : 

- La gestion du souffle pour les instruments à vent et la voix. Cette variable peut être liée à 

ƭΩŀǊǘƛŎǳƭŀǘƛƻƴ des notes. Suivant la façon dont le flûtiste souffle dans son instrument (souffle 

sec et fort, ou continu et long), il peut produire différents types de sons et articuler les notes 

différemment. Lƭ Ŝǎǘ Ł ƴƻǘŜǊ ǉǳΩƻƴ ǇŀǊƭŜ ŘŜ ǊŜǎǇƛǊŀǘƛƻƴǎ ƳşƳŜ ǇƻǳǊ ŘŜǎ ƛƴǎtruments autres 

ǉǳŜ ƭŜǎ ǾŜƴǘǎΦ Lƭ ǎΩŀƎƛǘ ŀƭƻǊǎ ŘŜ ǊŜǎǇƛǊŀǘƛƻƴǎ ǾƛǊǘǳŜƭƭŜǎ όƳŀƛǎ ǎŜ ǘǊŀŘǳƛǎŀƴǘ ƎŜǎǘǳŜƭƭŜƳŜƴǘύ 

permettant de marquer une courte pause entre deux phrases, de la même façon que le ferait 

un chanteur. Nombre de musiciens tendent à oublier que la respiration et le silence font 

partie de la musique. 

- [Ŝǎ ŎƘŀƴƎŜƳŜƴǘǎ ŘŜ ǎƻƴƻǊƛǘŞ Ŝǘ ŘŜ ǘƛƳōǊŜǎΦ 9ƎŀƭŜƳŜƴǘ ƭƛŞŜ Ł ƭΩŀǊǘƛŎǳƭŀǘƛƻƴΣ ƻƴ ƴƻǘŜ ǇŀǊ 

ŜȄŜƳǇƭŜ ƭŀ ǊŞŀƭƛǎŀǘƛƻƴ ŘΩƘŀǊƳƻƴƛǉǳŜǎ Ł ƭŀ ƎǳƛǘŀǊŜΣ ƭŜ ƧŜǳ ŀǾŜŎ ƭŀ ǇŞŘŀƭŜ ¦ƴŀ /ƻǊŘŀ ǎǳǊ ǳƴ 

ǇƛŀƴƻΣ ƭΩŀƧƻǳǘ ŘΩǳƴŜ ǎƻǳrdine « wa-wa » sur une trompette, etc. La musique contemporaine 

est particulièrement novatrice en matière de recherche de nouvelles sonorités sur des 

instruments existants. 

- Les effets et ornementations : appogiatures, trilles, glissandi. Ils sont absolument essentiels 

dans certains registres musicaux, comme la musique irlandaise, où ils conditionnent 

ƭΩŀŎŎŜƴǘǳŀǘƛƻƴ Ŝǘ ƭΩŀǊǘƛŎǳƭŀǘƛƻƴ ŘŜ ƭƛƎƴŜǎ ƳŞƭƻŘƛǉǳŜǎ ǎƛƳǇƭŜǎΦ .ƛŜƴ ǉǳŜ ǎŎǊǳǇǳƭŜǳǎŜƳŜƴǘ 

notés sur la partition en musique classique, les ornementations sont souvent laissées à la 

ǾƻƭƻƴǘŞ Řǳ ƳǳǎƛŎƛŜƴ Řŀƴǎ ŘΩŀǳǘǊŜǎ ǎǘȅƭŜǎΦ /ƘŀǉǳŜ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ ŀ ǎŀ ƎŀƳƳŜ ŘΩƻǊƴŜƳŜƴǘŀǘƛƻƴǎ 

Ŝǘ ŘΩŜŦŦŜǘǎ spécifiques. La guitare a ses bends, tappings et slaps,  la flûte a ses cuts, rolls et 

slides, exploitant notamment sa continuité harmonique (absence de frets ou « séparation » 

des notes). 
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Le geste musical Ŝǎǘ ŀƛƴǎƛ ŘƛǊŜŎǘŜƳŜƴǘ ƭƛŞ ŀǳȄ ǾŀǊƛŀōƭŜǎ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ [68]. Dans un système de 

gestion de savoir-faire artistiques, il est essentiel de pouvoir traiter du geste, de la technique et de 

ƭΩŜȄǇǊŜǎǎƛƻƴ ŎƻƴƧƻƛƴǘŜƳŜƴǘΣ Ŝƴ ǊŜǎǇŜŎǘŀƴǘ ƭŜǎ Ǉƻƛƴǘǎ ŘŜ ǾǳŜ ŘŜǎ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘǎ ŀŎǘŜǳǊǎ όƛƴǘŜǊǇǊŝǘŜǎΣ 

ŎƻƳǇƻǎƛǘŜǳǊǎΣ ƳǳǎƛŎƻƭƻƎǳŜǎύΦ /ŜǘǘŜ ǊƛŎƘŜǎǎŜ ŘŜ ǇŀǊŀƳŝǘǊŜǎΣ ŘΩŜȄǇŞǊƛŜƴŎŜǎ Ŝǘ ŘŜ ǊŜǎǎŜƴǘƛǎ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘs 

rend chaque interprétation musicale unique. 

Mais cette diversité pose une question complexe Υ ǉǳΩŜǎǘ-ŎŜ ǉǳΩǳƴŜ ōƻƴƴŜ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴ ? Est-ce la 

plus respectueuse de la volonté du compositeur ? La plus créative ? La plus juste techniquement ? La 

mieux instrumentée Κ {ƛ ŎƘŀǉǳŜ ƳǳǎƛŎƛŜƴ ŀ ǘƻǳǘŜ ƭƛōŜǊǘŞ ǎǳǊ ǎŜǎ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ ǇŜǊǎƻƴƴŜƭƭŜǎΣ ƛƭ ƴΩŜƴ 

existe pas moins des codes, propres à chaque genre ou école, qui sont transmis de génération en 

ƎŞƴŞǊŀǘƛƻƴ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŝǘŜǎΦ /Ŝǎ ŎƻŘŜǎ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴΣ ǇŀǊŦƻƛǎ ŀǇǇŀǊentés à de véritables 

ŀǳǘƻƳŀǘƛǎƳŜǎ ŎƘŜȊ ƭŜ ƧƻǳŜǳǊ ŜȄǇŞǊƛƳŜƴǘŞΣ ǇŜǊƳŜǘǘŜƴǘ ŘŜ ǊŜƴŘǊŜ ƭΩŜǎǘƘŞǘƛǉǳŜ ǇŀǊǘƛŎǳƭƛŝǊŜ ŘΩǳƴ ƎŜƴǊŜ 

musical donné. ! ǘƛǘǊŜ ŘΩŜȄŜƳǇƭŜΣ ƭŜ ƳǳǎƛŎƛŜƴ ōŀǊƻǉǳŜ ƴŜ ǎŜ ǇŜǊƳŜǘǘǊŀ Ǉŀǎ ŘŜ Ǌǳōŀǘƻ Řŀƴǎ 

ƭΩŜȄŞŎǳǘƛƻƴ ŘŜ ǎŜǎ ǇƛŝŎŜǎΣ Ŝǘ ƭŜ ƧƻǳŜǳǊ ŘŜ ǘƛƴ whistle nΩŀǇǇƭƛǉǳŜǊŀ ǎŜǎ Ǌƻƭƭǎ ǉǳΩŀǳȄ ǘǊƛƻƭŜǘǎ ŘŜ ƴƻǘŜǎ 

répétées. Ces règles esthétiques sont souvent implicites : elles ne sont pas nécessairement signalées 

ǎǳǊ ƭŜǎ ǇŀǊǘƛǘƛƻƴǎ Ŝǘ ǎƻƴǘ ŀǇǇǊŞƘŜƴŘŞŜǎ ǇŀǊ ƭŜǎ ƳǳǎƛŎƛŜƴǎ Ǿƛŀ ƭΩŞŎƻǳǘŜ Ŝǘ ƭΩƛƳƛǘŀǘƛƻƴ ŘΩƛƴǘŜǊǇǊŝǘes de 

référence pour le genre musical considéré. Ceci se vérifie particulièrement dans la musique 

folklorique où la transmission orale est privilégiée. Il est alors intéressant de comparer diverses 

ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴǎ ŘΩǳƴ ƳşƳŜ ƳƻǊŎŜŀǳΣ ŘΩŜƴ ŜȄǘǊŀƛǊŜ ƭŜǎ ŎŀǊŀŎtéristiques fondamentales, et de les 

utiliser pour construire sa propre interprétation en testant différentes approches. 

Dans la partie suivante, nous énumérons les principaux acteurs de la pratique musicale et détaillons 

leurs rôles. 

2.2.3 Les acteurs de la pratique musicale 

La pratique musicale fait ƛƴǘŜǊǾŜƴƛǊ ŘŜ ƴƻƳōǊŜǳȄ ŀŎǘŜǳǊǎΣ ŀȅŀƴǘ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘǎ ǊŀǇǇƻǊǘǎ ŀǳȄ ǆǳǾǊŜǎΦ 

 

Figure 7 : les acteurs de la pratique musicale et leurs rôles 
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Toutefois, une même personne peut endosser plusieurs rôles dans sa carrière. Ainsi, la plupart des 

grands compositeurs classiques jouaient ƻǳ ŘƛǊƛƎŜŀƛŜƴǘ ƭŜǳǊǎ ǇǊƻǇǊŜǎ ǆǳǾǊŜǎ Ŝƴ ŎƻƴŎŜǊǘǎΣ Ŝǘ 

enseignaient leur instrument de prédilection. La Figure 7 résume ƭΩŜǎǎŜƴǘƛŜƭ ŘŜ ŎŜǎ ǊƾƭŜǎ Řŀƴǎ ƭŜ ŎŀŘǊŜ 

ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ƳǳǎƛŎŀƭΦ En se focalisant sur la pratique musicale, on exclut ici le contexte de 

ǇǊƻŘǳŎǘƛƻƴ Ŝǘ ŎƻƴǎƻƳƳŀǘƛƻƴ ŘŜ ƭΩƛƴŘǳǎǘǊƛŜ ƳǳǎƛŎŀƭŜΣ ǉǳƛ ƴŞŎŜǎǎƛǘŜǊŀƛǘ ŀƭƻǊǎ de faire apparaître le 

ǇǊƻŘǳŎǘŜǳǊΣ ƭΩƛƴƎŞƴƛŜǳǊ Řǳ ǎƻƴΣ ƭΩŀǳŘƛǘŜǳǊΣ ŜǘŎΦ 

Le compositeur ŎǊŞŞ ŘŜ ƴƻǳǾŜƭƭŜǎ ǆǳǾǊŜǎΦ Lƭ ǇŜǳǘ ǎΩŀǇǇǳȅŜǊ ǎǳǊ ƭŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ŘŜǎ grands maîtres avant 

lui ou trouver son inspiration dans son milieu (histoire, culture, événements marquants). Auparavant, 

beaucoup de compositeurs vivaient de leurs compositions grâces à des mécènes et des 

ŎƻƳƳŀƴŘƛǘŀƛǊŜǎΦ !Ǿŀƴǘ ƭΩƛƴǾŜƴǘƛƻƴ ŘŜǎ ǎȅǎǘŝƳŜǎ ŘŜ ƴƻǘŀǘƛƻƴ ǳǎǳŜƭǎ ŘŜ ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜ όƴŜǳƳŜǎΣ 

partitions, tablatures), les compositeurs transmettaient leurs pièces en les jouant et en les 

ŜƴǎŜƛƎƴŀƴǘ Ł ƭŜǳǊǎ ŀǇǇǊŜƴǘƛǎΦ [ΩƛƴǾŜntion de la partition musicale a permis de fixer cŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ǎǳǊ ƭŜ 

ǇŀǇƛŜǊ Ŝǘ ŦŀŎƛƭƛǘŜǊ ƭŜǳǊ ǘǊŀƴǎƳƛǎǎƛƻƴΦ !ǳƧƻǳǊŘΩƘǳƛ ŜƴŎƻǊŜΣ ŘŜǎ ŀǳǘƻƎǊŀǇƘŜǎ ŘŜ ŎƻƳǇƻǎƛǘŜǳǊǎ ŎŞƭŝōǊŜǎ 

sont retrouvés, édités et rejoués. Les progrès technologiques ont grandement facilité et inspiré le 

ǘǊŀǾŀƛƭ ŘŜǎ ŎƻƳǇƻǎƛǘŜǳǊǎΦ 5Ŝ ƴƻǎ ƧƻǳǊǎΣ ƭŀ ǇƭǳǇŀǊǘ ŘΩŜƴǘǊŜ ŜǳȄ ǎŀƛǎƛǎǎŜƴǘ ƭŜǳǊǎ ŎǊŞŀǘƛƻƴǎ Řŀƴǎ ŘŜǎ 

logiciels spécialisés (séquenceurs, éditeurs de partitions, assistants à la composition). Les plus connus 

de ces outils sont étudiés dans la partie 3.1.6. Ces derniers ont également permis de 

« démocratiser η ƭΩŀŎǘƛǾƛǘŞ ŘŜ création musicale chez les jeunes : 15% des 20-24 ans déclarent avoir 

déjà créé de la musique sur ordinateur2. 

[ΩƛƴǘŜǊǇǊŝǘŜ est en relation étroite avec le compositeur. Le premier donne vie à la musique du 

dernier. LŜ ǘǊŀǾŀƛƭ ŘŜ ƭΩƛƴǘŜǊǇǊŝǘŜ Ŝǎǘ Ł ƭŀ Ŧƻƛǎ ŎƻƳǇƭŜȄŜ Ŝǘ passionnant : il doit comprendre et intégrer 

ƭΩƛƴǘŜƴǘƛƻƴ Řǳ ŎƻƳǇƻǎƛǘŜǳǊ Řŀƴǎ ǎƻƴ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴΣ ǘƻǳǘ Ŝƴ ȅ Ŧŀƛǎŀƴǘ ǇŀǎǎŜǊ ǎŜǎ ǇǊƻǇǊŜǎ ŞƳƻǘƛƻƴǎ 

ǇƻǳǊ ƭŜǎ ǘǊŀƴǎƳŜǘǘǊŜ Ł ƭΩŀǳŘƛǘŜǳǊΦ tƻǳǊ ȅ ǇŀǊǾŜƴƛǊΣ ƛƭ Ŝǎǘ ƛƳǇŞǊŀǘƛŦ ǉǳΩƛƭ ƳŀƛǘǊƛǎŜ ǇŀǊŦŀƛǘŜƳŜƴǘ ǎƻƴ 

instrument. En effet, une quelconque gêne technique briderait son expressivité et dégraderait la 

fluidité de son interprétation. Les interprètes célèbres (exemples en piano : Merlet, Horowitz, Arrau) 

inspirent les jeunes apprenants non seulement par leur virtuosité technique, mais aussi leur capacité 

à transmettre des émotions par le jeu. {ƛ ƧǳǎǉǳΩŁ ǇǊŞǎŜƴǘ ƭŀ ǇƭǳǇŀǊǘ diffusaient leurs interprétations 

via des enregistrements sur album, de plus en plus intègrent les nouvelles technologies et en 

particulier les réseaux sociaux dans leur démarche. De plus, les progrès dans le domaine du 

multimédia permettent de capturer les interprétations avec une qualité de rendu Ŝǘ ŘΩŞŎƻǳǘŜ 

toujours plus grande. 

.ƛŜƴ ǉǳΩŞǘŀƴǘ ǘƻǳƧƻǳǊǎ Ŝƴ ŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜΣ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ est un des principaux maillons de la 

préservation et de la transmission du savoir-faire musical. Constituant la grande majorité de 

ƭΩŜƴǎŜƳōƭŜ ŘŜǎ ƳǳǎƛŎƛŜƴǎΣ ƛƭ ŎƻƴǘǊƛōǳŜ ŘƻƴŎ ƴŀǘǳǊŜƭƭŜƳŜƴǘ Ł ƭŀ ŘƛǎǎŞƳƛƴŀǘƛƻƴ Ŝǘ ƭŀ ǘǊŀƴsmission de la 

culture musicale, quel que soit son niveau. Son parcours et ses objectifs sont discutés dans la partie 

ǎǳƛǾŀƴǘŜΦ [ΩŀǇǇǊŜƴǘƛ ƳǳǎƛŎƛŜƴ Ŝǎǘ Ŝƴ ŎƻƭƭŀōƻǊŀǘƛƻƴ ŞǘǊƻƛǘŜ ŀǾŜŎ ǎƻƴ ŜƴǎŜƛƎƴŀƴǘΦ {ŀ ƳƻǘƛǾŀǘƛƻƴ Ŝǘ ƭŜ 

succès de sa formation va grandement dépendre de ce dernier. De plus en plus de méthodes 

alternatives et/ou complémentaires au cours traditionnel lui sont consacrés sous la forme de DVD, 

logiciels ou sites web spécialisés (voir partie 3). 

                                                           
2
 Source : Enquête Pratiques Culturelles des Français, 2008 ς DEPS, Ministère de la Culture et de la 

Communication 
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Avant de transmettre son savoir-faire, ƭΩŜƴǎŜƛƎƴŀƴǘ doit lui-même avoir acquis un excellent niveau 

ŘΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘΦ !ƛƴǎƛΣ ƴƻƳōǊŜ ŘŜ ǇǊƻŦŜǎǎŜǳǊǎ ŘŜ Ǉƛŀƴƻ ǎƻƴǘ ŜǳȄ-mêmes interprètes ou compositeurs. 

Lƭǎ ǇŜǳǾŜƴǘ ŞƎŀƭŜƳŜƴǘ ŜƴŘƻǎǎŜǊ ƭŜ ǊƾƭŜ ŘΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘǎ Řŀƴǎ ƭŜ Ŏadre de Master classes. Les 

enseignants peuvent se spécialiser dans différentes matières : déchiffrage, composition, harmonie, 

solfège. Dans ce qui suit, nous nous concentrerons sǳǊ ƭŜǎ ǇǊƻŦŜǎǎŜǳǊǎ ŘΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ et leurs 

méthodes ŘΩŜƴǎŜƛƎƴŜƳŜƴǘ. En France, la plupart ŘΩŜƴǘǊŜ ŜǳȄ suivent un cursus classique dans un 

ŎƻƴǎŜǊǾŀǘƻƛǊŜ ǊŞƎƛƻƴŀƭ ŀǾŀƴǘ ŘΩƛƴǘŞƎǊŜǊ ǳƴ ŘŜǎ ŘŜǳȄ /ƻƴǎŜǊǾŀǘƻƛǊŜǎ bŀǘƛƻƴŀǳȄ {ǳǇŞǊƛŜǳǊ ŘŜ aǳǎƛǉǳŜ 

(CNSM) de Paris ou de Lyon. !ǾŜŎ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘΣ ƭŜ ǇǊƻŦŜǎǎŜǳǊ ŘŜ ƳǳǎƛǉǳŜ ŎƻƴǎǘƛǘǳŜ ƭΩǳƴŜ ŘŜǎ cibles 

principales de notre travail. 

Enfin, le musicologue est en quelque sorte un « chercheur en musique ». /ƻƳƳŜ ƭΩŞƴƻƴŎŜƴǘ Anja 

Volk et Frans Wiering dans leur tutoriel sur la musicologie (conférence ISMIR 2011), « la musique en 

tant qu'art présuppose une réflexion, et donc une science ». Les activités du musicologue vont ainsi 

du catalogage et de ƭΩŀƴŀƭȅǎŜ ŘΩǆǳǾǊŜǎ, Ł ƭΩŞǘǳŘŜ ŘŜ ƭΩƘƛǎǘƻƛǊŜ ŘŜ ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜ ƻǳ ŘŜ ǎƻƴ influence sur 

la société. [Ŝǎ ƳǳǎƛŎƻƭƻƎǳŜǎ ǳǘƛƭƛǎŜƴǘ ŀǳƧƻǳǊŘΩƘǳƛ ŘŜǎ ƭƻƎƛŎƛŜƭǎ ǎǇŞŎƛŀƭƛǎŞǎ Řŀƴǎ ƭΩŀƴŀƭȅǎŜ ŘΩǆǳǾǊŜǎΣ ǘŜƭ 

que iAnalyse ou OpenMusic (voir partie 3.1.6). 

Bien que ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜ ǎƻƛǘ ŀǳƧƻǳǊŘΩƘǳƛ Ǉƭǳǎ ŦŀŎƛƭŜƳŜƴǘ ŦƛȄŞŜ Ŝǘ ŘƛǎǘǊƛōǳŞŜ (partitions, albums, mp3), il 

serait impossible de la faire vivre sans la contribution des personnes précédemment citées : une 

ƳǳǎƛǉǳŜ ǉǳƛ ƴΩŜǎǘ Ǉƭǳǎ ƧƻǳŞŜ Ŝǎǘ ƻǳōƭƛŞŜΦ ! ǘƛǘǊŜ ŘΩŜȄŜƳǇƭŜΣ ǎi à ce jour la musique Grégorienne nous 

Ŝǎǘ ŎƻƴƴǳŜΣ ŎΩŜǎǘ parce que depuis sa création au 8ème siècle, des groupes se succèdent pour en 

interpréter le répertoire. 

Dans ce qui suit, nous nous intéressons plus particulièrement aux ŀŎǘƛǾƛǘŞǎ ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ : étudier 

les techniques propres à son instrument pour pouvoir reproduire des morceaux entendus, éduquer 

son oreille, sa musicalité, assimiler la base de la théorie musicale (déchiffrer une partition) et 

développer sa culture musicale. tƻǳǊ ŎŜ ŦŀƛǊŜΣ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ a différentes méthodes à sa disposition. 

Avant de voir celles incluant les TIC, nous voyons dans ce qui suit le parcours « traditionnel » 

ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘΩǳƴ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ : le cours de musique en présentiel. 

2.2.4 L'apprentissage instrumental : de la curiosité à la virtuosité 

2.2.4.1 Le cursus musical 

[ŀ ƳƻǘƛǾŀǘƛƻƴ Ł ŘŞōǳǘŜǊ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘΩǳƴ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ ǾŀǊƛŜ ŘΩǳƴ ƛƴŘƛǾƛŘǳ Ł ƭΩŀǳǘǊŜΦ [ΩŃƎŜ Ŝǎǘ ǳƴ 

critère significatif. Beaucoup commencent dès la petite enfance, soit en manifestant une certaine 

curiosité vis-à-vis de la musique, qui peut être alimentée et encouragée par les parents et 

ƭΩŜƴǘƻǳǊŀƎŜ ǇǊƻŎƘŜΣ ǎƻƛǘ ǇŀǊ ƻōƭƛƎŀǘƛƻƴΦ 5ŀƴǎ ŎŜs ŎŀǎΣ ƛƭ ǎΩŜƴǎǳƛǘ ǎƻǳǾŜƴǘ ǳƴŜ ŦƻǊƳŀǘƛon académique. 

5ΩŀǳǘǊŜǎ ŘŞŎƻǳǾǊŜƴǘ ƭŀ ƳǳǎƛǉǳŜ ōŜŀǳŎƻǳǇ Ǉƭǳǎ ǘŀǊŘƛǾŜƳŜƴǘΣ Ł ƭΩŃƎŜ ŀŘǳƭǘŜΣ Řŀƴǎ ǳƴŜ ŘŞƳŀǊŎƘŜ Ǉƭǳǎ 

personnelle et libre. Ces adultes ont souvent déjà une certaine expérience de la musique et 

ǎΩƻǊƛŜƴǘŜƴǘ ŀƭƻǊǎ ǾŜǊǎ ǳƴŜ ŦƻǊƳŀǘƛƻƴ Ǉƭǳǎ ǇŜǊǎƻƴƴŀƭƛsée (professeur individuel), ou une 

autoformation. Dans les deux profils, le plaisir de jouer de la musique est essentiel et indissociable de 

ƭΩŜŦŦƛŎŀŎƛǘŞ ŘŜǎ ƳŞǘƘƻŘŜǎΦ Notre base de savoir-faire doit donc être en mesure de répondre aux 

besoins de ces deux ǘȅǇŜǎ ŘΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘǎΦ bƻǳǎ ŘƛǎǘƛƴƎǳƻƴǎ ŘŜǳȄ ŦƻǊƳŜǎ principales ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ 

ŘΩǳƴ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ : 

- Un apprentissage « libre » : souvent utƛƭƛǎŞ ǇƻǳǊ ŘŞōǳǘŜǊ ƭΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘΦ [ΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ ŞŎƻǳǘŜ 

une musique qui lui plaît et essaie de la reproduire étape par étape en se fondant sur ce ǉǳΩƛƭ 
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ŜƴǘŜƴŘ όǳƴŜ Ƴŀƛƴ Ǉǳƛǎ ƭΩŀǳǘǊŜΣ ƻǳ ƧǳǎǘŜ ƭΩŀŎŎƻƳǇŀƎƴŜƳŜƴǘ ou la mélodie). Cette méthode est 

souvent utilisée en auto-formation. [ΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘΣ ƎǳƛŘŞ ǇŀǊ ǎŀ ƳƻǘƛǾŀǘƛƻƴΣ ŎƘƻƛǎƛt lui-même 

ƭŜǎ ǇƛŝŎŜǎ ǉǳΩƛƭ ŞǘǳŘƛŜΦ /ΩŜǎǘ ǳƴŜ ƳŞǘƘƻŘŜ ǘǊŝǎ adaptée pour jouer et accompagner les 

morceaux de variété, elle rencontre donc un franc succès, même si, sauf exception, elle ne 

ǇŜǊƳŜǘ Ǉŀǎ ŘŜ ƧƻǳŜǊ ŘŜǎ ƳƻǊŎŜŀǳȄ ŘΩǳƴ ƴƛǾŜŀǳ ŀǾŀƴŎŞ. Elle peut cependant aboutir à 

ƭΩŀŘƻǇǘƛƻƴ ŘŜ ƳŀǳǾŀƛǎŜǎ ƘŀōƛǘǳŘŜǎ (positions peu ergonomiques, sonorités « creuses ») si 

ŜƭƭŜ ƴΩŜǎǘ ƧŀƳŀƛǎ ŎƻƴǘǊƾƭŞŜΦ 

- Un apprentissage « académique » Υ ƛƭ ǇŀǎǎŜ ǇŀǊ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ Řǳ ǎƻƭŦŝƎŜ Ŝƴ ǇŀǊŀƭƭŝƭŜ ŘŜ ƭŀ 

technique instrumentale. Il permet entre autres de jouer les morceaux du répertoire 

ŎƭŀǎǎƛǉǳŜ Ŝǘ ǇŜǳǘ ŀƳŜƴŜǊ όǎǳƛǾŀƴǘ ƭŀ ƳƻǘƛǾŀǘƛƻƴ ŘŜ ƭΩŞƭŝǾŜύ Ł ǳƴ ƴƛǾŜŀǳ ŞƭŜǾŞΣ ǾƻƛǊ 

professionnel. Cependant il exige plus de contraintes : le professeur choisit en général les 

ƳƻǊŎŜŀǳȄ ŀŘŀǇǘŞǎ Ł ƭŀ ǇǊƻƎǊŜǎǎƛƻƴ ŘŜ ƭΩŞƭŝǾŜΣ ŎŜƭǳƛ-ci devant régulièrement se produire 

devant un public (auditions, examens). 

Il serait bien sûr malvenu ŘΩŀŦŦƛǊƳŜǊ ǉǳΩǳƴŜ ƳŞǘƘƻŘŜ surpasse ƭΩŀǳǘǊŜ ǇǳƛǎǉǳŜ leur efficacité dépend 

ŘŜǎ ōŜǎƻƛƴǎ ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘΦ 5Ŝ ǇƭǳǎΣ ƭΩǳƴŜ Ŝǘ ƭΩŀǳǘǊŜ ǇŜǳǾŜƴǘ ǘǊŝǎ ōƛŜƴ ŦƻƴŎǘƛƻƴƴŜǊ ŜƴǎŜƳōƭŜΦ 9ƴ 

effetΣ ŘŜ ƴƻƳōǊŜǳȄ ŀƳŀǘŜǳǊǎ ǎΩŜƴƎŀƎŜƴǘ ǎǳǊ ƭŀ ǾƻƛŜ ŀŎŀŘŞƳƛǉǳŜ ŀǇǊŝǎ ǳƴŜ ƛƴƛǘƛŀǘƛƻƴ ǇŜǊǎƻƴƴŜƭƭŜΣ ƻǳ 

ŘƻƴƴŞŜ ǇŀǊ ŜȄŜƳǇƭŜ ǇŀǊ ǳƴ ŀƳƛΣ ǉǳƛ ŀ ŀŎŎǊǳ ƭŜǳǊ ƳƻǘƛǾŀǘƛƻƴ ǇƻǳǊ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘŜ ƭΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘΦ Un 

accompagnement personnalisé de qualité leur permettra alors de dépasser les limites techniques 

ǊŜƴŎƻƴǘǊŞŜǎ Řŀƴǎ ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ƭƛōǊŜΣ Ŝǘ ǉǳƛ ƴŞŎŜǎǎƛǘŜƴǘ ƭΩŀƴŀƭȅǎŜ Ŝǘ ƭŜǎ ǊŜǘƻǳǊǎ ŘΩǳƴ ŜƴǎŜƛƎƴŀƴǘ 

qualifié. Pour illustrer ce propos, la Figure 8 donne un exemple de parcours musical commun. 

Dans ce parcours, la formation académique présente une opportunité de franchir différents caps 

ǘŜŎƘƴƛǉǳŜǎ ŀŦƛƴ ŘŜ ƧƻǳŜǊ ŘŜǎ ƳƻǊŎŜŀǳȄ ŘŜ ƴƛǾŜŀǳ ŀǾŀƴŎŞ Ŝǘ ŘΩŞƭŀǊƎƛǊ ǎƻƴ ƘƻǊƛȊƻƴ ƳǳǎƛŎŀƭ όŘŞŎƻǳǾŜǊǘŜ 

de compositeurs, performances en groupes, composition, etc.). Cette formation est jalonnée 

ŘΩŜȄŀƳŜƴǎ ǇŜǊƳŜǘǘŀƴǘ ŘŜ ǾŀƭƛŘŜǊ ƭŜǎ ǇǊƻƎǊŝǎ ŘŜǎ ŞƭŝǾŜǎΦ [Ŝǎ /ƻƴǎŜǊǾŀǘƻƛǊŜǎ wŞƎƛƻƴŀǳȄ ŘŞƭƛǾǊŜƴǘ ǳƴ 

diplôme (Diplôme ŘΩ9ǘǳŘŜǎ aǳǎƛŎŀƭŜǎ, DEM) à ƭΩƛǎǎǳŜ du 3ème cycle spécialisé, attestant du solide 

niveau instrumental de ces amateurs de qualité. Certains poursuivent alors leur formation dans un 

CNSM afin de devenir professionnel (interprète ou enseignant). 

.ƛŜƴ ǉǳŜ ƭŜ ŎƻƴǎŜǊǾŀǘƻƛǊŜ ƴŜ ǎƻƛǘ Ǉŀǎ ƭΩǳƴƛǉǳŜ ƳƻȅŜƴ ŘΩŀǇǇǊŜƴŘǊŜ ǳƴ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘ et reste souvent 

ŀŎŎǳǎŞ ŘΩŞƭƛǘƛǎƳŜ, il est le seul cursus diplômant ǊŜŎƻƴƴǳ ǇŀǊ ƭΩÉtat et ŘƛǎǇƻǎŜ ŘΩǳƴŜ ǊŜŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ 

internationale. Lƭ Ŝǎǘ ŞƎŀƭŜƳŜƴǘ ǎȅƴƻƴȅƳŜ ŘΩŜȄŎŜƭƭŜƴŎŜ ǇŀǊ ƭŜǎ ŜȄƛƎŜƴŎŜǎ ŘŜ ǎƻƴ ǇǊƻƎǊŀƳƳŜ Ŝǘ ƭŜ 

 

Figure 8 : processus d'apprentissage d'un instrument de musique 

 



2.2 Transmettre des savoir-faire musicaux 
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professionnalisme de ses enseignants. Notre travail a donc été réalisé sur la base de cette formation, 

Ŝǘ Ŝƴ ŎƻƭƭŀōƻǊŀǘƛƻƴ ŀǾŜŎ ŘŜǎ ŜƴǎŜƛƎƴŀƴǘǎ Řǳ ŎƻƴǎŜǊǾŀǘƻƛǊŜΣ Řŀƴǎ ƭΩƻptique de proposer une base de 

Signes capables de gérer des techniques instrumentales avancées, utilisables aussi bien dans un 

parcours académique que dans une démarche ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ Ǉƭǳǎ ƭƛōǊŜΦ 

2.2.4.2 Le cours de musique 

Dans une formation de type « conservatoire ηΣ ƭΩŞƭŝǾŜ ŘƛǎǇƻǎŜ Ŝƴ ƎŞƴŞǊŀƭ ŘΩǳƴ ŎƻǳǊǎ ǇŀǊ ǎŜƳŀƛƴŜ 

(celui-ci pouvant aller de trente minutes à deux heures par semaine suivant le niveau). Il progresse 

en apprenant des pièces adaptées à son niveau. Plusieurs pièces peuvent être travaillées en parallèle 

(en général de une à troisΣ ŎƘŀŎǳƴŜ ŘΩǳƴ ǎǘȅƭŜ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘύΣ ƴƻǘŀƳƳŜƴǘ Řŀƴǎ ƭŜ ŎŀŘǊŜ ŘΩǳƴ ǇǊƻƎǊŀƳƳŜ 

pour un examen par exemple. Afin de bien comprendre les savoir-faire à gérer dans ƭΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ 

musical, nous décrivons le processus commun ŘΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘΩǳƴŜ ǇƛŝŎŜ (Figure 9). 

¢ƻǳǘ ŘΩŀōƻǊŘΣ ƭŜ ǇǊƻŦŜǎǎŜǳǊ ǇǊƻǇƻǎŜ Ł ƭΩŞƭŝǾŜ ǳƴŜ ǇƛŝŎŜ ǉǳƛ ǎΩƛƴǎŎǊƛǘ Řŀƴǎ ƭŀ ƭƻƎƛǉǳŜ ŘŜ ǎƻƴ ǇŀǊŎƻǳǊǎ 

et pourra le faire progresser sur un ou plusieurs plans (exemple : technique des doigts, vélocité, 

accords, timbre). Puis il lui joue la pièce en lui exposant les passages difficiles afin de bien retenir 

ƭΩŀǘǘŜƴǘƛƻƴ ŘŜ ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ ǎǳǊ ŎŜ ǉǳƛ ǊƛǎǉǳŜ ŘŜ ƭǳƛ ǇƻǎŜǊ ǇǊƻōƭŝƳŜ Ŝǘ ŎƻƳƳŜƴǘ ƭŜ ǎǳǊƳƻƴǘŜǊΦ {ƛ ŎŜ 

ŘŜǊƴƛŜǊ ƴΩŀ ƧŀƳŀƛǎ ŀōƻǊŘŞ ǳƴŜ ǇƛŝŎŜ ŘŜ ŎŜ ǘȅǇŜ ƻǳ ŘŜ ŎŜ ŎƻƳǇƻǎƛǘŜǳǊΣ ƭŜ ǇǊofesseur peut aussi lui 

parler du contexte culturel de celle-ci (qui était le compositeur ? dans quel esprit a-t-il composé cette 

pièce ?). Suivant la structure de la pièce, le professeur peut aussi proposer une stratégie de travail, 

voire un calendrier (exemple : « 3 jours sur la première page, 2 sur la phrase suivante, Χ »). Afin de 

bien fixer ces idées, le professeur peut annoter la partition avec des symboles identifiant les doigtés à 

utiliser ou les passages difficiles de la pièce. {ΩŜƴ ǎǳƛǘ ŀƭƻǊǎ ǳƴŜ ǇŞǊƛƻŘŜ ŘŜ ŘŞŎƘƛŦŦǊŀƎŜ ƻǴ ƭΩŞƭŝǾŜ Ǿŀ 

progressivement assimiler les notes de la pièce en se basant sur ce que lui aura dit son professeur 

ŘǳǊŀƴǘ ƭŜ ŘŜǊƴƛŜǊ ŎƻǳǊǎΦ  ! ǳƴ ƴƛǾŜŀǳ Ǉƭǳǎ ŞƭŜǾŞΣ ƛƭ ǎŜǊŀ ŘŜƳŀƴŘŞ Ł ƭΩŀǇǇǊŜƴŀƴǘ ŘΩŀǎǎƛƳƛƭŜǊ les notes 

conjointement à lΩŜǎǇǊƛǘ ƳǳǎƛŎŀƭ ŘŜ ƭŀ ǇƛŝŎŜΣ ƭŀ ǘŜŎƘƴƛǉǳŜ ǊŜǎǘŀƴǘ ǎŜŎƻƴŘŀƛǊŜ ǇŀǊ ǊŀǇǇƻǊǘ Ł ƭŀ 

ƳǳǎƛŎŀƭƛǘŞΦ /ƘŀǉǳŜ ǎŜƳŀƛƴŜΣ ƭŜ ǇǊƻŦŜǎǎŜǳǊ ǾŞǊƛŦƛŜ ƭŜ ǘǊŀǾŀƛƭ ŘŜ ƭΩŞƭŝǾŜ Ŝǘ ƭǳƛ ƛƴŘƛǉǳŜ ŎƻƳƳŜƴǘ 

surmonter ses difficultés ou les points à améliorer sur les plans technique et musical. Cette phase 

ƛǘŞǊŀǘƛǾŜ ǎŜ ǘŜǊƳƛƴŜ ƭƻǊǎǉǳŜ ƭΩŞƭŝǾŜ ŀ ƛƴǘŞƎǊŞ ƭŀ ǘƻǘŀƭƛǘŞ Řǳ ŘŞǊƻǳƭŜƳŜƴǘ ŘŜ ƭŀ ǇƛŝŎŜΦ Lƭ ƭǳƛ ǊŜǎǘŜ ŀƭƻǊǎ Ł 

ŀƳŞƭƛƻǊŜǊ ǎƻƴ ƛƴǘŜǊǇǊŞǘŀǘƛƻƴΣ ǾƻƛǊŜ Ł ŀǇǇǊŜƴŘǊŜ ƭŀ ǇƛŝŎŜ ǇŀǊ ŎǆǳǊΣ ŀŦƛƴ ŘŜ ǎŜ ŘŞǘŀŎƘŜǊ ŘŜ ƭŀ ǇŀǊǘƛǘƛƻƴ 

et de jouer la pièce en publƛŎΦ [ΩŀǇǇǊŜƴǘƛǎǎŀƎŜ ŘŜ ƭŀ ǇƛŝŎŜ ǎŜ Ŏƭƾǘ ŀƭƻǊǎ ǇŀǊ ǳƴŜ ŘƛǎŎǳǎǎƛƻƴ ŀǾŜŎ ƭŜ 

professeur et les membres du jury afin de recueillir un avis global sur cette interprétation et les 

points sur lesquels ƭΩŞƭŝǾŜ devra progresser.  

 

Figure 9: Déroulement de l'étude d'une pièce en piano 

 


























































































































































































































































































































