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PRESENTATION GENERALE : DE LA PRATIQUE DU METIER DE
MUSICIEN AU QUESTIONNEMENT SUR CE MONDE

« La musique dépose cette empreinte, que révele un siffleur lorsqu’il reprend un air
désormais présent dans sa mémoire comme une image, comme le souvenir d’un visage ou

d’une situation vécue. » (Fleischer A., 2004, p.21)

Une vingtaine d’années d’expériences variées dans I'univers musical nous a permis
d’observer la richesse et la diversité de ce monde. En évoluant parmi un grand nombre
d’individus, nous avons pu développer des connaissances, des compétences, des savoirs et des
savoir-faire qui ont permis le maintien de cette activité. Pour étre plus précis, le fait de durer
(Perrenoud, 2007) dans le monde de la musique a pu se faire a la fois par une spécialisation
sur un instrument, la guitare, et un style, le jazz, mais aussi a la fois par une grande
diversification dans le développement de toutes les dimensions qui permettent d’intégrer, de
s’installer, puis d’évoluer dans un type de carriere souvent marqué par ’inconnu et 1’aléatoire.
Comme de nombreux musiciens rencontrés au cours de cette recherche, nous avons
successivement et conjointement mené différentes activités de front, allant de la pratique de
scene a I’enseignement en passant par ’animation ou la composition.

Cette trajectoire n’a rien d’exceptionnel ou de marginal : elle est a I'image de ce que
vivent quotidiennement et de maniere récurrente de nombreux musiciens. Apres avoir intégré
un golt pour cette activité pendant leur enfance ou leur adolescence, ils engagent
progressivement leur trajectoire dans une tentative de conciliation de leurs attentes
personnelles avec une activité « professionnelle » par laquelle ils peuvent gagner leur vie. La
musique s’inscrit dans leur carriere comme un métier a caractére vocationnel visant a faire
métier de leur passion (Schlanger, 1997). La professionnalisation de la pratique musicale se
présente souvent comme une perspective de réalisation de soi, harmonisant différents niveaux
d’attentes : il faut se réaliser de maniere authentique, c’est a dire en référence a des modeles
qui marquent symboliquement I’individu, tout en prenant en considération les possibilités de
réalisation qui se présentent ou qui sont considérés possibles a atteindre. Dans ce sens, la
figure du musicien est idéalisée parce qu’elle autorise une projection de réalisation dans un
espace distant des modalités dominantes de la relation au travail, jugées normatives et limitant

les possibilités d’expression de la singularit¢ que revendique et prétend détenir I’individu.



L’activité du musicien s’inclut alors dans la sphere plus large des pratiques artistiques et des
valeurs attribuées a I’artiste.

La richesse des parcours des musiciens se lit dans cette volonté d’exploiter une
potentialité¢ qu’ils s’attribuent et qui les amene a s’ouvrir a de nombreuses rencontres et a une
grande diversité d’expériences. Il ne faut pourtant idéaliser trop hativement ces constructions
de carriere, en les considérant comme résultant d’une simple envie qui fixerait le sens de leur
existence et, par-la, celui qu’ils donnent a leur trajectoire professionnelle. Si I’idéal de
réalisation se détermine par I’intériorisation d’une potentialité (le talent, voire un don) qui
peut étre exploitée par le travail, il reléve tout autant de la reconnaissance obtenue de
I’extérieur. La carriére des musiciens est une construction sociale dans laquelle les rencontres
et les interactions avec l’environnement ont une fonction centrale. Les actes d’attribution
obtenus ou refusés permettent 1’évaluation de la marge de manceuvre possible et entrainent
une conception, plus ou moins réaliste, des possibilités de réalisation de soi dans le monde
social.

C’est dans cette relation complexe entre soi et autrui que nous situons notre approche.
La réalisation de soi peut entrer en tension entre une identité projetée et une identité attribuée
(Dubar, 1991) : Tautoréalisation revendiquée par I'individu se trouve confrontée aux
contraintes extérieures qui en limitent les possibilités. L’injonction moderne a se réaliser par
rapport a ses attentes intrinseques peut étre conflictuelle et vécue comme un échec. L’individu
«tenu de lintérieur » (Martuccelli, 2002) ne trouve pas nécessairement les voies lui
permettant d’atteindre 1’autonomie revendiquée et I’indépendance autorisant tant son
intégration sociale (régime de communauté) que la distance avec celle-ci, indispensable au
degré de réalisation projeté (régime de singularité). Si le talent est une dimension importante
dans ce type de construction de carricre, des différences de talents entre les individus
contribuent a I’évaluation de la marge de manceuvre qui peut autoriser la poursuite ou I’arrét
des projections portées a travers la musique.

Les discours recueillis aupres des musiciens sont parlants a cet égard. Certains sont
trés imprégnés par cette volonté de se réaliser par rapport a un modele artiste (Heinich, 2005)
et dans une distance cultivée avec les normes dominantes du monde du travail. D’autres se
définissent de maniere plus consensuelle ou peut-étre réaliste en regard de la réalité¢ de leur
«métier ». C’est a un modele artisanal qu’ils en appellent. La majorité oscille au fil des
entretiens entre ces deux positions, soumettant leur appréciation a ce qu’ils sont concretement
par leur pratique, mais pourtant toujours guidés par les aspirations auxquelles ils tiennent. Si,

globalement, les musiciens tendent a se définir par ce qu’ils sont, par ’objectivité¢ du regard
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qu’ils portent sur leur situation dans le monde social, leurs projections varient fortement quant
a ce qu’ils peuvent concrétiser ultérieurement. Comme le souligne Becker (Becker, 1988), les
musiciens balancent entre une conception artisanale et une conception artiste : les diverses
expériences qui jalonnent leur parcours tendent vers une conciliation de ces deux conceptions.
Autrement dit, si ’authenticité recherchée tient de la fiction ou de I’illusion (Bourdieu, 1998),
elle est une valeur importante qui définit, méme inconsciemment, le sens de I’existence des
individus et des groupes auxquels ils appartiennent.

Le remaniement de I’identité projetée est pourtant tres différent selon les individus. 11
varie en fonction de plusieurs dimensions que nous mettons en avant dans ce travail. C’est
d’abord en fonction du moment observé de leur trajectoire biographique que 1’on décele des
conceptions divergentes de leur identité. L’authenticité, référée aux valeurs du modele
romantique notamment, est nettement plus lisible pendant I’adolescence et les premiers pas
dans la vie d’adulte, que pour les musiciens expérimentés et plus agés. C’est ensuite en
fonction de leur trajectoire relationnelle que I’on peut voir de profondes différences s’installer
entre les individus. Nous verrons que des parcours trés contrastés se profilent en fonction du
groupe social d’origine. La proximité ou la distance de 1’environnement culturel de I’enfant et
de I’adolescent (famille, amis) installe des valeurs tres différentes selon les individus. C’est
par exemple et comme nous le verrons, la sollicitation de ces autrui qui favorise I’entrée en
formation ou son absence. Cette dimension, corrélée a sa position biographique, est
primordiale pour I'intégration de certaines valeurs. Ainsi, I’entrée une formation dans un
établissement d’enseignement spécialisé de la musique (école de musique, conservatoire)
entraine [’adhésion aux valeurs de cette institution. Ici, I'imprégnation du modéle
méritocratique de ce corps d’Etat est facilement repérable dans les entretiens. Pourtant,
Iinterprétation qu’en font les membres de ce groupe peut fortement varier en fonction de la
position qu’ils occupent dans la hiérarchie du groupe et I’activité centrale qu’ils exercent
(enseignement ou interprétation). Elle module également selon le type de trajectoire antérieur
de chacun: nous verrons que plusieurs figures de musiciens et d’enseignants sont
identifiables et que les valeurs historiquement constituées dans le groupe évoluent sous
I’action de certains de ses membres. Les principes d’excellence et d’élitisme qui président au
fonctionnement de I’institution peuvent, selon les cas, étre maintenus, fortement critiqués et
remis en cause, ou ré agencés dans une conception médiane.

Peu de musiciens sont centrés sur le développement d’une seule et unique activité
professionnelle. Au nombre des pratiques paralleles des musiciens, la plus courante consiste a

cumuler un emploi d’enseignant avec celui d’interpréte. La encore, plusieurs interprétations

11



sont possibles. Certains affirmeront opter pour cette double carriere par choix:
I’enseignement découle naturellement selon eux de I’envie de transmettre leur expérience de
musicien. D’autres apprécient I’enrichissement qui découle de la complémentarité de ces
expériences. D’autres encore, voient dans cette juxtaposition, une possibilité d’équilibration
de leur existence : aux conditions de vie de l’'interpréte (stress, déplacements constants),
s’oppose la stabilité¢ de I’enseignement (activité géographiquement limitée, vie de famille).
Plus prosaiquement, certains individus reconnaissent développer ou maintenir une activité
d’enseignement parce que leur carriére n’est pas suffisamment installée dans I’interprétation
ou bien parce qu’il ne leur semble pas possible d’assurer une sécurité matérielle suffisante par
les seuls débouchés envisageables dans le métier d’interpréte. Cette conception, la plus
répandue dans le monde de I’art, est proche de ce que Menger appelle des « emplois-abris »
(Menger, 2002). Encore une fois, il ne faut pas voir 1a des positions enti¢res et contradictoires,
mais plutdt des tendances plus ou moins marquées selon les individus. Nous verrons que pour
certains musiciens, en fonction de leur parcours de formation principalement, le choix entre
I’enseignement et I’interprétation se pose relativement peu : I’absence de cursus de formation
dans I’enseignement spécialisé et, par conséquent, de la qualification accordée par ces
¢tablissements, leur permet peu d’envisager 1’enseignement dans le panel de leurs activités.
Affaire de choix, de marge de manceuvre ou d’opportunités a un moment donné de la
trajectoire, la construction de la carricre des musiciens est toujours dans cet entre-deux :
I'individu doit-il chercher a se réaliser par rapport a une authenticité sous-entendant des prises
de position et des prises de risque importantes, ou bien doit-il adopter des schémas plus
sécurisants, que la réalit¢ du monde social, tel qu’elle se donne a voir, I’'incite a retenir ?
L’anticipation de carric¢re est dans cette capacité a poser et a assumer des choix dont les gains
sont plus ou moins aléatoires. Certains individus abandonneront relativement tot leurs
espérances uniques de réalisation artistique sous I’effet des contraintes qui s’imposent a eux
de I’extérieur. Parmi eux, une partie cherchera a développer ses attentes dans une position
consensuelle : c’est le cas de certains enseignants qui maintiennent une activité
d’interprétation paralléle, et souvent mineure, qui leur procure un degré de satisfaction
suffisant, tout en légitimant leur authenticité artistique. D’autres individus continuent dans la
voie qu’ils se sont fixée, méme si la reconnaissance obtenue n’est pas au niveau de leurs
attentes. Comment expliquer cette position ? Par une abnégation et un engagement qui fait
abstraction des limites que leur impose leur état et leur condition sociale ? Parce qu’ils se sont
fourvoyés quant a leurs capacités et a leur niveau de talent et que la seule issue qui s’offre a

eux est d’atteindre malgré tout I’objectif qu’ils se sont fixé ? La rationalité de la conduite de
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I’individu semble mise a mal dés qu’une opportunité permet d’entrevoir une vie meilleure, ou
I’espérance d’une ascension sociale.

Une lecture rapide de la trajectoire des musiciens pourrait amener a conclure avant
méme toute discussion sur certains points précédemment ébauchés. Dans une approche
relativement déterministe, nous pourrions statuer que les origines, sociale, culturelle,
¢conomique et méme politiques de I'individu, suffisent en soi a expliquer la diversité de ces
trajectoires. Pourtant, certains musiciens ne se retrouvent pas dans les cases ainsi pré
rédigées : issus de milieux « favorisés », nous devrions logiquement pouvoir les positionner
dans certains segments hauts de ce monde ; a I'inverse, les musiciens issus de milieux
populaires devraient étre les principaux perdants dans le jeu des positions occupées dans les
différents segments de ce monde. Pour comprendre de quelle maniére cette disposition des
roles et des places dans la division du travail fonctionne, nous devons resituer la question dans
un systéme d’organisation plus extérieur a I’individu.

C’est 1a que le modele méritocratique nous est utile. Certains adhérent a ce systéme et
jouent le jeu de I’attribution des gratifications en fonction du talent, attesté par la qualification
et le diplome. D’autres cherchent une voie de réalisation alternative et distante des normes et
des codes institutionnels : conquérir son indépendance et son autonomie s’opposent a ce qui
est considéré comme une allégeance au systéme politique et social dominant. On le voit, les
positions adoptées par les individus renvoient a des systemes de valeurs d’ordre éthique ou

politique parfois trés contradictoires.

Avant d’entreprendre I’analyse de ces différents types de trajectoires dans le monde de
la musique, nous allons poser un ensemble de questions découlant de cette approche. Nous
présenterons ensuite la problématique générale de cette recherche, qui porte essentiellement
sur les questions relatives a la construction des carriéres des musiciens. Nous poserons
principalement les bases concernant les processus de socialisation et les perspectives de
recherche qu’elles entrainent. D’autres dimensions de la problématique de ce travail
interviendront dans les débuts de chapitres consacrés a I’analyse des trajectoires des
musiciens, afin d’approfondir le questionnement et de cheminer plus avant dans cette

réflexion.
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PARTIE |. CONSTRUIRE DES INSTRUMENTS POUR
COMPRENDRE LE MONDE DES MUSICIENS

CHAPITRE I —- DELIMITER LA SCENE

I — 1. Quelques questions préalables pour introduire la recherche

Deés que I’on s’attache a I’étude d’un monde professionnel particulier, on en pergoit les
spécificités mais également les dimensions transversales qui en font toute la richesse. Un
ensemble de questions émerge qui donne forme progressivement au travail de recherche.
C’est donc par ces interrogations qui ont évolu¢ graduellement durant ces trois années de
travail que nous introduisons cette recherche.

Comment se construit I’identité¢ professionnelle du musicien dans sa trajectoire
biographique et relationnelle ? C’est a dire comment cette identité s’impose-t-elle a I'individu
comme une forme de réalisation possible et recherchée et comment évolue-t-elle dans le
temps et dans I’interaction avec autrui ? Par ailleurs, si ’on considére que ces personnes de
référence véhiculent, elles aussi, des conceptions intégrées au cours de leur trajectoire, il est
indispensable de se demander a quels modéles les musiciens font objectivement ou
subjectivement référence dans leur construction ?

L’activité musicale « professionnelle » renvoie a des modalités de constructions qui
s’élaborent dans la relation de soi a soi et de soi a autrui. C’est ici la relation de I’individu
avec son environnement' qui nous importe. L’environnement est porteur, de fagon variable et
parfois contradictoire, d’un ensemble de valeurs qui sont intégrées et interprétées par
I’individu et que nous chercherons a repérer et a analyser. Si les conceptions évoluent au
cours de la « carriere » du musicien, de la méme maniere elles peuvent étre différentes selon
le contexte ou le milieu social d’origine.

Qui sont donc ces acteurs d’un monde que I’on englobe sous le méme terme de

« musiciens » ? Quelles sont les caractéristiques communes a cet ensemble de personnes qui

' L’environnement étant compris comme 1’ensemble des dimensions pouvant intervenir dans 1’élaboration du
processus : environnement humain, affectif, social, professionnel, géographique. Etc.
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permettent cette dénomination ? Si tous se définissent par rapport a un objet commun (la
musique en tant que pratique commune), comment analyser les différences importantes que
I’on peut repérer entre eux ? Leurs activités de travail sont variées, parfois complémentaires,
mais aussi parfois tres éloignées : L’interpréte n’a pas la méme activité que 1’enseignant par
exemple ; de méme, I’activité de I'interprete travaillant dans un orchestre symphonique est
par bien des points tres éloignée de celle de I’interprete de musiques actuelles : Ils n’ont pas le
méme statut ni les mémes modes de rémunération ; ils ne jouent pas la méme musique et
n’interviennent pas sur les mémes scenes, aupres du méme public. Les relations entre les
membres du groupe sont autres. L’énoncé de ces différences doit nous inciter a penser
I’hétérogénéité de ce monde autant qu’a en rechercher les caractéristiques communes. Si les
pratiques concretes sont si diverses, elles peuvent renvoyer a des valeurs toutes aussi
différentes. De la méme maniére, on peut considérer la proposition inverse : un ensemble de
valeurs déja installées chez I'individu ou dans les groupes qu’il intégre agira sur 1’orientation
de ses pratiques. C’est donc dans Dinteraction de I’individu avec le monde social que
s’¢labore un ensemble de valeurs qui, si elles présentent une unité et une cohérence, peuvent
éventuellement entrer en tension, a différentes étapes de la trajectoire de I’individu, et dans
des proportions variables.

C’est par les étapes successives de construction de la trajectoire des musiciens qu’il
semble le plus pertinent d’analyser les différentes dimensions qui interviennent dans leur
construction identitaire. Nous nous intéresserons successivement aux approches liminaires,
lors de la premiére socialisation, qui créent le lien entre ’individu et la musique. L’origine du
golt pour I’expression musicale voit interagir I'influence du groupe familial et des premieres
formes de socialisation relationnelles et, parfois, institutionnelles. Mais c’est aussi I'influence
beaucoup subjective d’un univers d’objets, de situations, de sensations et d’émotions, qui
contribue a cette intégration d’un gotlit ou d’une passion pour la musique.

Vient ensuite le temps des premiers pas sur I'instrument. Pour certains, ils seront
rapidement relayés par un enseignement trés suivi dans un établissement d’enseignement
spécialisé de la musique (école de musique, conservatoire). Pour d’autres, I’accompagnement
des premicres démarches se fera dans une structure moins institutionnelle (fanfare, maison
des jeunes et de la culture, cours associatifs ou particuliers). D’autres encore, que nous
dénommerons « autodidactes », resteront a distance de tout accompagnement lors de leur
apprentissage. Qu’elles soient relatives a un choix affirmé de I'individu ou dépendante d’un

ensemble de dimensions extérieures (géographique, culturelle, économique etc.), les
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modalités de formation des individus n’orientent pas de fagon identique le sens de leur
trajectoire ultérieure.

C’est a partir des différentes recherches effectuées tant sur le terrain qu’a la suite aux
lectures sur les différents niveaux d’intérét du sujet, qu’a été progressivement construit
I’« objet de recherche » (Kaufmann, 1996, p.19) et la problématique de ce travail. Cette
recherche est la résultante d’une « rupture épistémologique progressive [ ], un aller-retour
permanent entre compréhension, écoute attentive et prise de distance, analyse critique » (id.,
p.22), supposant un travail conjoint entre le terrain et des théories déja élaborées.

Ainsi, les questions, telle qu’elles sont initialement posées sont « naives », dans la
mesure ou elles ne reposent pas sur des appuis théoriques ou des recherches scientifiques
pouvant les étayer. Toutefois, elles renvoient a des termes se référant a des concepts
scientifiques demandant a étre explicités. Une démarche de ce travail de recherche consiste
donc a réinterroger ces termes et a définir les concepts auxquels ils se référent ainsi que les
champs dans lesquels ils ont été théorisés, dans la perspective tant de définition d’une
question de recherche que de celle de la problématique et de ses appuis de référence, ainsi que
pour la construction méthodologique de cette étude.

Le travail précédemment et conjointement réalis¢ mene au constat que différentes
approches sont envisageables. Toutefois, certains aspects semblent plus pertinents a explorer
pour comprendre ce qui se joue, orientant ainsi le champ retenu pour cette recherche. Ils sont
en relation avec la position de 'individu quant a son choix d’activité professionnelle et le sens
qu’il accorde a cette dimension dans sa réalisation, tant personnelle que sociale. En d’autres
termes, 1’approche est sociologique. Elle s’intéresse a la trajectoire de I’individu, pris dans
différents moments de sa « carriere ».

Inscrit dans le champ de la sociologie de ’éducation et de la formation ce travail
s’attachera tout particulicrement a décrire et a analyser les relations entre I’enseignement et la
pratique musicale de I'interpréte. Une des questions posées porte sur la construction des
parcours des musiciens, distante ou proche d’une formation encadrée dans les premiéres
étapes de leur « carriére ». L’objectif est ici de montrer que les premiers pas des jeunes
musiciens dans D’activité musicale déterminent fortement la construction ultérieure de leur
trajectoire. Dans la diversité des processus concrets d’acquisition d’un savoir, d’un savoir-
faire et de compétences, c’est I’acquisition d’une culture spécifique qui s’installe. Les valeurs
et les conceptions intégrées dans les premieres phases de la socialisation de I’individu
conditionnent leur conception de la réalisation de soi dans le monde social et dans I’univers

professionnel qui sera recherché. A quoi et a qui se référent les jeunes musiciens lorsque se
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construisent leurs points de vue ? Quels modeles servent, subjectivement ou objectivement, a
I’élaboration des conceptions ?

L’étude est abordée a partir de ce que dit ’acteur de la situation et du sens qu’il
donne a sa trajectoire ; a la facon dont il pergoit ses possibilités de réalisation, en regard de la
fagon dont il reconstruit « subjectivement » son parcours antérieur; a la fagcon dont il
considére son niveau de réalisation tant dans [’activité musicale que dans [Iactivité
d’enseignement. Si D’activité d’enseignement apparait €tre 1’objectif prioritaire d’une partie
des musiciens, comment congoivent-ils I’activité¢ d’interprete ? Est-elle reléguée, reportée,
juxtaposée ? Envisagée en amateur ou de fagon professionnelle ? Une partie de cette étude
porte sur le temps de la formation « professionnalisante » visant 1’enseignement de la
musique. Elle est sous-tendue par la question suivante :

Comment les étudiants inclus dans un cursus de formation visant 1’enseignement
d’une matiére artistique construisent-ils leur identité visée d’enseignants de facon articulée
avec leur identité « virtuelle » ou « biographique » d’artistes ?

Le cadre proposé pour cette partie se situe a un moment précis et particulier du
parcours de I’individu. C’est pourquoi une attention spéciale doit étre accordée au contexte de
I’étude. D’un c6té, le moment de I’action retenue se situe dans une période transitoire entre
I’adolescence et le passage a la vie adulte. Par ailleurs, ’acteur est observé dans le temps
particulier d’une formation a visée « professionnalisante ». Les enjeux inhérents a cette
« situation du contexte de I’action » doivent étre pris en considération. Comment est congue la
formation par I’acteur, notamment par rapport a la formation antérieure ? Comment est-elle
percue ? (rupture, continuité). Est-elle considérée comme une étape finale d’un processus ?
Dit autrement, I’acteur envisage-t-il sa continuation et dans quelle direction, avec quel
objectif (enseignement, musique) ? Nous nous interrogerons aussi sur les relations se tissant
dans ce contexte, entre les étudiants, mais également entre les étudiants et ’institution, au
travers de ses représentants (enseignants, tuteurs, administrateurs,...). Cette analyse porte
entre autres sur les enjeux du groupe professionnel et son évolution, tant du point de vue
institutionnel que du futur groupe professionnel. Ici aussi, en rapport avec le questionnement,
nous accorderons une attention particuliere au contenu réfuté ou recherché dans cette
évolution : nous chercherons a comprendre la place attribuée a I’activité musicale dans son
articulation avec I’activité d’enseignement.

Sur lautre versant, comment les gens qui se décrivent comme des autodidactes
envisagent-ils cette relation entre I’activité¢ d’enseignement et I’activité d’interprétation ?

Extérieurs a I’enseignement spécialisé de la musique, quel regard portent-ils sur cette activité
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professionnelle ? Distants des cursus de formation institutionnels, de quelle marge de
manceuvre disposent-ils ?

Nous postulons que ces constructions ne sont possibles que dans 'interaction de
I’acteur avec son environnement. [’acteur évalue ses possibilités d’action, sa marge de
manceuvre, en raison notamment du retour qui lui en est fait. La négociation d’une position ne
résulte pas du seul choix de I’acteur - les possibilités qu’il s’attribue -, mais dépend également
du degré de construction issu de la reconnaissance accordée par son environnement — les
possibilités qui lui sont attribuées-. Les conditions de sa réalisation « objective » sont donc en
partie dépendantes de facteurs extérieurs a 1’acteur.

Dans ce sens, les ¢léments constitutifs de sa socialisation primaire et secondaire sont a
prendre en compte (Darmon, 2006). Son environnement social, tant culturel — la société dans
laquelle il évolue- qu’humain — ses références familiales, amicales, ou institutionnelles -, son
cercle de relations, peuvent s’avérer déterminant dans ses choix et ses positionnements.
L’acteur se positionne-t-il en continuité avec ces différents niveaux de construction antérieurs
ou en rupture ? Dans une position médiane ou consensuelle, quel degré est accordé a chacune
de ces dimensions et dans quel registre ?

De la méme fagon, la suite de la trajectoire des musiciens dans les différents sous-
segments du monde de la musique, permet de comprendre comment évoluent
biographiquement les premieres conceptions intégrées. Nous ne nous attarderons pas sur les
trajectoires des amateurs qui constitueraient en soi un objet d’étude particulier’. Nous verrons
cependant comment se fait le passage de [lactivité pratiquée en amateur a sa
professionnalisation. La encore, des différences importantes apparaissent selon les individus
et les groupes qu’ils intégrent ou cotoient. La professionnalisation de I’activité musicale ne
s’inscrit dans la méme temporalité selon le type de trajectoire de formation initiale construit.
De plus, les relations entretenues avec divers individus ou divers groupes influencent
fortement les modalités d’acces au métier.

L’appartenance, plus ou moins subjective a un groupe et dans cette étape de la
trajectoire, agit sur les conceptions en cours d’élaboration ainsi que sur les conceptions de soi
dans le monde du travail. Un processus de remaniement identitaire se met en place en
fonction du degré d’intégration dans le groupe visé ou des possibilités d’acces ou de maintien

dans ce groupe. Les actes d’attribution et de reconnaissance sont trés important dans ces

2 Cest le sujet du travail réalisé par Hennion, Maisonneuve, Gomart (Hennion A., Maisonneuve S., Gomart E.,
2000, Figures de I’amateur. Formes, objets, pratiques de I’amour de la musique aujourd’hui, Paris, La
Documentation frangaise).
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périodes encore peu stires dans lesquelles le jeune musicien cherche a évaluer ses chances de
réussite.

L’interaction avec autrui est donc une des bases de I’intégration professionnelle
(Hughes, 1958). Ceci étant, comment se constitue le tissu relationnel qui favorisera ou
freinera la concrétisation des projections du jeune musicien ? La constitution de réseaux
participe a IDintégration dans le groupe et détermine I’appartenance revendiquée par
I'individu. Mais ces réseaux sont-ils identiques selon les trajectoires et porteurs des mémes
valeurs ?

Sous un angle complémentaire, I’appartenance a un groupe se définit-elle uniquement
par la pratique concrete de I’activité ou bien releve-t-elle également des actes d’attribution
formels accordés a la personne ? La reconnaissance de 1’identité recherchée passe-t-elle par la
possession d’un diplome ou d’une qualification spécifique qui atteste de la crédibilité et de la
légitimité des prétentions de I’individu a revendiquer son appartenance au groupe ? Peut-on
considérer que la simple appartenance a un groupe socialement identifi¢ comme relevant du
monde de la musique suffit a 1égitimer I’identité artistique revendiquée ?

Deux logiques peuvent étre mobilisées, elles-mémes relatives a deux conceptions du
métier et dépendante du type de trajectoire engagée et projetée. Pour certains musiciens, les
compétences utiles a ’exercice de I’activité musicale attestent de leur légitimité a appartenir
au groupe professionnel. A cette logique fondée uniquement sur les compétences, d’autres
musiciens mettent en avant la nécessité de posséder les titres qui attestent de la crédibilité des
leurs compétences. A une logique de compétence s’oppose donc une logique de qualification
(Stroobants, 1993).

A quelles images de la « profession » ces deux conceptions du droit d’accés au métier
relevent-elles ? Renvoient-elles @ un modele artisanal, vocationnel, professionnel, et dans
quelle mesure ? La référence au modele méritocratique des sociétés démocratiques a-t-elle la
méme consonance pour tous les musiciens ?

Derriére cet ensemble d’interrogations, c’est la question des valeurs véhiculées par
chaque groupe qui est posée. La valeur accordée au travail est tres différente selon qu’elle
renvoie au modele « professionnel », au modele artisanal ou au modele vocationnel.

Nous analyserons en quoi I'identité¢ recherchée reléve du régime de singularité :
L’excellence visée est basée sur le niveau de talent que chacun pense détenir et dont il
cherche a faire usage dans sa carriere. L’auto attribution d’un potentiel a travailler, voire d’un
don, se heurte a la reconnaissance qui peut en étre faite de ’extérieur (dans le groupe des

pairs, le groupe professionnel, socialement etc.). A cette revendication de singularité semble
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s’opposer I’appartenance a un collectif, un groupe professionnel, ou a un monde social plus
large. Comment I’entrée en régime de communauté se fait-elle et comment se concilie-t-elle
¢ventuellement avec la précédente revendication ?

Dans Tlarticulation des deux attentes liées au processus de socialisation
professionnelle, enseignement et musique, les notions de continuité et de rupture apparaissent
centrales. La question d’une éventuelle dualité résultant d’une tension ou d’un conflit entre
ses deux niveaux de réalisation est importante. Y-a-t-il des oppositions fortes entre ces deux
problématiques pour I'individu ou, au contraire, y-a-t-il une articulation logique, un « allant
de soi » ? Comment I’acteur aménage-t-il ces différents ¢léments ?

Nous ne prétendons nullement étre exhaustif dans un tel travail de recherche :
Analyser I’ensemble des situations et des contextes de construction des trajectoires

individuelles et collectives serait une entreprise vouée d’emblée a I’échec.

I — 2. Formulation de la problématique

Cet ensemble de réflexions nous amene a formuler une question de recherche dans les
termes suivants : Comment se construit la trajectoire professionnelle du musicien au regard de

son parcours et dans I’articulation avec son identité virtuelle ou réelle d’artiste ?

La définition de la problématique de cette recherche est ainsi posée :

Etant sous-tendu par les problémes de construction des identités personnelles et
sociales dans une société en constante évolution, ce travail porte sur les processus de
socialisation d’un ensemble d’individus inclus dans « le monde de la musique ».

A la suite de Dubar (Dubar, 1991), nous cherchons de quelle fagon se construit cette
socialisation au travers d’un double processus articulant « une transaction « biographique »,
consistant a projeter des avenirs possibles en continuité ou en rupture avec un passé
reconstitu¢ («trajectoire ») et une transaction « relationnelle » visant a faire reconnaitre ou
non par des partenaires (individuels, professionnels, institutionnels, ou sociaux) la légitimité
des prétentions de I’individu, compte tenu des objectifs et des moyens individuellement et
socialement disponibles.

Cette recherche prendra appui sur le discours des acteurs afin d’analyser leurs
conceptions, a la fois de ’activité musicale et de I’activité d’enseignement et I’articulation de

ces deux constructions en continuité ou en rupture avec leur parcours antérieur (« objectif » et
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« subjectif»), dans l’interaction de leurs attentes et de celles du secteur professionnel
convoité. A la suite de Hughes (Hughes, 1958) et du courant interactionniste, nous définissons
cette construction comme une position négoci¢e de I’acteur (Strauss, 1992). L’analyse de
cette « marge de manceuvre » tient également compte des parametres structurels entrant dans
I’interaction. Ainsi, tentant de dépasser certains clivages sociologiques, avec la méme
orientation que Dubar (Dubar, 1991), nous intégrons dans cette recherche les apports de la
sociologie néo durkheimienne et son axe diachronique, mais également ceux de la sociologie
néo weébérienne et son axe synchronique.

En accord avec la proposition de Kaufmann notamment (Kaufmann, 1996, p.20), nous
ne poserons pas d’hypothése, dans le sens sociologique « classique » - expérimental -, fondée
sur une théorie déja consolidée et tendant a étre confirmée ou infirmée.

Nous chercherons a comprendre en quoi le choix de Iactivité musicale professionnelle
est lié aux compétences acquises et a la valorisation issue des expériences engagées
(formation, scene etc.).

Nous accorderons une attention particuliere au choix de I’activité d’enseignement
considérée comme résultant d’un transfert des attentes initiales, selon le mod¢le vocationnel,
par une conciliation des attentes de réalisation intrinseque dans I’activité d’interprétation avec
une activité « professionnelle » (Schlanger, 1997). Dans le projet d’un travail de recherche
en sociologie de I’éducation et de la formation, nous chercherons a comprendre en quoi le
choix d’orientation de la « carriere » (et I’engagement dans un cursus de formation) vers
I’enseignement, est liée aux compétences acquises et a la valorisation issue de son
apprentissage antérieur en tant qu’instrumentiste, ainsi qu’a une position raisonnée pour le
choix d’une activité plus sécurisante, négociable et socialement reconnue, que P’activité
d’artiste.

Nous chercherons également a comprendre comment I’importance accordée aux
valeurs liées a I’identité artiste influence ces choix (Heinich, 2005).

Nous posons ¢également comme horizon de recherche qu’il existe une dualité
potenticlle entre les attentes intrinseéques de la personne pour le métier d’artiste et ’activité

dominante retenue en direction de 1’enseignement de la musique (Papadopoulos, 2004).
Le cadre théorique suivant n’est pas a considérer comme un support de base construit

antérieurement a la démarche de terrain, mais comme le fruit d’un travail interactif entre les

différentes démarches effectuées.
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CHAPITRE II - IDENTITE OU SOCIALISATION ?

IT - 1. Sur le concept d’identité

IT - 1.1 L’identité : un concept consensuel et ambigu

L’utilisation du concept d’identité est complexe et difficilement utilisable pour cette
recherche si son contour et ses limites ne sont pas esquissés. En effet, comme le dit tres
justement Erikson (1968), plus on écrit sur ce théme et plus les mots s’érigent en limites
autour d’une réalité aussi insondable que partout envahissante. De méme, Férréol (Férréol,
1991) souligne combien le concept est « vague » et « polysémique ». Il constitue également
pour Corcuff (Corcuff, 2003), une des évidences les mieux partagées et les moins interrogées,
du coté des acteurs mais aussi des univers savants. Requestionnant ces critiques, Kaufmann
(Kaufimann, 2004) en tente une théorisation, tout en reconnaissant qu’une définition générale
du concept est périlleuse et qu’il constitue une véritable « barbe a papa ».

Les travaux contemporains sur le concept d’identité¢ s’accordent souvent sur une
définition générale et parfois apparemment consensuelle dont la gencse est liée a des
disciplines spécifiques et tres varices, allant de la philosophie a la sociologie en passant par la
psychologie notamment. Derriére I’apparente homogénéité d’une définition « globale » du
concept, la diversité des appuis, leur interprétation ou leur utilisation locale dans une
recherche, révele une réelle difficulté de définition opératoire transversale en sciences
sociales. Chaque champ de recherche est amené a spécifier les références utilisées.

Ainsi, ce travail porte sur les constructions de carriéres, notamment comme processus
de socialisation professionnelle. Il prend en compte le role des interactions dans les
différents groupes d’appartenance, afin d’analyser la trajectoire des acteurs sous un angle

biographique et relationnel.

I1 - 1.2 Apports de la philosophie et développements disciplinaires

Le concept d’identité peut €tre abordé par ce qui, dans ses grandes lignes, permet de le

caractériser. Les philosophes grecs ont tres tot relevé sa double construction paradoxale. Déja,
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pour Ephese, I’identité est ce qui est identique, I'unité, mais aussi et de facon contradictoire,
ce qui est distinct ou différent, ’unicité. Ruano-Borbalan (Ruano-Borbalan, 1998) remarque
que derricre ces paradoxes que la philosophie occidentale a tenté de résoudre, ¢merge
I’ensemble des questions liées a une essence de Iidentit¢ des é&tres et des choses.
Actuellement, ces réflexions philosophiques portant sur la permanence a travers le
changement sont majoritairement englobées dans une réflexion distinguant nettement les
choses et les étres. Le questionnement contemporain est plus centré sur les relations et les
interactions sociales. Gossiaux (Gossiaux, 1997, dans Ruano-Borbalan, 1998) résume la
posture actuelle ou, d’un point de vue anthropologique, I’identité est un rapport et non pas une
qualification individuelle comme I’entend le langage commun. Ainsi, le concept d’identité ne
peut pas se séparer du concept d’altérité.

Une tentative de définition de I’identité passe de cette fagon par la dissociation de ses

deux dimensions constitutives, individuelle d’un c6té et sociale de ’autre.

II - 1.3 Identité individuelle et identité sociale

L’identité est un processus de construction individuelle permanent dont on peut
distinguer plusieurs dimensions. Son premier aspect est constitué par le désir de continuité du
sujet, s’exprimant dans I’affirmation d’une appartenance a une lignée, a un environnement, a
une culture ou a un imaginaire.

Elle s’incarne, sous un second angle, dans un processus de séparation/intégration
sociale. Cette opposition se réalise le plus souvent dans un processus conjoint de création de
nouveaux reperes identitaires liés a une culture jeune et a des groupes spécifiques. Par
ailleurs, 1’identité n’existe qu’en actes. Présentée de cette fagcon, I’identité personnelle part
entre autre de 1’idée d’une construction permanente, comme dans les travaux de L’Ecuyer
(L’Ecuyer, 1994), dépassant une conception fondée sur la construction par stades et 1’idée
d’un stade «final», a 1I’dge adulte, dans les travaux de Piaget notamment. Pour Ruano-
Borbalan (Ruano-Borbalan, 1998), qui synthétise cet aspect, actuellement, il est donc
communément admis que I’identité se construit dans la confrontation entre les individus au
sein des groupes fréquentés.

Enfin, la construction identitaire constitue pour les individus un cadre psychologique
(schéma mental, systétme de représentations et filtre des informations). Orienté pour la

valorisation de soi et [Iautojustification, ce cadre psychologique structure [’action
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individuelle. Les recherches contemporaines sont particuli¢rement centrées sur I’étude de la
notion de « soi » (image de soi, représentation de soi, construction de soi, controle de soi,...),
pouvant étre définie comme un ensemble de caractéristiques (golts, intéréts, qualités,
défauts,...), de traits personnels (incluant les caractéristiques corporelles), de rdles et de
valeurs, que la personne s’attribue, évalue parfois positivement et reconnait comme faisant
partie d’elle-méme (L Ecuyer, 1994).

Par ailleurs les psychologues ont mis en avant D’existence d’un sentiment de
différenciation individuelle et d’une tendance a la conformation sociale pour tous les
individus (Erikson, 1968).

Ce qui nous intéresse dans cette approche de la construction personnelle de I’identité,
c’est qu’elle met en relief les composantes affectives et émotionnelles, un aspect cognitif,
mais également un aspect social.

Ainsi, de son coté, le sociologue Mead (Mead, 1933) a mis en avant le lien entre
I’activité individuelle et le groupe. Il ressort qu’une étude sur les processus de construction de
I’identité peut difficilement s’abstenir de prendre en compte des concepts comme I’auto-
présentation de soi par exemple, comme chez Goffman (Goffman, 1973) qui lie de facon
indissociable les aspects affectifs et les aspects sociaux.

Le «Soi», association du « Moi» (intégration des normes sociales) et du «Je»
(actions spontanées), mis en relief par Mead (Mead, 1933), est considéré comme I’élément
central de la construction personnelle de I'identité, mais c’est dans I’interaction avec les
divers groupes d’appartenance ou de référence avec lequel I'individu est en contact, par
adhésion ou par la contrainte, que se développent les relations permettant la construction plus
générale de I'identité. Les appartenances multiples de 1’individu, successives ou conjointes,
réelles ou symboliques, allant des groupes de la socialisation primaire (famille, amis) jusqu’a
I’appartenance a la communauté humaine dans son ensemble caractérisent les résultats des
recherches contemporaines. Au-dela des différences profondes qui spécifient ces
appartenances, la notion méme de « groupe » ressort comme catalyseur de 1’identification
personnelle. La conscience de soi n’apparait pas comme une pure production individuelle,
mais plutdét comme la résultante de I’ensemble des interactions sociales que provoque ou subit
I’individu. Lipiansky (Lipiansky, 1992) estime que I’identité doit étre congue comme une
totalit¢ dynamique ou le groupe socialise I'individu et I'individu s’identifie a lui. Ce
processus permet en méme temps a I’individu de se différencier et d’agir sur son entourage.

Ces différentes appartenances interagissent entre elles et avec le processus de

construction entamé par 1’individu. Dans cette acception, qui est celle de ce travail, identités
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individuelles et identités sociales, bien que situées différemment, ne sont pas dissociables
pour comprendre le processus de construction de I'identité. Cette étude s’intégre et s’articule
avec les recherches contemporaines sur I’identité en sciences sociales, tout en spécifiant
I’objet de recherche, qui a son tour ameéne I’explicitation du choix pour un champ de
recherche spécifique. Elle s’inscrit ainsi dans une démarche qui prend en considération les

recherches antérieures ou contemporaines articulant ces deux dimensions.

IT - 2. Vers une approche sociologique de I’identité. Identité et socialisation

Ce travail se situe dans le champ de la sociologie, avec une spécificité pour 1’approche
de la socialisation professionnelle. Cela n’empéchera pas, pour expliciter certaines notions
émergentes de faire appel a des notions ou concepts empruntés a d’autres champs
disciplinaires des sciences sociales.

Dubar s’appuie sur cette approche quirefuse de distinguer I’identité individuelle et
I’identité collective [pour] esquisser une conceptualisation faisant de I’identité sociale une
articulation entre deux transactions : une transaction « interne » a I’individu et une transaction
« externe » entre les individus et les institutions avec lesquelles il entre en interaction (Dubar,
1991). Cette approche accorde une importance aussi grande aux processus « culturels »
qu’aux stratégies d’ordre « économique » et s’attache particulierement a dégager et a définir

des catégories d’analyse qui soient opératoires pour des recherches empiriques (Dubar, 1991).

II - 2.1 Identité et formes identitaires

Le concept d’identité, tel qu’il est compris et utilisé pour ce travail repose sur des
approches théoriques « constructivistes » de la socialisation. Cette position reléve d’une
tentative de dépassement de I’opposition entre « individualisme » et « holisme » que le débat
entre Piaget et Durkheim a permis de formaliser. Les travaux postérieurs, basés sur les
recherches et les apports théoriques (notamment 1’approche interactionniste de Mead ou de
Simmel ; de Weber ou de Berger et Liickmann) ont permis de d’intégrer la « socialisation
secondaire » relativement absente des travaux originels. Ils ont en outre, comme le note Dubar
(Dubar, 1991), permis de statuer que si la socialisation n’est plus définie comme
« développement de I’enfant » ni comme « apprentissage de la culture » ou « incorporation

d’un habitus », mais comme « construction d’un monde vécu », alors celui-ci peut aussi étre
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déconstruit et reconstruit tout au long de I’existence. La socialisation devient un processus de
construction, déconstruction et reconstruction d’identités liées aux diverses spheres d’activité
(notamment professionnelle) que chacun rencontre au cours de sa vie et dont il apprend a
devenir acteur (Dubar, 1991).

Dans ce cadre, tentant de dépasser 1’opposition entre individualisme et holisme, la
place accordée a I’acteur est primordiale. L’étude envisagée ne se centre pas sur une
conception de l’acteur préalablement et restrictivement définie par des catégories socio-
¢conomiques et/ou socioculturelles, mais elle ambitionne de comprendre les mécanismes ou
les facons dont les acteurs s’identifient les uns aux autres. Cette identification résulte en partie
de la situation dans laquelle évolue I’acteur et de la définition qu’il donne de lui-méme et des
autres. Une partie du travail consiste donc a recueillir et a analyser ces situations afin de tenter
de comprendre les régles de ’action située, telles qu’elles sont subjectivement définies par les
acteurs.

Dans ce sens, les facteurs déterminants du contexte de l’action ne permettent plus
d’expliquer a eux seuls les définitions que se donne I’acteur. Le contexte présent, mais
¢galement I’histoire passée de ’acteur ou ses projections a venir doivent étre prises en
considération. Dubar (Dubar, 1991) pose le terme de « trajectoire subjective » sur cette
construction résultant a la fois d’une lecture interprétative du passé et d’une projection
anticipatrice de I’avenir. Les identités d’acteur sont ainsi reliées a des formes d’identification
personnelle, socialement identifiables. Elles peuvent prendre des formes diverses, comme
sont diverses les manieres d’exprimer le sens d’une trajectoire, a la fois sa direction et sa

signification.

II - 2.2 Conception diachronique et synchronique

Ainsi, dans cette perspective, il est possible d’identifier I’acteur social selon les deux
axes hérités de la sociologie de Durkheim et de Weber : « un axe « synchronique », li¢ a un
contexte d’action et a une définition de situation dans un espace donné, culturellement
marqué, et un axe « diachronique », li¢ a une trajectoire subjective et a une interprétation de
I’histoire personnelle, socialement construite.

Ce double objectif est complexe a mettre en ceuvre dans la mesure ou il existe une
tension entre les attributions faites par autrui et les revendications de ’acteur soumises a la

reconnaissance d’autrui. Il y a donc deux axes d’étude a prendre en compte dans cette
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approche sociologique des identités, en référence a ce que Dubar (Dubar, 1991) appelle les
formes identitaires, ou formes d’identification socialement pertinentes dans une sphére
d’action déterminée. La théorie ¢élaborée par I'auteur et sur laquelle est construit ce travail
articule les deux sens du terme socialisation et de celui d’identité : la socialisation
« relationnelle » des acteurs en interaction dans un contexte d’action (les identités « pour
autrui ») et la socialisation « biographique » des acteurs engagés dans une trajectoire sociale
(les identités « pour soi ») (Dubar, 1991).

Nous retiendrons la premicre conception dans la mesure ou elle peut permettre de
comprendre le role de I’environnement de D’acteur, a travers son éducation, dans les
différentes phases de sa socialisation, bien que dans cette approche, ce soit la socialisation
« primaire » qui est principalement étudice.

Cette conception héritée des travaux de Durkheim privilégie I’axe temporel et
distingue 1’identité individuelle de I’identité sociale. Dans cette approche, 1’étre social résulte
d’une mise en forme sociale des prédispositions individuelles assurant I’appartenance stable
de l'individu a une société et a ses groupes sociaux (famille, corporation, association
politique...). Cet étre social est le produit de 1’éducation, congue comme la socialisation
méthodique de la jeune génération pour Durkheim (Durkheim, 1922). L’auteur définit
I’identité comme un systéme d’idées, de sentiments, d’habitudes qui expriment en nous, non
pas notre personnalité, mais le groupe ou les groupes différents dont nous faisons partie.
Selon Durkheim, cette transmission concerne I’enfance et s’achéve avec I’initiation au cours
de laquelle I’individu acqui¢re un nouveau nom.

Dans la lignée de cette théorie, Bourdieu développe et théorise le concept d’habitus de
Durkheim. Ce sont les gestes, les pensées, les manicres d’étre que 1’on a acquis et incorporé
au point d’en oublier I’existence. Ce sont des routines mentales, devenues inconscientes qui
nous permettent d’agir sans y penser, sans en avoir conscience. Si Bourdieu emploie le terme
savant d’habitus, en se démarquant du mot courant habitude, c’est pour en souligner deux
facettes : I’habitus ne désigne pas simplement une routine et donc un « conditionnement ». Il
est aussi un ressort et une force d’action. L’habitus nous permet d’évoluer librement dans un
milieu donné sans avoir a remarquer que la plupart des individus ne vivent plus aujourd’hui
dans des univers sociaux clos et homogeénes comme la société kabyle des années soixante ou
les internats des grands lycées parisiens des années cinquante. Chacun d’entre nous est
porteur de plusieurs habitus acquis d’un environnement diversifié (famille, école,
télévision...). De plus, on insiste sur la capacité de I'individu a la lucidité sur ces propres

conduites : ce que ’on nomme la réflexivité. Pour I'auteur (Bourdieu, 1997), une des
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fonctions majeures de la notion d’habitus est d’écarter deux erreurs complémentaires : d’un
coté, le mécanisme, qui tient que I’action est I’effet mécanique de la contrainte de causes
externes ; de I'autre le finalisme qui, notamment avec la théorie de I’action rationnelle, tient
que I’agent agit de maniere libre, consciente. L’éclairage du concept, apporté par I’auteur vers
la fin de sa vie, est relayé par cette remarque de Touraine : « Pierre Bourdieu n’est pas,
comme on le croit souvent, le tenant d’un déterminisme implacable et brutal. Sa théorie de
I’habitus n’enferme pas I’acteur dans une cage de fer. L’intériorisation des contraintes, des
habitudes, des programmes de comportement lui donne une liberté dans un milieu donné. De
méme, il reprend et développe a sa maniere cette idée classique, selon laquelle la
connaissance des déterminismes aide a la liberté. » (Touraine, 2002, revue Sciences
Humaines, p.103). Les remarques précédentes soulignent les effets possibles de la complexité
croissante de la société, ainsi que la prise en compte du pouvoir de I'individu dans ce
contexte, relativisant ainsi 1’idée d’un déterminisme social. Dubar (Dubar, 1992) souligne
I’évolution de ce concept dans la sociologie contemporaine aussi bien que dans le tournant
pris par I’ceuvre de Bourdieu a partir du début des années quatre vingt, dans Ce que parler
veut dire (Bourdieu, 1982) ou dans La misére du monde (Bourdieu, 1993) notamment. En
faisant de I’habitus non seulement le produit des conditions sociales de sa transmission mais
aussi le principe générateur des pratiques individuelles vécues comme librement choisies,
Bourdieu (Bourdieu, 1980) réactive le vieux schéma philosophique de I’« activation du
passif » (Héran, 1987) en y rajoutant la thése d’une correspondance trés probable, sinon
nécessaire, entre les transmissions « passives » et les incorporations « actives ».

Nous retiendrons la seconde conception dont I'intérét est de pouvoir prendre en
compte un ensemble de facteurs constitutifs de ’identité de ’acteur social - normes, valeurs,
croyances - intégrant et dépassant une analyse uniquement centrée sur le monde du travail.
Par ailleurs, et comme le fait justement remarquer Dubar (Dubar, 1992), elle permet
d’échapper a I'opposition des paradigmes holistes et individualistes dans lesquels la premiere
approche pouvait nous enfermer. De plus, ce second modele compléte le précédent, dans la
mesure ou il est plus particulierement centré sur le champ du travail et la socialisation
« secondaire ».

Cette seconde approche théorique met en avant I’axe spatial de la construction du
social. Si la premicre conception articule et met en tension la sociologie et la psychologie
génétique piagétienne, celle-ci héritée de Weber, est plus particuliecrement centrée sur la
relation entre la sociologie et 1’économie. Dans la premicre, les identités sont présentées

comme des produits des trajectoires biographiques des acteurs sociaux, alors qu’ici elles sont
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considérées comme la résultante d’un processus relationnel, comme des effets émergents des
systeémes d’action pour Dubar (Dubar, 1992). L’identité résulte pour un temps donné des
dynamiques variées d’engagement ou de retrait éventuel de ’acteur social dans un contexte
structuré, régi par des régles en évolution constante.

Cette approche est plus particulierement focalisée sur les interactions de ’acteur
avec autrui, supposant la prise en compte de sa capacité¢ d’action et des significations
subjectives. Un des intéréts de cette théorie est de permettre de dépasser les limites
interprétatives de modeles néo-classiques en prenant acte de 1’hétérogénéité sociale des
acteurs économiques et de la diversité des formes d’ajustement entre eux. A la suite de Dubar
(Dubar, 1992), nous poserons que les modeles économiques liés a la rationalité économique
unique, au marché du travail concurrentiel sont pris en compte, mais également relativisés par
ce type d’analyse qui intégre d’autres configurations de valeurs, normes et croyances
enracinées dans d’autres « mondes vécus » et renvoyant a d’autres espaces de reconnaissance
et d’investissement que la grande entreprise compétitive et intégrative.

L’articulation des approches diachroniques et synchroniques et la richesse qu’elle
apporte pour le développement ou la redéfinition de concepts est un axe d’étude
potentiellement prolifique pour ce travail. Il peut notamment permettre de comprendre
comment les membres des différents segments du groupe « professionnel » des musiciens
s’organisent entre eux pour défendre leur autonomie et leur secteur d’activité de la
concurrence. L’étude vise également a repérer comment s’organisent les différentes phases de
la construction de leur identité dans leur trajectoire. Nous chercherons en outre a comprendre
comment ces deux processus, biographique et relationnel, interagissent dans la dynamique
d’évolution du groupe professionnel. Enfin, au-dela et par le discours des acteurs, nous
tenterons de comprendre comment le groupe professionnel cherche a se faire reconnaitre par
ses partenaires et a obtenir des protections légales et une position dans la division morale du

travail, voire a établir ou a conforter un monopole sur son secteur d’activité.

II - 2.3 La double transaction

La théorie construite par Dubar (Dubar, 1992) semble pertinente pour comprendre et
analyser la construction de I’identité sociale de I’acteur, parce qu’elle se situe historiquement
dans un contexte ou les tentatives de positionnement et de justification des différents champs

disciplinaires peuvent étre dépassées et articulées.
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Au-dela du champ sociologique retenu pour 1’étude du probléme de la construction de
I’identité des futurs enseignants de la musique dans le secteur de I’enseignement spécialisé,
cette théorie permet d’atténuer les barrieres disciplinaires, a la fois entre sociologie et
psychologie génétique, mais aussi entre sociologie et économie. Par ailleurs, cette approche
théorique permet de dépasser les critiques faites a I’encontre de I’interactionnisme d’un
relativisme radical dii aux restrictions du domaine d’étude sociologique en faisant I’hypothese
selon laquelle, pour Montoussé et Renouard (Montoussé et Renouard, 1997), il n’y a pas
d’autre sens a chercher aux actions que celui donné par les acteurs.

La double transaction proposée par Dubar (Dubar, 1992) permet d’associer les
points de vue synchroniques et diachroniques et de construire une recherche sociologique
transversale tenant compte de la richesse des différentes approches.

Les deux théories initiales ne sont pas mises en opposition, mais servent a outiller de
fagon complémentaire la recherche. Les acteurs sociaux ne sont pas des « objets »
mécaniquement déterminés par des conditions structurelles qui leur seraient extérieures ou par
leurs trajectoires antérieures, mais des agents actifs capables de justifier leurs pratiques et de
donner cohérence a leurs choix. Cette capacité d’action de I’acteur ne sous-entend pas un rejet
des conditions d’action a lintérieur d’un systéme, mais l’articulation de ces conditions
« structurelles », notamment avec la reconstruction subjective de ce champ et la trajectoire
sociale et scolaire antérieure a I’entrée dans ce champ et surtout la reconstitution subjective de
cette trajectoire. Ces deux approches ne sont pas homogenes et la démarche préconisée par
Dubar n’a pas pour finalit¢ de les faire fusionner, mais I’explication sociologique proposée
doit s’efforcer d’articuler deux processus hétérogenes: celui par lequel les individus
anticipent leur avenir a partir de leur passé et celui par lequel ils entrent en interaction avec les
acteurs significatifs (« décideurs ») d’un champ particulier

L’articulation de ces deux approches sociologiques est intéressante pour cette
recherche car elle permet de tenter de comprendre comment I’acteur envisage ses possibilités
d’avenir a partir de la reconstitution de son passé dans la continuité ou en rupture. Cette
« trajectoire » constitue 1’axe « biographique » de la transaction que tente de réaliser
I’acteur, consistant a projeter des avenirs possibles en continuité ou en rupture avec un passé
reconstitué. Par ailleurs, nous tenterons de comprendre comment I’acteur négocie sa position
sociale en cherchant a faire reconnaitre la 1égitimité de ses prétentions, de sa crédibilité, en
regard des objectifs et des moyens de I'institution ou du groupe professionnel visé. Cet
objectif de recherche correspond a la transaction « relationnelle » définie par Dubar (Dubar,

1992). Comme I’auteur, nous poserons qu’il est souhaitable de dissocier ces deux dimensions
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malgré leur hétérogénéité. D’un coté, la transaction biographique, liant temporalité et
subjectivit¢ a a faire avec les différents niveaux d’appartenance sociale antérieurement
constitués et leur continuité, ainsi qu’avec la continuité ou la rupture du sens donné a la
trajectoire personnelle. De I’autre, la transaction relationnelle est spatiale et objective et tente
de faire reconnaitre les positions revendiquées et la réussite des politiques structurelles. Ce
sont a la fois ces constructions antérieures, objectives et subjectives, et leurs projections dans
I’avenir, articulées avec les conditions structurelles ou le contexte dans lequel -elles
interagissent que nous tenterons d’éclairer en accordant une attention particuliere sur le
contexte de situation présente, la formation.

Eclairés par cette approche tendant a articuler transaction biographique et transaction
relationnelle malgré leur hétérogénéité, les termes utilisés dans la question de départ sont plus
facilement redéfinissables. La premiere dimension concerne les attributions de I’identité par
les institutions et leurs représentants interagissant avec ’acteur. L’analyse a effectuer est alors
a placer dans les systémes d’action ou se situe I’acteur et les rapports de force qui en résultent.
Ainsi, le processus aboutit a une forme variable d’étiquetage produisant ce que Goffman
(Goffman, 1963) appelle les identités sociales « virtuelles » des individus ainsi définis. La
seconde dimension a trait a l’intériorisation active, I’incorporation de Iidentité par les
individus eux-mémes. Son analyse ne peut se faire que dans les trajectoires sociales
constitutives de « identités pour soi» (Laing, 1961), par ailleurs appelées par Goffman
(Goffman, 1963) les identités sociales « réelles ». Le groupe auquel se référe I’acteur peut étre
différent de celui auquel il appartient « objectivement » pour autrui et qui est pourtant, selon
Dubar (Dubar, 1991), le seul qui importe « subjectivement » pour I'individu. Sans cette
légitimité « subjective », comme [’auteur, il ne nous parait pas possible de parler d’« identité
pour soi ».

Il ressort que I’identité sociale « virtuelle » (attribuée) et I’identité sociale « réelle »
(que l’acteur s’attribue) ne sont pas nécessairement en phase, de sorte que les « stratégies
identitaires » mises en ceuvre par l’acteur vont tendre a réduire cet écart selon deux
formes. Soit celle de transactions « externes » entre I’individu et les autres significatifs visant
a tenter d’accommoder I’identité pour soi a I’identité pour autrui (transaction appelée
« objective »). Soit celle de transactions « internes» a I’individu, entre la nécessité de
sauvegarder une part de ses identifications antérieures (identités héritées) et le désir de se
construire de nouvelles identités dans I’avenir (identités visées) visant a tenter d’assimiler
I’identité¢ pour autrui a I’identité pour soi. Cette transaction appelée subjective constitue un

second mécanisme central du processus de socialisation congu comme producteur d’identités
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sociales. Les stratégies identitaires peuvent donc &tre rapprochées des processus
d’équilibration étudiés par Piaget, selon Dubar (Dubar, 1991).

L’ approche sociologique proposée par Dubar, et sur laquelle s’appuie cette étude fait
du processus de construction des identités sociales une articulation de ces deux
transactions : ’articulation des identités se joue dans I’articulation entre les systémes d’action
proposant des identités virtuelles et les « trajectoires vécues » au sein desquelles se forgent les
identités « réelles » auxquelles adherent les individus. Pour I'auteur, elle peut aussi bien
s’analyser en termes de continuité entre « identité héritée » et « identité visée » que de rupture
impliquant des conversions subjectives. Elle peut se traduire aussi bien par des accords que
par des désaccords entre identité « virtuelle », proposée ou imposée par autrui, et identité
«réelle » intériorisée ou projetée par I’individu. Cette approche suppose donc a la fois une
relative autonomie et une nécessaire articulation entre les deux transactions: Les
configurations identitaires constituent alors des formes relativement stables mais toujours
évolutives de compromis entre les résultats de ces deux transactions diversement articulées.
(voir en annexe le tableau d’analyse de I’identité construit par Dubar (Dubar, 1991).

Cette approche constitue une mise a distance de définitions préétablies de ce qu’est ou
que peut étre une profession. Nous allons donc brievement esquisser en quoi consistent ces

définitions, ce qu’elles apportent dans la réflexion et leur limite.

IT - 3. Apports et limites de ’approche fonctionnaliste

Dans cette recherche, I'intérét de cette approche réside dans la compréhension d’un
modele, a partir duquel un débat a pu s’instaurer, ouvrant sur des perspectives sociologiques
nouvelles. D’abord, le courant fonctionnaliste a établi une classification des critéres de
« professionnalité » et distinguant les professions des occupations (Carr-Saunders et Wilson,
1933).

La premicre définition issue de I’analyse de Maurice (Maurice, 1972), mettant I’accent
sur le savoir formalisé et 1’idéal de service, permet d’inclure une grande variété de groupe
cherchant a se faire reconnaitre comme groupe « professionnel ». Dans son analyse, I’auteur
constate que sur les dix criteéres les plus souvent cités permettant une possible définition du
concept de profession, I’accord ne se fait que sur un seul : la spécialisation du savoir.

Au contraire, I’analyse de Chapoulie (Chapoulie, 1973) réduit 'usage d’une telle

appellation a quelques catégories intellectuelles supposant des études supérieures et dont
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I’organisation vise a maintenir et a consolider un monopole sur un public. L’auteur estime
ainsi qu’il existe un tres large accord sur le « type idéal professionnel » et que le monopole
dans I’accomplissement des taches professionnelles est le plus souvent décrit comme reposant
a la fois sur : une compétence technique et scientifique fondée ; I’acceptation et la mise en
pratique d’un code éthique réglant I’exercice de Dactivité professionnelle ; une formation
professionnelle longue dans des établissements spécialisés ; un controle technique et éthique
des activités exercées par ’ensemble des collegues considérés comme seuls compétents ; un
controle reconnu légalement et organis€¢ en accord avec les autorités légales; une
communauté réelle des membres partageant des « identités » et des « intéréts » spécifiques ;
et enfin, une appartenance par les revenus conférant prestige et pouvoir aux fractions
supérieures des couches moyennes.

Dans le premier cas, 1’accent est mis sur la reconnaissance d’une compétence (savoir
légitimé). Dans le second, la profession est un groupe social spécifique organisé, occupant
une position élevée fondée sur une formation longue. La premiére conception de la profession
inclut tous les spécialistes hautement qualifiés et salariés a qui I’on reconnait un savoir
légitime. La seconde en limite le nombre et exclut les membres de toutes les « semi-
professions », « quasi-professions » ou « pseudo-professions ». Chapoulie (Chapoulie, 1973)
conclue qu’elles sont, au mieux, en cours de professionnalisation. Ainsi, concernant le groupe
constitué des enseignants du secteur spécialis€é de la musique, et en regard de ce type
d’analyse, peut-on se poser la question de savoir quel est leur degré de reconnaissance comme
groupe « professionnel ».

Dans les différents travaux liés a cette approche et au-dela de leur diversité, I’accent
est mis sur la reconnaissance d’une compétence (savoir légitimé) et sur le fait que la
profession est un groupe social spécifique organisé et reconnu, occupant une position élevée
fondée sur une formation longue.

Ici, selon Parsons (Parsons, 1955), les articulations entre théorie et pratique sont
essentielles parce qu’elles impliquent que dans notre société, c’est la science qui constitue la
tradition culturelle essentielle, mais aussiparce qu’elles supposent un ajustement efficace
entre les motivations du « professionnel » et celles de ses clients permettant la validation de
son autorité et la justification des « privileges » qui lui sont conférés. Enfin, parce qu’elles
signifient qu’un ensemble d’activités liées a certains « besoins essentiels » ou a certaines
« fonctions sociales » doivent échapper a la logique commerciale et financiére du « monde
des affaires » et étre confiées a des acteurs «orientés vers la collectivité » et a des

« nstitutions spécifiques ». C’est cet ensemble de « rapport aux valeurs » qui permet, selon
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Parsons, a cette théorie de fonctionner et de se légitimer, et qui est remis en question par
plusieurs approches « critiques », dont I’interactionnisme symbolique.

Nous voyons donc que les conceptions synchroniques et diachroniques précédemment
abordées constituent un dépassement de I’approche fonctionnaliste, particulierement
descriptive. Abordons maintenant I’approche interactionniste, et en quoi elle contribue a ce
dépassement, par la redéfinition faite des criteres permettant d’aborder la socialisation

professionnelle.

IT - 4. L’approche interactionniste des professions

Dans cette enquéte, 1’approche de I’interactionnisme symbolique semble pertinente
pour aborder la question de la socialisation professionnelle. Ce courant tente de dépasser les
approches fonctionnalistes de la « sociologie des professions », précédemment abordées, dans
lesquelles la « profession » représente, selon Heilbron (Heilbron, 1986), la fusion de
Iefficacité économique et de la 1égitimité culturelle.

Contrairement a ’approche fonctionnaliste, les interactionnistes traitent sans préjugés
les professions et les occupations en suivant trois démarches : d’une part, par le traitement des
professions, hors classification sociale préétablie, mais aussi par 1’analyse des professions
dites établies afin de démontrer que la communauté est contestable ; enfin, en allant voir
comment le groupe professionnel controle la profession et les professionnels.

Cette approche entraine trois niveaux d’analyse que nous tenterons d’articuler : d’une
part, I’analyse du contexte socio-historique afin d’éclairer le contexte dans lequel se situe le
probléme ; d’autre part, le contexte de l’organisation elle-méme ; enfin, ’analyse du
discours des acteurs qui constituera I’axe central de cette étude.

Dans I’approche interactionniste, le terme « professionnel » est compris comme une
catégorie de la vie quotidienne, non descriptif mais impliquant un jugement de valeur et de
prestige pour Hughes (Hughes, 1958). Pour cet auteur, I’analyse sociologique du travail
humain part de la division du travail et de I'insertion de I’activit¢ dans un ensemble plus
large des activités sociales, ainsi que des procédures de distribution sociale des activités. Le
professionnel est ici, a la fois celui qui peut déléguer des « sales boulots » a des tiers et ne

garder que ce qui est lié a une satisfaction symbolique et a une définition prestigieuse.
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II - 4.1 La socialisation professionnelle dans I’interactionnisme

Hughes, dans Men and their work (Hughes, 1958), présente la formation du médecin
comme un modele de la socialisation professionnelle, congue a la fois comme une initiation,
au sens ethnologique, a la « culture professionnelle » et comme une conversion, au sens
religieux, de I'individu a une nouvelle conception de soi et du monde, a une nouvelle identité.
L’intérét de ce champ de recherche réside dans le rapprochement important opéré entre le
monde du travail et les mécanismes de la socialisation. Son apport majeur pour la recherche a
¢té de dépasser les analyses synchroniques, basées sur «la situation de travail » ou le
« systtme social », pour les resituer dans une perspective diachronique. Ainsi les
continuateurs de ce courant, comme Becker et Strauss notamment, ont pu développer la
notion de carriére au double sens de filiére d’emploi et de trajectoire socioprofessionnelle
(Becker et Strauss, 1970). Selon I’analyse faite par Tripier (Tripier, 1987), ce type d’approche
a permis entre autre de redéfinir la qualification comme une articulation entre trajectoire
probable et systéme occupationnel, c’est a dire entre un systeme d’attentes légitimes (a quoi
puis-je prétendre étant donné ce que je sais et ce que j’ai fait auparavant ?) et un systeme
d’opportunités (que puis-je espérer étant donné 1’évolution probable des positions
professionnelles ?).

Par ailleurs, Hughes (Hughes, 1958) explicite trois mécanismes de la socialisation
professionnelle. Le premier, qualifié de « passage a travers le miroir» concerne
I'immersion dans la « culture professionnelle » et la confrontation & une nouvelle culture, en
rupture avec la culture « profane » d’origine. Cette tension et la difficulté¢ du positionnement
de I’acteur par rapport a ces deux cultures entrainées par « I’identification progressive avec le
role » ne peuvent se résoudre que par la volonté de I’acteur de rompre avec les stéréotypes
professionnels concernant la nature des taches (tasks, skills), la conception du réle,
I’anticipation des carrieres et I'image de soi qui constituent, selon Hughes, les quatre éléments
de base de I’identité professionnelle.

Dans la présente recherche, le role de I’expérience de I’acteur confronté au groupe
professionnel en place, et mis en perspective avec sa formation antérieure s’avere intéressant
a analyser pour la construction de sa conception pratique de I’activité, mais aussi dans
I’idéalisation de la profession se construisant ou se remodelant.

Le deuxiéme mécanisme concerne la facon dont vont cohabiter le « modéle idéal »
caractérisant « la dignité de la profession, son image de marque, sa valorisation symbolique,

avec le « modéle pratique » en rapport avec « les taches quotidiennes et les durs travaux ».
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Ces deux modeles relativement éloignés entrainent une dualité avec laquelle I’acteur doit
cohabiter et qu’il va tenter de réduire par « une série de choix de roles », « d’interactions avec
les autres significatifs » (Hughes, 1958). Ces éléments du processus de socialisation passent
souvent, selon l'auteur, par la « constitution d’un groupe de référence » au sein de la
profession, permettant 1’anticipation des positions souhaitables et une instance de Iégitimation
des capacités, afin de gérer cette dualité.

L’identification de ces deux mécanismes et leur gestion par ’acteur parait étre un
¢lément d’analyse pertinent pour ce travail afin de comprendre sa position par rapport aux
activités musicales et d’enseignement, la légitimation de chacune par rapport a ces deux
mécanismes et I’articulation complexe des deux niveaux recherchés de réalisation. La place
de la formation suivie visant la construction d’un futur groupe « professionnel» est
importante a ce niveau, dans 1’échange au sein des groupes constitués et avec celui du groupe
professionnel « ainé » (travail sur scéne, en répétitions, cours, observations sur le terrain,
tutorat...). L’étude prend notamment en compte les objectifs de la formation visant
I’enseignement, ainsi que la fagon dont ceux-ci sont regus et réappropriés par le groupe des
¢tudiants, en fonction des conceptions déja construites par la formation antérieure et
I’expérience - importance accordée aux référents et au modele -, ainsi que par les projections
du groupe ou des individus.

Il est également utile de chercher a comprendre la place attribuée a chaque
interlocuteur dans la construction de ce processus. Leur référence se fait-elle a partir de leur
« groupe d’appartenance » ou par I’identification a un « groupe de référence » auquel ils
souhaiteraient appartenir dans ’avenir et par rapport auquel ils se sentent frustrés ? Ce
questionnement fait référence a la théorie de la « socialisation anticipatrice » de Merton
(Merton, 1950) qui implique I’acquisition, par avance, de la part des individus concernés des
normes valeurs et modeles de comportement des membres de leur « groupe de référence ».
Les possibilités d’acces au groupe, par le biais de filieres promotionnelles instituées,
favorisent cette identification anticipée qui permet de rendre compte du degré d’engagement
(commitment) des acteurs dans leurs taches (Becker, 1960). Ce positionnement par référence
fait I’objet d’une partie de 1’étude : référence aux modeles de la formation antérieure, au
groupe des ¢étudiants, aux membres du groupe professionnel visé ou intégré.

Le troisitme mécanisme repéré par Hughes concerne 1’ « ajustement de la
conception de soi », comme moment de conversion et de résolution du probléme de dualité
entre « modele idéal » et « normes pratiques ». Il releve de I’ajustement de son identité en

cours de construction et implique la prise de conscience de ses capacités physiques, mentales
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et personnelles, de ses golits et dégolts, mis en perspective avec les possibilités
professionnelles raisonnablement envisageables par 1’acteur. On le voit, ce mécanisme,
dépasse les éléments quantifiables d’évaluation de la marge de manceuvre de I'acteur (la
qualification par exemple) et intégre des considérations affinitaires de I’acteur par rapport a
I’objet visé.

Dans cette théorie et suivant I’axe de travail retenu, les éléments objectifs et subjectifs
doivent étre retenus afin de comprendre comment I’acteur effectue ses choix et négocie sa
position visée dans un groupe particulier. Pour Hughes (Hughes, 1958), la carriere est la
somme totale de ces dispositifs et orientations, qui fournit la cl¢ de la distribution des

professionnels parmi les diverses voies de la carriere et les diverses sortes de pratiques.

II - 4.2 La Licence et le Mandat

Hughes (Hughes, 1958) développe deux notions essentielles particulierement utiles
pour cette recherche. La Licence (Licence), y est présentée comme I’autorisation légale
« d’exercer certaines activités que d’autres ne peuvent exercer en échange d’argent, de biens
ou de services » (1958, p.78). Le Mandat (Mandate) ou obligation légale d’assurer une
fonction spécifique, est compris comme une suite et un complément de la licence : « Ceux qui
disposent de cette licence, revendiqueront un Mandat pour définir les comportements que
devraient adopter les autres personnes a I’égard de tout ce qui touche a leur travail » (Hughes,
1958, p. 78).

Ces deux notions, Licence et Mandate constituent les bases de la « division morale du
travail », processus par lequel différentes fonctions valorisées par une collectivité sont
distribuées parmi ses membres a la fois a des groupes, des catégories et des individus. Dans
cette conception, les deux notions correspondent a une hiérarchisation des fonctions
entrainant une coupure entre fonctions essentielles et secondaires. Ainsi, la sélection des
professionnels dépend de deux opérations, visant d’une part a les séparer des autres (/icence)
et a leur confier une mission (mandate). Une transaction entre le professionnel et le client, au
centre de la professionnalité, est issue du transfert légitime, par la société, d’une partie de ses
fonctions sacrées a un sous-ensemble reconnu. Les « savoirs coupables » (guilty knowledge)
du professionnel (I’étude est centrée sur les professions médicales) sont transférés sur des
professionnels légitimés a prendre sur eux et a garder secret le savoir concerné. Cet aspect fait

du savoir un élément essentiel de la profession. Bien que cette étude ne porte pas sur de tels
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types de savoirs, il importe de comprendre de quel ordre ils relévent et comment ils sont
percus, valorisés et utilisés stratégiquement par les membres des différents segments du
groupe professionnel des musiciens et, particulierement, par [institution régissant

I’enseignement spécialisé de la musique.

I - 4.3 La carriére dans le processus de socialisation

Par extension du sens du terme « professionnel », Hughes (Hughes, 1958) introduit un
second critére de la profession, lié a I’existence d’institutions destinées a protéger le diplome
et @ maintenir le mandat de ses membres. Cette généralisation est intéressante car elle amene
un questionnement sur les notions de carriére et de socialisation.

La carriere est définie par I'auteur dans le sens large de « parcours suivi par une
personne au cours de sa vie, et plus précisément au cours de la période de sa vie pendant
laquelle elle travaille » (Hughes, 1996, p.175). Elle s’inscrit ainsi dans le contexte général du
cycle de vie de DP’acteur, incluant des tournants ou réorientations dans la trajectoire
(turning points) dont ’analyse doit tenir compte.

Resitués dans le contexte plus particulier de la socialisation professionnelle, cette
acception des termes « profession » et « carricre » peut permettre de construire des outils
d’analyse permettant la compréhension des stratégies des acteurs ou des institutions par de
potentiels facteurs de discriminations a I’égard des « profanes » et des concurrents de
lactivité ou la recherche d’un monopole sur un secteur spécifique d’activité. Le groupe
professionnel est ici défini comme celui qui revendique le mandat de sélectionner, former,
initier et discipliner ses propres membres et de définir la nature des services qu’il doit
accomplir et les termes dans lesquels ils doivent le faire. En d’autres termes, il s’agit
d’analyser comment D’institution et ses différents sous ensembles (ministére, conservatoires,
centres de formations, structures d’enseignement musical) organisent le secteur particulier
d’activité professionnel (enseignement spécialisé de la musique, postes en orchestre, etc.);
comment s’est construit ce groupe et comment il entretient ou développe sa place et son
éventuel monopole ; comment s’articulent ces différents niveaux et de quelle fagon chacun s’y
positionne et crédibilise son action. Ce type d’analyse permet également de comprendre
comment certains segments de ce monde, plus ou totalement extérieurs aux institutions, se
trouvent exclus de ces stratégies et comment ils cherchent a crédibiliser leur activité et a faire

reconnaitre la Iégitimité de leur groupe.
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II - 4.4 La construction de la trajectoire dans I’articulation du processus biographique et
du processus relationnel

La démarche interactionniste part de I’idée que toute construction est un processus :
« les organisations sont établies au cours d’un processus » pour Strauss (Strauss, 1992) par
exemple. Les groupes professionnels (occupational groups) sont des processus
d’interactions qui conduisent les membres d’une méme activité de travail a s’auto organiser,
a défendre leur autonomie et leur territoire et a se protéger de la concurrence. Par ailleurs, la
vie professionnelle est un processus biographique qui construit les identités tout au long du
déroulement du cycle de vie, depuis ’entrée dans I’activité jusqu’a la retraite, en passant par
tous les tournants de la vie (turning points). Ainsi, les processus biographiques et les
mécanismes d’interaction sont dans une relation d’interdépendance : la dynamique d’un
groupe professionnel dépend des trajectoires biographiques (careers) de ses membres, elles-
mémes influencées par les interactions existant entre eux et avec leur environnement. Enfin,
les groupes professionnels cherchent a se faire reconnaitre par leurs partenaires en
développant des rhétoriques professionnelles et en recherchant des protections légales.
Certains y parviennent mieux que d’autres, grace a leur position dans la division morale du

travail et a leur capacité de se coaliser. Mais tous aspirent a obtenir un statut protecteur.

IT - 4.5 La socialisation professionnelle et I’ordre négocié

L’idée d’une interaction entre les processus biographique et relationnel débouche sur
un autre concept majeur de l'interactionnisme. Dans La trame de la négociation (Strauss,
1992), Strauss resitue le concept de socialisation par rapport a ses travaux sur I’ordre négocié
(negociated order). La socialisation y est associée a la manieére dont les personnes entrent et
sortent des mondes et micro-mondes sociaux. L’entrée dans la plupart ces mondes se fait au
moyen de processus de mise en orbite. L acteur peut se déplacer d’un monde a I’autre, rester
dans les deux ou laisser tomber le premier, ou encore avoir des appartenances multiples.

Nous retiendrons pour ce travail les dimensions suivantes parmi les huit points
développés par Strauss (Strauss, 1992). Tout d’abord, suite aux études réalisées, 1’auteur
affirme que l'ordre social est un ordre négoci¢ : aucune relation ne parait absente d’une

négociation. Ensuite, ces négociations peuvent étre étudiées en fonction de leurs conditions,
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de leur caractere et de leurs conséquences pour les personnes et les organisations. Il ressort
que les résultats des négociations (contrats, ententes, accords, « régles ») ont tous des limites
temporelles. Ils seront a nouveau revus, réévalués, révisés, réévoqués ou renouvelés. Ainsi, un
ordre négoci¢ doit étre travaillé, et les bases d’une action concertée doivent é&tre
continuellement reconstituées. 11 apparait donc que I’ordre négocié d’un jour, quel qu’il soit,
peut étre congu comme la somme totale des regles et politiques d’une organisation, a quoi
s’ajoutent tout accord, entente, pacte, contrat et autre arrangement de travail alors en vigueur.
Ceci inclut les accords a chaque niveau de I’organisation, que ces accords soient privés ou
publics. L’auteur suggere par ailleurs que la reconstitution de I’ordre social ou organisationnel
peut étre congue avec profit en termes d’une relation complexe entre un processus quotidien
de négociation et un processus d’évaluation périodique. Le premier processus autorise
I’accomplissement du travail quotidien, mais agit aussi sur les régles les plus formalisées et
permanentes de l’organisation ainsi que sur les politiques, les conventions et les ententes
¢tablies. En retour, le second processus sert, lui, a établir les limites de la négociation ainsi
que certaines de ses directions.

Ainsi, pour ce travail, la mise en ceuvre du processus de socialisation doit étre analysée
a partir des appartenances multiples de I’acteur, des systémes de cooptation éventuels, des
contraintes liées aux attentes diverses et potentiellement divergentes des différents partenaires
de linteraction - l’acteur, les acteurs, les institutions - et de la marge de manceuvre
envisageable.

Le travail mené par Strauss met également en relief 1'idée d’une hétérogénéité et
d’une segmentation des groupes professionnels. Selon cette approche, le groupe
professionnel est lui-méme formé de sous-groupes divisés.

Les travaux menés par ce courant de recherche, notamment ceux de Goodman et
Pennings (Goodman et Pennings, 1977) suggerent que I’établissement de contraintes, de buts
et de référents dans 1’organisation centrale découle du processus de marchandage entre les
différentes parties ou leurs représentants dans la coalition dominante. Ces parties sont
susceptibles d’apporter des préférences différentes dans les processus de marchandage,
provoquant éventuellement des conflits. Le marchandage entre parties a deux effets
principaux. D’abord, il concentre I’attention sur un ensemble spécifique de contraintes, de
résultats et de référents. Le second effet est d’obliger I’alliance dominante a évaluer d’autres
combinaisons de contraintes, de buts et de référents, dans la mesure ou ces combinaisons

pesent sur I’importance des récompenses offertes par I’organisation a la participation.
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Dans la présente recherche, la mise en place d’une qualification relativement récente,
qui concerne les individus cherchant a orienter leur carriére en direction de I’enseignement
musical, est interrogée dans cette perspective. Quelle est la place attribuée ou que peut
négocier le futur groupe professionnel dans le contexte général d’évolution de ce secteur
d’activité ? Comme ’auteur, nous dirons que la situation de travail et I'institution doivent étre
analysées par référence aux segments professionnels particuliers qui y sont représentés. Nous
essayons de comprendre dans quel sens évoluent ces segments et quelles conséquences ont
sur leur développement ultérieur les lieux ou ils se rencontrent.

Dans cette perspective, I’observation et I’analyse sont particulierement focalisées sur
le segment des enseignants et des futurs enseignants du secteur spécialisé. L’analyse des
relations et des échanges dans le groupe étudiant et par rapport a I'institution, durant le temps
de la formation préparant au métier d’enseignant, peut permettre de comprendre comment se
construit le processus de socialisation de facon négociée, a travers les tensions, les crises ou
les conflits émergents relatés par les acteurs. Si d’un coté, nous nous intéressons aux
phénomenes de transmission des contenus et des valeurs portées par I’institution, nous
cherchons également a éclairer la position des acteurs et leur mode de construction a travers
les relations s’instaurant entre les différents interlocuteurs intervenant dans ce processus.
Dans ce sens, 1’analyse des objectifs de ’institution et la fagon dont ils sont recus, acceptés ou
réfutés sont particulierement importants. L’orientation du travail prend ainsi appui sur les
théories issues des travaux de Strauss (Strauss, 1992) d’ou il ressort qu’une investigation
portant sur la socialisation ne doit pas étre centrée exclusivement sur la maniere dont les
conceptions et les techniques sont transmises. Elle doit également s’intéresser aux conflits
d’opinions parmi les agents chargés de la socialisation, pour lesquels les étudiants constituent
I'un des enjeux. Au cours de leur formation professionnelle, les étudiants choisissent leur voie
a travers un enchevétrement de modeles divergents, et par-1a, ils contractent des engagements

provisoires.

Nous avons parlé a diverses reprises d’« identité visée », « recherchée », « attribuée ».
Nous avons également précisé dés I'introduction la difficulté qu’il y avait a définir la notion
méme d’identité et les difficultés que cela peut engendrer pour entreprendre un travail
d’analyse. C’est pourquoi la seconde partie de notre cadre théorique porte une attention
particuliere a I’étude des fondements historiques de I’identité artistique a laquelle se rattache

en grande partie celle des musiciens. Nous considérerons le « modele idéal », précédemment
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développé a partir des travaux interactionnistes, comme cette identité recherchée. Le concept
d’authenticité, tel qu’il est abordé, tant par les philosophes que par les sociologues, facilite
une entrée plus opérationnelle afin de répondre a la question : & quoi peut-on référer le modele
de I'identité recherchée des musiciens ? Quelles sont les valeurs historiquement constituées et
véhiculées dans ce groupe et comment se sont-elles installées et ont-elles évoluées ?

Le prochain chapitre est donc consacré aux différentes dimensions auxquelles peut
renvoyer le concept d’authenticité, et nous permettra ensuite d’aborder la présentation des

analyses de terrain.

45



46



CHAPITRE 1III - L’AUTHEN:[ICITE COMME CLEF DE
COMPREHENSION DE L’IDENTITE MUSICIENNE

« - Monsieur Debarre, si je peux me permettre, les enfants ¢a doit devenir des adultes. C’est
normal. » « - Martha, mes enfants ne sont pas des enfants normaux : ce sont des musiciens. I/

n’y a pas de normalité qui tienne pour eux. » (Dercourt D., 2002)

Premiers éléments de définition du concept d’authenticité

Nous pouvons comprendre le terme d’authenticité comme I’attestation d’une qualité :
celle de I’ceuvre certainement qui agit, en ce qui concerne les musiciens, comme une signature
et atteste de la qualité de leur travail. Derriere le résultat tangible de I’activité de D’artiste,
c’est la qualité de son acte référée a des criteres esthétiques qui permet d’établir une forme de
certification : ’ceuvre est jugée recevable ou « vraie » si elle traduit la qualité attendue de son
auteur. Nous trouvons la une acception contemporaine de I’authenticité par laquelle se sont la
sincérité, le naturel et la vérité de ’homme qui sont évaluées au travers de son activité et de
ses résultats. L authenticité est donc affaire de vérité, avec toute la subjectivité qui s’attache
au jugement porté sur I’artiste et son travail. Elle se définit ainsi par opposition a la fausseté
ou a 'imitation.

Dans ce sens, le terme d’authenticité accolé a une conception de la vérité de I’étre
integre sa singularité. L’authenticité¢ se défait de son sens juridique notamment pour qui elle
est Iattestation de la conformité avec un « acte original ». L’acte original est alors celui qui
particularise I’artiste et le projette hors de la conformité des normes esthétiques ou sociales.
Dans cette interprétation contemporaine, c’est I’aspect non conventionnel de son activité qui
va crédibiliser sa qualité d’artiste. L’identité de I’artiste est considérée comme vraie si sa
démarche est en accord avec son travail : ¢c’est son mode de vie et son rapport a I’existence
qui atteste dés lors la véracité de ce qu’il prétend étre. A I'extréme, cette conformité a
I’anticonformisme (Heinich, 2005) attendue de I’artiste s’exprime et s’expose dans un mode
de vie marginal. C’est la distance recherchée avec les normes d’une société et d’une €poque,

supposées « fausses », qui définit I’authenticité de I’artiste.
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Cette premicere définition souléve un ensemble de questions concernant le modele de
I’authenticité. Ainsi, comment en est-on venu a cette forme de centration sur I’individu pour
définir ce qui est vrai et ce qui ne I’est pas ? Qui est authentique et qui ne I’est pas ? Quel
contexte historique a permis I’émergence de cette idée ? Comment les artistes et les

intellectuels en sont venus a adopter cette conception de I'individu en rupture avec les

conceptions déja existantes ?

Avant d’aborder ces questions, nous allons délimiter partiellement 1’approche que
nous proposons. Le terme d’authenticité et ses dérivés, authentique, authentiquer,
authentifier, se décline dans plusieurs champs de recherche et sous diverses acceptions. Nous
laisserons provisoirement son sens juridique et son usage dans le droit pour y revenir
ultérieurement. En effet, il peut revétir un intérét pour ’analyse des lors que I'individu ne
trouve pas en lui-méme les preuves suffisantes lui permettant de revendiquer ou d’affirmer
son authenticité. Lorsque les convictions internes ne trouvent suffisamment de prise,
I’individu peut étre amené a chercher des points d’appui dans des actes d’attributions attestant
de son adéquation avec le sens communément donné a ce terme. Ainsi, les certifications
légales peuvent compléter, voire compenser, un déficit de reconnaissance intrinseque. La
qualification et les diplomes notamment jouent un rdle important pour certaines personnes et
dans certaines étapes de leur trajectoire.

L’idée d’authenticité trouve un ancrage dans la conformité avec un modele admis (qui
peut étre, nous l’avons dit, 'anticonformisme) et c’est en cela qu’elle ne s’abstrait que
partiellement d’un monde de références. L’authenticité recherchée par I'individu méle un
ensemble de références socialement et historiquement construites qui se sont progressivement
sédentarisées et ont pris forme dans des marqueurs d’attribution. La concrétisation de I’idée
d’authenticité dans ses formes objectivables par I’individu joue un rdle essentiel dans sa
construction identitaire. C’est pourquoi une étude s’attardant sur la construction biographique
et relationnelle des musiciens peut étre organisée. L’incorporation de I’identité authenticité ne
se fait ni dans le néant ni dans une tabula rasa. Les conceptions des individus et les valeurs
dont ils sont porteurs dépendent elles-mémes des conceptions et des valeurs portées par les
individus cotoyés lors du processus permanent de leur socialisation. De facon plus large, ces
personnes sont elles-mémes empruntes d’un univers de références qu’elles ne soupgonnent
pas.

La diffusion sociale d’une idée et des valeurs qui la sous-tendent doit donc étre

entreprise a la fois dans ses dimensions sociales, historiques et culturelles, partant du fait que
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I’individu est porteur d’un univers fortement subjectif et inconscient qu’il convient de tenter
de mettre a jour.

A quoi renvoie ce terme largement utilisé dans nos sociétés contemporaines ? A partir
de quoi ce concept est-il bati et comment a-t-il évolué ? Comment peut-on analyser sa treés
large diffusion ?

Considérant au moins temporairement I’ensemble du monde des musiciens comme
intégré au monde de art’, il faut resituer le concept d’authenticité dans les formes historiques
et leur évolution. Sous son apparente simplicité, ce terme recouvre un ensemble trés étendu de
significations. Les philosophes et les artistes eux-mémes ont posé les bases d’une réflexion de
la figure de D’artiste et de son évolution que nous pouvons utiliser afin d’établir notre propre

propos.

Vers un cadrage de la définition du concept d’authenticité

Afin de comprendre les conceptions et les valeurs portées par les musiciens, une
analyse de leurs fondements historiques est indispensable. Nous reprenons ici les différentes
études menées autour de ce théme. Dans un premier temps, nous verrons que les prémices du
modele d’authenticité se dessinent dés la fin du XVIII® siécle annongant le bouleversement
apporté par le mouvement romantique. C’est au travers de ce mouvement artistique qu’un
ensemble conséquent de valeurs va s’installer durablement dans 1’'imaginaire collectif et se
propager a ’ensemble des sociétés occidentales. Le « paradigme romantique » (Schaeffer,
1992) véhicule au travers du monde de I’art les idées émergentes du XIX° siecle : il permet
d’analyser les changements en profondeur survenus dans les conceptions philosophiques qui
marquent encore notre époque. L’étayage philosophique nous permet également de
comprendre ce qui se joue derricre le sens et les valeurs du paradigme romantique initial et
ses mutations successives. C’est pourquoi, nous verrons comment ont évolué ces idées et
comment elles se sont transformées au fil du temps; en quoi et comment 1’évolution
contemporaine du concept d’authenticité a pu étre remise en cause sous I’effet conjugué de la

nouvelle configuration du monde de I’art mais aussi de la société dans son ensemble. Cette

3 Cette précaution verbale vise simplement a souligner les débats dpres portant encore actuellement sur la
légitimité d’un individu a étre reconnu ou a se reconnaitre comme artiste sont loin d’étre clos. Pour certains,
cette légitimité se rapporte a la qualité de I’ceuvre ; pour d’autres, ce sont les caractéristiques de 1’individu ; pour
d’autres encore, c’est ’appartenance a un secteur d’activité professionnel ou a un monde, qui atteste de cette
authenticité attribuée ou revendiquée.
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traversée longitudinale permet d’esquisser une réflexion sur la pertinence du modele de
I’authenticité afin d’analyser les diverses formes de configuration et de fonctionnement du
monde des musiciens.

Dans un deuxiéme temps, nous aborderons le concept d’authenticit¢ dans une
perspective sociologique. En effet, I’authenticité peut se définir comme la relation entretenue
par I’individu avec un « monde social » (Strauss, 1992, p.269-282). Cette partie nous renverra
a la division du travail et a la segmentation des activités dans les différents sous-mondes de la
musique.

Dans le monde de I’art, et plus particulierement celui de la musique qui nous intéresse
ici, une premicre analyse permet d’esquisser les limites d’une frontiere floue entre des
pratiques « amateurs » et « professionnelles ». Au sein méme de I’activité professionnelle,
différents sous-segments sont repérables : certains individus se consacrent uniquement a la
pratique de « leur art ». Ici encore, nous avons a faire a une grande diversité puisque certains
travaillent exclusivement dans des orchestres symphoniques, d’autres exclusivement dans le
secteur des musiques « actuelles », 1a ou d’autres encore se déplacent et occupent des
positions successives ou paralleles dans ces différents segments. Cette organisation des
activités et de la carriere des musiciens dans les différents sous-segments du monde de la
musique dépend, selon les cas et les périodes de la trajectoire biographique et relationnelle
des individus, d’un choix qui peut se référer a Dattrait pour les contenus artistiques de
chacune. Elle peut également survenir plus prosaiquement d’une nécessité matérielle et
financiere dans un secteur d’activit¢é imposant une grande flexibilit¢é et une mobilité
professionnelle importante (Menger, 2005).

Pour des motifs similaires, la démultiplication de soi dans une pluralité d’activités
professionnelles conduit une partie des musiciens a développer une activité d’enseignement :
le cas le plus courant est celui de la limite a une double activité, qui jouxte et tente
d’équilibrer I’enseignement et la pratique musicale scénique.

D’autres individus opteront, rapidement ou tardivement dans leur carriére, pour une
activité¢ professionnelle exclusivement orientée vers ’enseignement : la pratique musicale
reste ou devient amateur.

L’orientation de cette partie de la recherche portera plus particulierement sur I’activité
de travail rémunérée des musiciens. Pour paraphraser Becker d’abord (Becker, 1988) puis
Menger qui reprendra I’expression pour en faire le titre de son ouvrage, Portrait de I’artiste

en travailleur (Menger, 2002), nous esquisserons un portait du musicien en travailleur.
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Si l'authenticité artiste peut étre considérée comme un idéal de réalisation de soi, la
réalité du métier peut également 1’étre : des modes de relations avec les pairs de I’activité ou
les clients de I’activité aux conditions concrétes de réalisation de la tache en passant par les
différents statuts sociaux et professionnels, un ensemble de dimensions favorise une proximité
avec I’authenticité alors considérée comme ’appartenance réelle ou projetée a un groupe
auquel ’individu attribue plus ou moins subjectivement le qualificatif d’authenticité.

L’analyse du mod¢le de D'authenticité acquiert une I€gitimité en tant qu’objet d’un
travail sociologique lorsqu’elle tente de comprendre de quelle manicre il est transmis et
intégré par les individus, ou bien s’il est absent (ou présent dans des proportions variables) de
leurs conceptions ; comment il s’installe dans le systéme des valeurs d’un individu ou d’un
groupe et quelle place il occupe dans 1’ordre de la hiérarchie des valeurs de ceux-ci. Si une
mise en perspective historique et culturelle sur une période étendue est indispensable, une
analyse plus locale, contextualisée dans le temps et dans I’espace, permet de voir comment
« travaille » cette conception. Elle permet, par une étude biographique des trajectoires, de voir
a ’ceuvre les changements qui s’opérent au niveau individuel et collectif.

Considérant ici le musicien a la fois comme un travailleur et comme un individu
appartenant a une société et a une époque donnée, un ¢largissement des résultats des analyses
peut permettre de comprendre 1’évolution des valeurs d’un ensemble plus large d’individus
contemporains, dans et au-dela de leur activité de travail. Modestement, les figures du
musicien contemporain contribuent a un travail sociologique de la modernité (Martuccelli,
1999).

Le travail qui constitue la partie centrale de ’enquéte de terrain réalisée vise a mettre
en évidence la relation entretenue par les différents sous-segments du monde de la musique
avec le concept d’authenticité. En effet, derricre I’apparente homogénéité de cet univers,
lisible sous le vocable de « monde de la musique », une grande diversité et une importante
hétérogénéité sont repérables. Si I’analyse proposée s’appuie sur un groupe particulier
d’individus, elle se propose d’ouvrir sur une réflexion plus large sur les valeurs portées par
I’individu contemporain : la diffusion du modele de I’authenticité artiste déborde largement le
cadre du groupe professionnel concerné. Les valeurs du monde de I’art, socialement
véhiculées et intégrées dans d’autres spheres d’activité, sont sujettes a des transformations
qui, rétroactivement, agissent sur la problématique du monde de I’art. C’est dans I’interaction
de ces différents phénomenes qui a vu les valeurs du monde I’art s’imposer socialement et un
ensemble plus large de valeurs sociales s’imposer au monde de I’art, que nous proposons

I’analyse du monde des musiciens.
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La premiére interrogation qui se pose est de comprendre d’ou viennent les valeurs qui

tendent a s’imposer aujourd’hui.

III - 1. Les sources du modéle de I’authenticité

Dés la fin du XVIII® siecle se développe une éthique de I'authenticité a partir des
anciennes formes de I’individualisme, tel le rationalisme libre de Descartes dans lequel
chaque personne a la responsabilité de penser par elle-méme, ou encore I’individualisme
politique de Locke qui attribue a la personne et a sa volonté la priorité par rapport aux
obligations sociales. S’il est possible de parler d’une culture moderne de I’authenticité, c’est
parce qu’elle entre sur certains points en conflit avec ces formes anciennes. Pour Taylor,
I’authenticité moderne se développe a partir de 1’émergence du mouvement romantique qui
«condamne le rationalisme libre et I’atomisation parce qu’ils rompent les liens de
communauté » (Taylor, 2005, p.33).

A partir de la fin du XVIII® siécle I’idée que les étres humains sont dotés d’un sens
moral et d’une intuition de ce qui est bien et de ce qui est mal apparait et vient s’opposer a
I'idée selon laquelle la connaissance du bien et du mal exprimait un calcul des effets et
notamment des récompenses et des chatiments divins. On considere alors que la connaissance
du bien et du mal s’ancre dans nos sentiments et non dans un calcul froid. Cette évolution est
centrale puisqu’elle déplace ’accent moral d’une extériorité trés marquée par la religion et le
calcul rationnel vers une intériorité de I’étre et I'importance accordée a ses sentiments : « Ce
déplacement de I’accent moral se manifeste lorsque le contact avec ses propres sentiments
prend une signification morale autonome et en vient a définir ce a quoi nous devons parvenir
pour étre vrais et pour nous accomplir pleinement. » (Taylor, 2005, p.34). Ici, I’'idée d’une
source extérieure a 1’individu, Dieu ou I’idée de bien, est supplantée par ’idée que la source
qu’il nous faut atteindre est en nous®. Cette évolution radicale de la pensée s’inscrit dans le
tournant subjectif global de la culture moderne puisqu’une forme nouvelle d’intériorité ameéne
I’individu a se concevoir comme un étre doué de profondeurs intimes. Cette idée n’amene pas

une rupture radicale avec la pensée antérieure et n’exclut pas systématiquement le lien avec

* C’est évidemment ’objet de 1’ouvrage de Taylor C., 1998, « Les sources du moi. La formation de 1’identité
moderne », Paris, Seuil.
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Dieu et les Idées. D’une certaine manicre, elle prolonge 1’idée augustinienne selon laquelle le
chemin de Dieu passe par notre propre conscience réflexive.

Les écrits de Rousseau participent a cette transformation, qui posent le « sentiment de
I’existence », le contact intime avec soi-méme, comme base de la morale : « Le sentiment de
I’existence dépouillé de toute affection est par lui-méme un sentiment précieux de
contentement et de paix qui suffirait seul pour rendre cette existence chére et douce a qui
saurait ¢carter de soi toutes les impressions sensuelles et terrestres qui viennent sans cesse
nous distraire et en troubler ici-bas la douceur. Mais la plupart des hommes agités de passions
continuelles connaissent peu cet état et ne l'ayant golté qu’imparfaitement durant peu
d’instants n’en conservent qu’une idée obscure et confuse qui ne leur en fait pas sentir la
charme. » (Rousseau, 1959, p.1047).

Le concept fort et durable amené par Rousseau est celui de la liberté autodéterminée
ou l'individu est libre lorsqu’il décide pour Iui-méme de ce qu’il convient de faire ou de
penser, en dehors des contraintes qui lui sont extérieures. Cette conception dépasse celle de la
liberté négative selon laquelle I’individu est libre de ses actes dans la mesure ou ils restent
compatibles avec les influences et le modelage de la société et de ses regles de conformisme.

Nous retrouvons une conception proche de I’idéal de l’authenticit¢ moderne chez
Herder qui affirme que chaque personne posseéde sa propre mesure (Herder, p.291). Pour
Herder, il existe une facon d’étre humain qui est la mienne et doit dicter la conduite des
individus plutdt que d’imiter celle des autres. La sincérité envers soi-méme est centrale afin
d’étre humain et de ne pas rater sa vie. L’existence construite par rapport a la nature intime de
I'individu doit se construire dans une distance entretenue avec les pressions du conformisme.
Au principe de sincérité s’adjoint celui de 1’originalité chez Herder puisque la voie interne de
la personne prévaut dans le modelage de I’existence sur les exigences du conformisme
extérieur : le modele de vie ne peut se trouver que dans I’intériorité de I’individu. Pour étre
sincére avec soi-méme, il faut donc étre fidéle a sa propre originalité que I’on est seul a
pouvoir exprimer et découvrir. C’est par ce travail de I’individu sur lui-méme que se réalise sa
potentialit¢ propre, fondement de I’'idéal moderne de 1’authenticité et des objectifs
d’épanouissement ou de réalisation de soi. C’est, pour Taylor, ce fondement conceptuel qui

donne sa force morale a la culture de ’authenticité.
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III - 1.1 Authenticité et monde inspiré

Le concept d’authenticité ne trouve pas sa définition originelle uniquement avec le
mouvement romantique. Sa nouveauté vient d’une réappropriation partielle et laicisée d’une
conception antérieure de la relation de ’humain avec le monde supra-humain, le monde de
I'inspiration religieuse. C’est cette filiation, entre continuité et rupture, qu’il convient
maintenant d’aborder afin de comprendre la prégnance des valeurs religieuses, au-dela de
leurs transformations successives.

Les sources du concept d’authenticité sont a rechercher dans ses origines religieuses.
Afin d’aborder leur travail sur la justice et la justification’, Boltanski et Thévenot (Boltanski
et Thévenot, 1991) ont élaboré un modele de compréhension et d’analyse, qui se décline sous
la forme de « cités ». Dans leur ouvrage de 1999, Le nouvel esprit du capitalisme, Boltanski et
Chiapello présentent une définition synthétique de cette modélisation du concept de cité :
« les agencements sociétaux, dans la mesure ou ils sont soumis a un impératif de justification,
tendent a incorporer la référence a un type de conventions trés générales orientées vers un
bien commun et prétendant a une validité universelle, modélisées sous le concept de cizé. »
(Boltanski, Chiapello, 1999, p.61). Parmi les six logiques de justification, les six « cités »
identifiées dans la société contemporaine, nous ne reprendrons que la cité inspirée,
succinctement définie comme suit : « Dans la cité inspirée, la grandeur est celle du saint qui
acceéde a un état de grace ou de lartiste qui recoit I'inspiration. Elle se révele dans le corps
propre préparé par l’ascese, dont les manifestations inspirées (sainteté, créativité, sens
artistique, authenticité...) constituent la forme privilégiée d’expression» (/lbid., p.63).
Retenons en premier que la cité inspirée est avant tout marquée par un mixte entre des
conceptions religieuses et des conceptions artistiques qui, si elles se perpétuent
subjectivement ou inconsciemment, ont vu les premieres s’effacer partiellement au profit des
secondes dans nos conceptions contemporaines de 1’art.

Boltanski et Thévenot, qui parlent de monde de [’inspiration dans leur ouvrage de
1991, indiquent que « les étres doivent se tenir préts a accueillir les changements d’état, au

gré de I’inspiration® », et précisent que ce monde « est peu stabilisé et faiblement équipé » car

> La reprise du travail sur modélisation du concept de cizé par Boltanski et Chiapello en 1999, apporte des
éclairages complémentaires : « Le concept de cité est orienté vers la question de la justice. Il vise a modéliser le
genre d’opérations auxquelles, au cours des disputes qui les opposent, se livrent les acteurs lorsqu’ils sont
confrontés a un impératif de justification. » (Boltanski, Chiapello, 1999, p.62)

S Les citations entre guillemets qui suivent sont extraites du sous-chapitre, « Le monde de ’inspiration », In,
Boltanski et Thévenot, 1991, p.200-206.
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il écarte les mesures, les regles, I’argent, la hiérarchie, les lois, etc... Les épreuves intérieures,
peu ou pas objectivables sont possibles dans ce monde : « Le monde inspiré doit en effet
affronter le paradoxe d’une grandeur qui se soustrait a la mesure et d’une forme d’équivalence
qui privilégie la singularité. » Ainsi, la faible importance accordée a 1’opinion d’autrui
s’explique par la nécessité de faire un retour en soi, vers sa spiritualité pour tenter d’accéder a
la perfection et au bonheur : le jaillissement de [’inspiration résulte de ce travail sur soi visant
une communion avec une entité¢ ou des valeurs jugées supérieures (Dieu et la création divine
dans I’acception religieuse, le génie de la création artistique dans une conception laicisce).
Dans un monde inspiré, est grand celui qui a les attributs de Iinspiration, a savoir
Uillumination, qui peut étre « extérieure et éprouvée dans I’expérience d’une motion
intérieure qui habite et qui transforme ». L’inspiration reléve du don puisqu’il s’agit d’un état
intérieur que les étres recoivent de I’extérieur.

La référence religieuse du terme renvoie a ce qui est irrationnel, exaltant, fascinant
parce que supra-humain. Les étre inspirés « savent reconnaitre et accueillir ce qui est
mystérieux, imaginatif, original, indicible, innommable, éthéré ou invisible et sont a I’aise
dans les situations informelles ». Ils sont animés d’une passion qui leur procure le désir de
créer que 'inspiration a réveillé en eux, de méme que le doute, I’amour pour I’objet poursuivi
et la souffrance.

Parmi les grands du monde inspiré, on retrouve les artistes qui sont appréci€s pour leur
singularité qui les rend a la fois uniques et universels : « Ainsi, les artistes, qui incarnent
aujourd’hui souvent la grandeur inspirée, sont grands parce qu’ils comprennent les autres
dans la singularité¢ de leur nom propre. » L’identification de tout un chacun a I’artiste rejoint
indirectement celle qui lui a précédé ou I’accompagne : une figure supérieure ou celle de
Dieu. La force subjective de l’artiste est dans sa singularité, qui le détache de la simple
condition humaine et qui lui confeére une universalité, source d’identification positive et
d’élévation.

Le monde inspiré, la pauvreté meéne a la grandeur « par le dépouillement qui laisse le
corps a nu ». L’idée du don est tres présente car la grandeur n’est pas détachée de la personne,
mais reléve indifféremment de I'esprit et du corps préparés pour accueillir I'inspiration : « Le
don peut se manifester aussi bien par des gestes que par des mots. » L’accession a la grandeur
suppose un dépassement de soi qui passe par un voyage intérieur qui révele les « facultés
assoupies ». L’idée de I'inspiration est fondamentale dans ce sens pour comprendre celle de la
réalisation « individualiste » qui se développera dans la modernité et qui constitue un des

crédos de nos sociétés contemporaines (Taylor, 1998 ; Martuccelli, 1999).
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Une autre dimension importante de I’inspiration est dans le rapport que I’individu
entretient avec le monde extérieur ; dans la distance cultivée avec la routine et les habitudes.
L’individu inspiré prend des risques et remet en question son existence et les normes qui
prévalent dans le monde extérieur. Ici, I'inspiration renvoie aux sources de 'idée de vocation
ou la conduite de I’existence est comprise dans un détachement relatif avec une attitude
mentale rationnelle ; ou I'individu s’abandonne et se consacre a sa vocation, pour transformer
le monde et se transformer, muer, se débarrasser du vieil homme. Cette attitude mentale et
concrete face au monde implique une position de doute et de relégation des certitudes
orgueilleuses.

L’attitude de retrait intérieur adoptée par les grands inspirés n’est pas égocentrique ou
¢goiste (« individualiste », dans le sens péjoratif qui lui est souvent accolé). S’ils sont
détachés du monde et de ce qui les rendrait communs avec le reste de ’humanité, ils lui sont
unis justement par I’affirmation de leur singularité : « C’est par ce qu’ils ont de plus original
et de plus singulier, c’est a dire par leur génie propre, qu’ils se donnent aux autres et servent
le bien commun. IlIs ont donc pour devoir de secouer le joug, de s’écarter du troupeau, de
recherche la libération individuelle, non plus dans un but égoiste, mais pour accomplir la
dignité humaine en rétablissant entre les étres des relations authentiques. » (/bid, p.203).

L’affectif occupe une place importante dans ce monde en ce qu’elle apporte « la
chaleur, Uoriginalité et la créativité entre les individus, a réver, a imaginer, c’est a dire a
concevoir ce qui n’est pas ». Le rapport au monde est placé sous le signe de la communication
et de I'interaction constructive avec autrui, par lesquels « chaque étre crée et se crée par les
autres ». Dans et par cette relation chargée d’affectif avec une réalité choisie, « détaché de la
démoralisante réalité, c’est a dire de ce qui se prétend tel dans d’autres mondes » que se
développe la réalité de l'imaginaire de I’étre inspiré. La réalisation de soi dans le monde
inspiré ne suit pas une ligne droite ou préalablement tracée mais suppose des détours, un
cheminement, une quéte. La construction de soi dans le monde inspiré est une quéfe et
suppose donc son lot d’abnégation et de report temporel : il faut trouver ses voies propres et
tenir la ligne de conduite que 1’on s’est fixé, comme une promesse de réalisation incertaine,
un projet continuellement différé dans I’existence terrestre et parfois dans un au-dela
supraterrestre.

Cette réalisation propre a Iinspiration valorise la fulgurance, I’illumination et
I’intuition. Elle s’apparente a la figure du créateur/Créateur pour qui la spontanéité de I’acte

oblige a un dépassement de soi. L’ceuvre est dans le jaillissement, I'imagination et 1’éclair de
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génie. Cette position se détache fortement d’une position rationnelle en ce qu’elle suppose la
certitude de [’intuition, c’est a dire une croyance en soi et en son potentiel de création.

Les petits, dans le monde de I’inspiration, sont les étres qui se tiennent a I’écart de ces
grandeurs ou qui abandonnent cet idéal : ceux qui, par exemple, accorderont de I’'importance a
la position sociale occupée ou aux signes extérieurs de réussite ou ceux s’abandonneront a la
détermination ou a la reproduction a I'identique (ceux qui délaisseront 1’originalité), la
stabilit¢ ou la routine. C’est pourquoi, dans ce monde, «les connaissances acquises par
I’éducation, la routine scolaire ou I’habitude familiale, font ainsi obstacle a ce qui porte a la
grandeur, 1’émerveillement ou I’enthousiasme. La cité se défait lorsque la fentation du retour

sur terre ’emporte sur I’envol » (Ibid., p.206).

I1I - 1.2 La conception philosophique de ’art moderne

Le modele de I’authenticité a trait a ’émergence d’une figure nouvelle de I’individu
moderne a partir de la fin du XVIII° siecle. Il se construit au travers des travaux écrits des
intellectuels et des philosophes essentiellement, mais aussi des ceuvres littéraires de cette
époque. De manicre extensive, c’est I’ensemble des acteurs des mondes intellectuels et
artistiques qui s’empare de cette conception, la formule et 1’érige en modele.

La conception philosophique de I’art moderne s’inscrit dans la « tradition spéculative
de I’art » (Schaeffer, 1992) qui domine en Europe de la fin du XVIII° a la moiti¢ du XX°
siecle. Bien qu’elle ait été remise en cause, elle a pénétré I’ensemble de la société et est la
source de notre conception spontanée de I’art. Pour Schaeffer, elle a mis fin a ’esthétique
classique hégémonique depuis Platon et Aristote jusqu’a la crise des Lumieres, et a occulté
des son avenement le modele critique qui se réduit au seul Kant et a un seul livre, Critique de
la faculté de juger (Kant, 1790), non sans lui faire quelques emprunts. Ce modele triomphant
de I’art est aussi baptisé « paradigme romantique » par Schaeffer (Schaeffer, 1992) parce qu’il
apparait en méme temps que le mouvement littéraire du méme nom autour des fréres Schlegel
et de Novalis, mais il est loin de s’y réduire et le déborde largement dans le temps. Il prend sa
source et se ressource dans la philosophie allemande autour de quelques auteurs
fondamentaux dont les désaccords n’empéchent pas le partage d’un fond commun (Schaeffer,
1992, p. 224) : Schelling, Hegel, Schopenhauer, Nietzsche et Heidegger.

La philosophie et les groupes artistiques et littéraires se cotoient et s’influencent dans

le début du mouvement romantique, se nourrissant mutuellement directement ou
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indirectement (/bid., p.345). En cela certainement, les artistes se définiront de plus en plus
comme des théoriciens de I’art et des philosophes, notamment a partir des mouvements
d’avant-garde du XX° siecle. C’est ce qui ameéne Schaeffer a concevoir la théorie
« spéculative de I’art » comme la matrice conceptuelle de la construction philosophique de
I’art et de lartiste moderne dans lequel elle « joue un réle de légitimation pour toute une
époque de I’art occidental, celle qu’on désigne sous le nom de modernisme » (/bid., p.17).

Chiapello reprend et prolonge I’approche de Schaeffer, et considére que le mouvement
romantique signe la rupture radicale avec le principe d’imitation au profit de la pure création :
« Le passage de I’imitation « d’un objet déja 1a a reproduire — essence ou apparence — a la
création d’un objet a produire » est le signe pour tous les arts de I’entrée dans I’art moderne,
méme si cette rupture n’intervient pas a la méme date pour chacun d’eux. [ ] Désormais
lartiste a ’ambition d’inventer un autre monde rival et substitut insurpassable du monde réel
et il accede lui-méme au statut de créateur, d’«alter deus.» » (Chiapello, 1998, p.31).
L’arrivée de ce nouveau modele impose une nouvelle conception de I’idée du beau. L’idée
platonicienne selon laquelle la beauté absolue est dans I’Etre ou dans la nature est
progressivement abandonnée, considérée comme un horizon inaccessible ou une réalisation
qui ne peut étre qu’imparfaite par rapport au modele. De fagon plus décisive, la beauté n’est
plus la préoccupation premiere de 1’art qui se voit supplantée par le sublime. Celui-ci n’est
plus comme chez les classiques indissociable du beau : « Désormais il n’est plus possible de
faire du beau le critére stable et infaillible de I’art moderne, de dire avec certitude ce qui est
de I’art et ce qui n’en n’est pas en déduisant d’une définition du beau idéal et universel les
canons et les regles auxquels les artistes doivent se soumettre et selon lesquels on juge les
ceuvres. » (Chiapello, 1998, p.32).

Cette transformation qui touche a I'objet de D’activité artistique module également
radicalement la figure de I’artiste lui-méme a qui ’on accorde le pouvoir de transfigurer tout
ce qu’il aborde, le bien et le mal. Le sublime en art se définit désormais autour de I’individu
créateur : « Lorsque le sublime est distingué¢ du beau, on prend pour critére I’intériorité de

I’acte créateur. » (Belaval, 1958, p.642).

III - 1.3 Glissement de I’ceuvre vers I’artiste

La période romantique voit le glissement de I'importance accordée a I’ceuvre vers

I’importance accordée a son concepteur : ce n’est plus tant I’ceuvre qui est centrale mais le
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génie du sujet créateur : « Lorsque n’importe quel objet peut étre représenté par I’art, il
devient évident que la chose n’a plus de valeur en soi et qu’elle n’est que le faire-valoir docile
et interchangeable de la subjectivité. [ ] La supériorité de la maniere de représenter sur 1’objet
a représenter, la victoire du signifiant sur le signifi¢ a I'intérieur de I’ceuvre d’art, renforce
encore la domination de la subjectivité¢ géniale de I’artiste. Celle-ci devient la véritable finalité
de I’ceuvre dans son effectuation. » (Sherringham, 1992, p.260-263).

La notion de génie se présente comme I’aboutissement d’un processus long
d’individualisation de P’artiste dont la subjectivité¢ devient centrale. L’ceuvre n’est plus
reproduction du réel ou d’un monde sacré extérieur a I’artiste mais une expression de son
intériorité propre. L’ceuvre traduit I’expérience personnelle et intime de I’artiste comme en
témoigne a partir du mouvement romantique la profusion des journaux intimes, mémoires et
autres romans biographiques. Le monde de Iinspiration devient celui de I’expression
intérieure du créateur : I’expression de sa singularité. Notre regard contemporain nous incite
a considérer que l’artiste a toujours eu la place qu’on lui accorde a partir du mouvement
romantique. On dira par exemple qu’on est allé écouter du Bach ou du Mozart, indiquant par-
1a que c’est le créateur autant que I’ceuvre que 1’on admire. Il ne faut toutefois pas oublier que
cette personnification de I’art a pris une place considérable dans les conceptions
contemporaines. Chiapello nous fait remarquer que désormais, c’est autant la « signature de
artiste » qui lui confére un nom et fixe la valeur de son ceuvre, plus que le travail consacré a
la réalisation de cette ceuvre : « Ce qui est valorisé c’est le chant propre de chaque artiste,
I’expression de sa singularité. C’est cette unicité qui constitue I’ceuvre comme telle, qui fera
du nom propre de chaque artiste un nom commun (ne dit-on pas un Picasso, un Modigliani ?),
de sa signature la valeur et le prix, quelque fois en dépit de I’ceuvre, au point de devenir a elle
seule toute 'ceuvre (cf. Signé Ben) ou par sa seule apposition d’imposer comme art le

«n’importe quoi » (Duchamp) par une sorte de magie qui défie la raison. » (Chiapello, 1998,

p-33).

III - 1.4 La figure du génie créateur

Puisque I’ceuvre d’art est désormais considérée comme indissociablement liée au génie
créateur de I’artiste, on le considére alors comme un étre exceptionnel, doté de qualités
supérieures au commun des mortels. Cette évolution de la conception de I’artiste introduit ou

accentue une autre représentation centrale : il posseéde un talent inné qu’aucun travail ne peut
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suppléer mais seulement consolider. L’idée du don et de son rapport ambigu avec le travail
prend de I'importance avec le modéle romantique, dans un XIX° siécle ou les modalités
traditionnelles de relation au travail sont en pleine mutation: « Dans le couple
inspiration/travail qui perdure depuis des siecles avec des dosages divers, ’accent est
résolument mis sur I’inspiration a une époque ou le travail lui-méme est a la fois valorisé et
réduit a une activité contrainte et marchandisée. L’artiste, étre charismatique, nimbé d’une
aura presque sacrée, ressort alors au régime du don et de la vocation. » (Chiapello, 1998,
p.32). Si donc, comme I'indique Chiapello, le monde du travail et celui de I’inspiration
cohabitent dans les périodes antérieures, la période romantique annonce I’amorce d’une

redistribution de I’importance relative accordée a chacun.

III - 1.5 Autodétermination et autonomie dans le travail et autonomie de son groupe

En lui accordant le statut de créateur, on reconnait a I’artiste le droit de se maintenir
a distance des régles universelles. S’il crée par rapport aux régles qu’il s’impose, celles-ci
sont dictées par sa voix intérieure. Son travail est tres éloigné de la rationalité attribuée aux
autres activités puisque son ceuvre découle de sa nature. Si le modele romantique impose ce
nouvel ordre des choses c’est, comme nous I’avons dit, parce que dés I’émergence du
mouvement l’artiste va revendiquer son autonomie. C’est d’abord de son refus des
conventions et des normes sociales que vont découler ces idées du travail hors normes.
Appliquée dans un premier temps a son activité personnelle, cette conception va ensuite
s’étendre a la majeure partie des pairs et c’est ce qui établira la reconnaissance de I’individu
en tant qu’artiste puis de celle du groupe auquel il revendique son appartenance : « Il est le
seul apte a décerner le titre d’artiste a d’autres et a assurer leur reconnaissance comme tels.
Aussi revendique-t-il son entiére autonomie et sa totale liberté dans I’exercice de son art et ne
reconnait-il d’autre juge et d’autre instance légitimante que celle de ses pairs. » (Chiapello,

1998, p.32).

III - 2. Qu’est-ce qui caractérise I’authenticité dans le « paradigme romantique » ?

L’authenticité se réfere essentiellement a des conceptions religieuses et philosophiques
depuis I’Antiquité. Le bouleversement le plus significatif pour une analyse de sa conception

contemporaine en revient certainement au mouvement romantique qui, en laicisant le concept
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et en le focalisant sur le monde de I’art va lui conférer une aura qui étendra son influence aux
conceptions plus globales de I'individu moderne, et, pour ce qui nous intéresse plus
particulierement ici, les activités professionnelles des individus contemporains.

Les valeurs véhiculées par le mouvement romantique se comprennent et s’analysent
aussi bien dans les écrits qui s’y réferent que dans les actes et les activités concretes des
artistes et des intellectuels qui imitierent puis firent vivre ce mouvement. L’authenticité¢ du
modele romantique est d’abord une relation a I’existence et au monde qui se traduit et

s’affiche dans un mode de vie caractérisé par sa distance avec les normes bourgeoises.

III - 2.1 Un mode de vie pour soi : la bohéme

La bohéme comme transformation du rapport a l’existence

L’authenticité, telle qu’elle se dessine a partir du mouvement romantique, est
fortement corrélée au mode de vie recherché ou assumé par une partie des artistes tout au
long du XIX° siecle. Cette manieére de conduire son existence ou de I’appréhender est
dénommée chez tous les auteurs qui ont étudi€ cette période par le terme de « bohéme » ou
« vie de boheme ».

La vie de bohéme peut se définir positivement a partir de ce qui unissait les
« bohémes » de la période romantique, c’est a dire avant tout 'amour de I’art et méme la
croyance en « ’art pour I’art » ou I'idée que I’expression artistique n’a pas a étre soumise a
d’autres finalités qu’elle-méme. Selon Grafia (Grafia, 1964, p.78), I’expression artistique en
tant que valeur en soi constitue pratiquement la « religion » de la bohéme. Heinich considére
qu’il est plus éclairant de définir la bohéme par ce contre quoi elle se construit (Heinich,
2005, p.35). Elle rappelle le sens moderne de cette expression telle qu’il est proposé dans le
dictionnaire « Le Grand Robert » : « personne qui mene une vie vagabonde et qui est hostile
aux regles bourgeoises » ou « personne qui mene une vie vagabonde, sans reégles ni soucis du
lendemain ». La bohéme se détermine donc par opposition au mode de vie de la bourgeoisie
et par privation. Cette privation concerne d’abord I’argent et suppose un mode de vie pauvre
voire misérable et constitue une part importante du folklore de la bohéme. C’est ensuite la
privation d’une place dans la hiérarchie sociale et donc le refus indirect d’une future carriére
assurée ou d’une forme quelconque de pouvoir. En cela, la bohéme est censée conduire a une

absence de lisibilité dans la société et de reconnaissance. La question de la privation
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d’avenir, corolaire de I’absence de soucis du lendemain, est plus ambigué¢ a interpréter. Il y a
privation d’avenir si celui-ci se congoit dans la projection d’une « carriere réglée, en sacrifiant
le présent a une tranquille progression vers une prospérité bourgeoise », mais non « s’il s’agit
de réver a une gloire possible mais nullement certaine, a laquelle peut mener 1’exercice au
présent du plaisir de la création » (Heinich, 2005, p.36). L’avenir est donc présent dans la
conception boheéme dans cette forme particuliere « impliquant le double surinvestissement

d’une réussite improbable et d’un présent exalté » (Ibid., p.36).

La bohéme : Une position choisie ou une position par défaut ?

Une des caractéristiques du mouvement romantique est dans [’authenticité
revendiquée au travers d’un mode de vie distant des normes dominantes. Reste a comprendre
si celui-ci est une forme choisie ou subie par I’individu.

La bohéme est une version laicisée des conceptions religieuses d’abnégation qui
marquerent les périodes antérieures. Comme elles, elle préconise une vie de pauvreté que I’on
peut interpréter de deux manicres : elle peut s’apparenter a un statut choisi par I’intégration
d’«une communauté de marginaux choisis » (Grafia, op.cit., p.73) ou bien comme une fagon
de faire nécessité vertu, pour « des gens a I’imagination excitable et au talent modeste,
combinaison qui les rend impropres a une existence ordinaire et les oblige, en guise de
consolation, & mener une vie résolument anticonventionnelle » (/bid., p.72). Deux versions de
la bohéme s’opposent : 1'une, idéalisée, y voit le choix d’une vie marginale dédiée a la
vocation alors que l'autre y voit un choix par défaut et résignation vécu comme un acte
héroique. L’interprétation de la bohéme oscille entre enchantement et désenchantement’,
position choisie par les acteurs et dont la crédibilité dépendra surtout des capacités et des
chances d’avenir des intéressés : « C’est ici ’épreuve temporelle qui fait la différence, selon
qu’on projette I’état de bohéme dans 1’avenir ou qu’on le relit a la lumiére du temps écoulé. »

(Heinich, 2005, p.37).

7 «La vie de bohéme, qui met collectivement en pratique une marginalité héroique, ne cesse d’osciller entre
réalité¢ vécue et représentation idéalisée, adhésion et ironie, croyance et détachement, enchantement et
désenchantement. » (Heinich, 2005, p.44)
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La bohéme comme tournant dans la conception de la carriére

Que la bohéme soit une position choisie par rejet de la classe bourgeoise d’origine
d’une partie des acteurs ou consentie et subie par des prétendants issus des autres classes de la
société, elle n’en est pas moins marquante d’un changement qui s’avérera radical dans la
conception du rapport a lactivité de travail des individus au cours du XIX° Siecle. Elle
représente le moment historique ou la carriére artistique ne se congoit plus comme un métier,
¢ventuellement transmis de génération en génération, mais comme une vocation permettant
aux différentes strates de la jeunesse bourgeoise de différer temporairement leur intégration
dans des activités et un mode de vie plus conforme a leur classe d’origine. L’art pour I’art est
un espace de réalisation désocialisé et désintéressé, distant de la filiation familiale : « Certains
de ces bohémes [ ] étaient a la recherche de ce qu’Erikson a appelé un moratoire, une remise
temporaire des exigences de la maturation sociale. Pour toute la catégorie que Murger

nommait « amateurs », la bohéme était un moratoire » (Seigel, 1991, p.62).

Le mythe de la vie de bohéme

La bohéme, se comprenant comme un mode de vie distant des normes ambiantes
dominantes, suppose la mise en retrait de la recherche de récompenses ou de gains matériels
immédiats. Entre fiction et réalité, ce modele va se propager a partir du XIX° siécle et jusqu’a
aujourd’hui dans I’'imaginaire collectif et devenir une référence dans les conditions
d’existence des artistes mais aussi se diffuser en dehors de leur monde.

Suivant I’analyse tres compléte de Heinich (Heinich, 2005) nous adhérons a I'idée
que la bohéme releve typiquement des légendes qui imprégnent I’imaginaire collectif et
individuel, inséparable en son fondement de 1’évolution de la figure de lartiste. D’un
phénomeéne marginal, elle s’est imposée comme modele que 1’on peut attester par le simple
accroissement constant et significatif des individus ayant adhéré dans une époque de
significations affectivement et symboliquement chargées et objet d’une fascination durable :
« Ainsi s’explique que le mot « bohéme » [ ] n’a pris son sens courant de « vie de bohéme »
qu’au XIX° siecle, a I’époque, justement, ou il a pu désigner un mode de vie correspondant a
la fois a une réalité plus fréquente et a un imaginaire fortement investi. » (/bid., p.38).

La force de la bohéme réside dans le fait que, malgré et par sa dimension légendaire et

fictionnelle, elle véhicule un ensemble de valeurs, de conceptions, de normes et d’idéaux. Le
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mod¢le de la bohéme influera ainsi sur le « statut » de D’artiste qui, bien que composé de
réalités matérielles, de rapports rationnels au monde social et au monde du travail, est
¢galement fortement imprégné de conceptions, de projections et d’aspirations a réaliser un
idéal : « Les étres se réalisent autant par leurs chimeéres que par leur condition réelle. Cette
vérité, qui vaut pour chacun de nous, vaut pour toute une société ou une époque. » (Bénichou,
1996, p.380).

Si la bohéme artistique est en partie un mythe puisqu’elle agit sur I’imaginaire
collectif, est a I’origine de récits et de conceptions partagées, elle est un « mythe fondateur de
statut, constructeur de vocations et créateur de réalités » (Ibid., 2005, p.39). Les valeurs
qu’elle véhicule et qu’elle va installer durablement sont indissociables de la définition
vocationnelle de I’activité artistique qui a dominé a partir du romantisme. L’idée du don
viendra s’opposer a celle de I’apprentissage ou de I’enseignement ; 1’inspiration sera valorisée
par rapport au travail soigné, laborieux et régulier ; I'innovation sera préférée a I’imitation des
canons ; le talent et le travail sont supplantés par le génie. Ces couples en tension ou en
opposition interviennent moins sur les conditions concrétes de 1’exercice effectif du métier
que sur les conceptions idéalisées du rapport au travail. Pour Heinich, « Voila qui signe
Iinstallation de I’art dans un nouveau régime de valeurs, apparu jusqu’alors de facon
marginale et devenue celui dans lequel I'art se définit encore aujourd’hui: le « régime de
singularité » qui, a 'opposé du «régime de communauté », privilégie ce qui est hors du

commun, original, unique. » (Heinich, 2005, p.40).

III' - 2.2 Un mode de vie dans un rapport au monde. Le modele vocationnel et
I’authenticité

Vocation et don. Un rapport a Dactivité différent du régime artisanal et du régime
professionnel

Le régime vocationnel est caractérisé par ’idée du don inné. Celui-ci ne concerne plus
I’activité créatrice qui prévaut dans I’inspiration, mais la disposition et la compétence a
I’exercer. Cette dimension est essentielle pour comprendre la spécificité du régime
vocationnel et ce qui les différencie du régime artisanal ou I’acquisition des compétences
releve de ’apprentissage et du régime professionnel marqué par I’enseignement. C’est le don

inné qui explique en régime vocationnel la possession des compétences singulieres de
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Iindividu : « Il s’agit d’ancrer la compétence non plus dans la transmission manuelle de
personne a personne (Iatelier), ni dans une transmission intellectuelle et collective
(I’académie, 'université), mais dans la possession native d’une aptitude détachée de toute
action humaine, au-dela de la maitrise technique. » (Heinich, 2005, p.86).

Le rapport a I'activité de I’artiste s’inscrit dans la dimension passive du don recu qui
est compensée en contrepartic par la nécessit¢ du travail a accomplir. L’implication
importante dans le travail, voire 1’acharnement, n’est pas en lien avec une imposition
extérieure mais découle du plaisir obtenu par I’accomplissement de la tache : « Ainsi, la
passivité du don recu va de pair avec ’activité du travail accompli pour le faire exister, de
méme que le travail va de pair avec le plaisir: ces couples de notions logiquement
contradictoires s’articulent et se conjuguent sans difficultés dans le monde vocationnel, dont
la cohérence est inaccessible a une perspective strictement logiciste. » (/bid., p.87).

Apparenter les compétences du travail de I’artiste ou la qualité de son ceuvre a I'idée
du don suppose de leur accorder une origine extérieure, au moins partiellement, au travail
d’acquisition par I’apprentissage ou I’enseignement, et a les attribuer a une intériorité qui ne
peut des lors s’expliquer que par la naissance. Cependant, et contrairement a 1’idée de la
possession d’une particularité native propre a Il’aristocratie, celle-ci n’est pas recue par
I'individu a sa naissance, mais releve de la particularité native singuliere de I’individu.
L’excellence relative au don n’est pas un héritage génétique (/bid., p.88).

La question du don a souvent été dénoncée par la sociologie critique, comme
«idéologie du don » (Bourdieu, 1998) au nom de la valeur de rationalité pour la critique
scientiste, qui réduit I’hypothése du don & une simple «croyance» sans fondement
objectivable ; valeur d’équité pour la critique politique, qui stigmatise I’injustice d’une
exceptionnalité non assortie d’un mérite ; valeur de singularité pour la critique artiste, qui
supporte mal ce qui est devenu un lieu commun. Pour Heinich, ces clivages pourraient et

devraient étre dépassés par les différentes critiques pour s’accorder et voir dans le « don » la

conjonction d’une disposition et de son investissement par le bénéficiaire.

Vocation : temporalité de I’étre et temporalité de la carriere

La vocation artistique suppose le report temporel des gratifications et de la
reconnaissance ou leur rejet au motif de leur inauthenticité. L’artiste est pris dans un dilemme

entre 1’envie ou la nécessité¢ de faire reconnaitre la qualité de son travail et le « compromis »
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social que cela suppose, synonyme de d’extériorité aliénante. Si la création est ’ccuvre d’un
individu, sa diffusion entraine I’artiste dans des concessions ou des pratiques mondaines que
par ailleurs il répugne. L’artiste veut étre reconnu pour ce qu’il est, sa qualité et celle du
résultat de son activité. Sa notoriété dans le court terme n’est que partiellement satisfaisante
quand elle n’est pas synonyme de la dégradation de I’idéal vocationnel con¢cu comme la
recherche de I’identité personnelle au-dela de tout autre objectif. Le travail de Schlanger
montre bien cette inclusion dans le long terme et la mise a distance des gratifications de tous
ordres qui font de la vocation ’occupation de tout une vie : « Nous nous soucions avant tout
de savoir si notre occupation présente ou future est bien la ndtre, celle qui nous permettra
d’étre pleinement nous-mémes, et si elle répond bien a ce qui nous importe. La vocation
moderne se présente comme la tdche éthique d’une vie, et cette vie est son champ, son enjeu
et le critere de sa réussite. C’est parce que la grande priorité est de réussir sa vie a ses propres
yeux qu’il est si important que chacun puisse se reconnaitre dans ce qu’il fait. » (Schlanger,

1997, p.26-27).

Vocation et inspiration : entre régime de singularité et régime de communauté

Il n’est pas possible d’aborder la vocation sans souligner sa relation essentielle avec
I'inspiration puisque c’est elle qui déclenche et justifie I’activité de création. La vocation se
définit par opposition a la régularité, a la prévisibilité et au contréle qui gouvernent I’exercice
du métier ou de la profession. Le régime vocationnel est autodéterminé et répond ainsi
comme le dit Kandinsky a une «nécessité intérieure » qui la place dans le régime de
singularité qui s’oppose par principe a tout ce qui est « commun » : « Cette opposition entre
I’inspiration et le travail est constante chez les créateurs, qui invoquent alternativement 1’une
et I’autre, prenant leurs distances avec I'une et ’autre. » (Heinich, 2005, p.85). L’inspiration
est donc a ’origine d’une tension entre régime de singularité et régime de communauté.

Le régime vocationnel se distingue du régime professionnel ou du régime artisanal par
les conceptions et les valeurs qu’il véhicule. Heinich comme Schlanger s’accordent pour
associer vocation et inspiration dans une filiation subjective omniprésente dans certaines
formes de relation de I’individu avec son activité de travail. La « vie vouée » est d’abord un
appel a exercer une activité, « non par calcul d’intérét ou par obéissance a des convenances ou
des obligations, mais comme un désir personnel, intérieur, d’embrasser une carri¢re pour

laquelle on se sent fait, a laquelle on se sent destiné. C’est gagner sa vie pour pouvoir créer
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(régime vocationnel), et non pas créer pour gagner sa vie (régime artisanal ou régime
professionnel) ». (Heinich, 2005, p.124). Cette conception est déja relevée par Weber dans
son modele de « I’économie inversée » a propos de la « profession et la vocation politique ».
Transposé dans le monde Dart, il s’agit de vivre « pour » I’art et non de vivre « de » Part®.

La vocation n’est pas une notion récente. Elle a connu diverses transformations au
cours de I’histoire, dont celle que Weber a analysée en montrant dans la notion luthérienne du
Beruf et principalement dans son évolution calviniste et puritaine, une composante mentale du
succes du capitalisme naissant. Chez Weber, le lien qui unit vocation et travail est a référer
aux écrits de Luther qui opére un déplacement des valeurs religicuses de 1’ordre monastique a
I’ordre mondain, de la vie contemplative a la vie active, afin de montrer que la vie chrétienne
se réalise de facon séculiere dans I’activité économique individuelle. Dans cette perspective,
le travail et I’état, le métier et la condition, c’est dire le Beruf et le Stand, calling et station
fonctionnent conjointement. Le travail n’est pas un labeur indifférencié mais une entreprise
déterminée dans un cadre donné. C’est le sens du Beruf, la tache professionnelle que sa
condition offre a chacun, ou chacun se place dans un champ défini d’activité¢ dans lequel se
profile une tache professionnelle déterminée, est simultanément une catégorie socio-
économique et une catégorie éthique et religieuse. Ici, il n’est pas question de choix mais d’un
devoir individuel a remplir les obligations de son Beruf. L’appel vocationnel (vocari) est
différent du choix (eligere), soit une dimension spirituelle et une dimension psychologique,
doivent étre séparées dans le protestantisme ascétique. Pour Weber, la dépossession partielle
de la dimension religieuse du protestantisme ascétique, dans les premieres formes modernes
du capitalisme, s’accompagne d’une nouvelle forme de lien de I'individu avec son activité :
I’homme est toujours inscrit dans une dynamique productrice et investi dans son activité de
production, mais son travail vise désormais I’accumulation de richesse et la jouissance qu’il
peut en tirer.

Cette conception de la vocation est requestionnée par Schlanger (Schlanger, 1997)
sous ses aspects modernes et postérieurs aux travaux weberiens. Elle remet en cause le fait
que, comme le pense Weber, nous sommes les héritiers directs de 1’éthique puritaine qui a

abouti en se dégradant 4 la mentalité banale de la consommation’. Elle postule au contraire

¥ Weber expose ce point de la maniére suivante : « Il y a deux maniéres de faire de la politique sa profession. Ou
bien 1’on vit « pour » la politique, ou bien « de » la politique » (Weber, [1919] 2003, p.131).

? «Je ne pense pas que le type idéal dégagé par Weber (et cela quelle qu’en soit la pertinence historique)
aboutisse a nous sous sa forme déconstruite et vulgarisée ; et qu’on puisse comprendre la réflexion des deux
derniers siécles sur la destination de la vie humaine, sur la diversité des opinions personnelles et sur
I’investissement de la vocation, comme 1’écho affaibli et banalisé de ce type idéal. » (Schlanger, 1997, p.26)
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que I’abandon de la relation religieuse n’a pas apporté a I’individualisme un appauvrissement
vulgaire, mais un renouvellement et une reconfiguration, une autre figure de la vocation, qui
n’est pas un pur affadissement de 1’éthique protestante décrite par Weber a 1’aube des
processus et des mentalités capitalistes. La vocation contemporaine releve plutot de la
recherche d’une affinité entre ce que 1’on est et nos activités. Les frontieres entre ’activité de
travail et I'individu tendent a s‘affaiblir dés lors que 1’on considére que « I’'individu moderne
comprend et veut comprendre sa vie comme une tache et une entreprise ». (lbid., p.27).
L’individu revendique ici le choix et la conduite de son activité : son autonomie relevant de
I’évidence de sa vocation telle qu’elle s’impose a lui. En cela, dans le puritanisme calviniste
présenté par Weber, le contenu du Beruf differe, ou le travail est une tache acceptée et non
I’objet d’un désir. Dans I’approche de Schlanger, la modernit¢ de la vocation est dans
I’exacerbation de 1’adéquation recherchée entre I’individu et son travail, dans la perspective
de I’accomplissement de la personne : « L’activité qui m’est propre devient la grande affaire
de mon existence : en dehors méme de toute visée religieuse, elle devient un absolu existentiel
qui se pense comme une priorité et méme comme un devoir. [ | L’investissement de chacun
dans T’activité qui lui convient personnellement coincide avec la réalisation de soi, qui est
désormais I’objectif existentiel, éthique et spirituel de 1’existence humaine. » (/bid., p.27).
Ainsi, la conception contemporaine de la vocation associe la réalisation de soi
personnelle avec ’activité professionnelle par laquelle elle pourra advenir. L’individu doit
d’abord se révéler a lui-méme quelles sont ses aspirations profondes afin d’aller vers I’activité
professionnelle et de s’identifier a elle. Cette activité devra répondre a la « nature »
intrinseque de I’étre et lui permettre de s’exprimer et de se définir. Le « connais-toi toi-
méme » vise ici un projet de vie incluant Iactivité de travail : « Choisis de t’identifier au
travail qui correspond a tes golits profonds et qui les manifeste. C’est dans cette lancée que tu

vas « trouver un état, un emploi », une insertion économique et sociale. » (/bid., p.10).

Authenticité et vocation

L’ouvrage de Schlanger sur la vocation s’ouvre par une question centrale concernant
I’identité personnelle et professionnelle des artistes : « Comment vivre et que faire de ma
vie ? La forme moderne que prend cette question de toujours est la vocation. Ma vie me
réalise a travers une activit¢ a laquelle je m’identifie, et comme Iactivité de mon choix

répond a ma nature, elle m’exprime, m’accomplit et me définit. » (Schlanger, 1997, p.7). On
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le voit, la question n’est pas moderne en soi. Le travail de I’auteur consiste a montrer que
cette idée est une figure historique datée. Elle ne devient une figure occidentale dominante
qu’a partir de la fin du XVIII° siecle et au cours du XIX° siecle. Cette mise en perspective
historique montre que la dimension personnelle et intime de la vocation moderne n’est qu’un
aspect de la question de I’identité professionnelle des artistes et non pas une réponse.

Définir ses choix d’activité professionnelle et, au-dela, le sens de la réalisation de soi
pose des conditions d’analyse complexe dans la mesure ou elle revét des aspects élitistes,
mais aussi un ancrage culturel plus large : « ma vocation me dira quoi faire de ma vie : cette
grande affirmation moderne est aussi, en dépit de ses aspects élitistes, une grande conviction
culturelle générale. On peut dire que c’est un propos de philosophie populaire qui s’énonce un
peu partout depuis deux siecles. » (Schlanger, 1997, p.7).

A partir de cette question, Schlanger découpe son ouvrage en trois parties. L’objet de
la premic¢re partie est la question générale de la vocation moderne dans sa perspective
individualiste et démocratique. La deuxieéme partie s’interroge sur le désir de consacrer sa vie
a la connaissance et sur le choix de la connaissance comme régime, profession et destin. La
troisieme partie traite plus directement des vocations érudites, et retrouve I’érudition et la
philologie au cceur de la vocation savante. Ce sont les deux premicres parties qui nous
intéresseront plus particulierement.

Afin d’appréhender les caractéristiques modernes de la vocation, Schlanger commence
par en référer au « Pauvre Diable » de Voltaire qui, par son questionnement sur le sens a
donner a son existence, pose la question méme de I’individualisme : qui suis-je, que dois-je
faire de moi, que dois-je faire de ma vie ? Qu’est-ce que je veux devenir ? Qu’est-ce que je
dois faire étant moi, qu’est-ce que je dois faire pour étre moi, pour réaliser la valeur possible
qui est en moi ? La réponse de Voltaire renvoie a ’autonomie de la personne qui doit trouver
son ressort en elle-méme. L’individu doit chercher ce qu’il est « vraiment » et ce qu’il veut
« vraiment » devenir. L’activité qu’il choisira doit répondre a sa nature propre, a ce qui lui
plait et ce qui lui convient. Il doit choisir de s’identifier au travail qui correspond a ses gotits
profonds et qui les manifeste. La réponse aux questions existentielles de la réalisation de soi
ne peut se résoudre que dans I’intimité du for intérieur. Ce questionnement est essentiel, sur
lequel repose la responsabilité de la personne sur la suite du déroulement de son existence. A
défaut de chercher ses réponses, I’individu peut se fourvoyer dans ses choix et faire de sa vie
un échec : « Il pourrait se faire, par exemple, que je me trompe sur ma nature véritable, et que,
par aveuglement, par démission ou par illusion, je décide de m’engager dans une direction qui

n’est pas vraiment la mienne. Il est donc essentiel que le diagnostic soit juste. C’est a partir de
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la que je pourrais reconnaitre le métier qui correspond a mes gotts et a ma nature pour décider
de m’y investir, et prendre ainsi, dans le scénario de Voltaire, « I’état qui [me] plaira le
plus ». » (Schlanger, 1997, p.10).

L’intérét du concept de vocation pour notre étude est dans la relation étroite que prend
son sens, a partir du XIX° siecle, dans son articulation avec ’activité¢ de travail. Nous
retiendrons, comme Schlanger, que la vocation moderne trouve son intérét dans le rapport
ténu qui s’installe entre la nécessité de se réaliser socialement et économiquement et les
aspirations personnelles a se réaliser dans et par son activité, en fonction de ses golts : « Le
choix du métier n’a rien de secondaire, ni par rapport a la réalité sociale et économique dans
laquelle il s’agit de trouver place, ni par rapport au moi, ce moi qui cherche son identité
possible a partir de ses gotts et de ses aspirations et que son activité réalisera. » (Schlanger,
1997, p.10). Dans I’optique de la construction de I’individu, telle que la présente Voltaire, le
choix du métier découle de I’appréciation de I'individu sur le type d’activité qui lui convient.
L’important est donc de se déterminer professionnellement en fonction de ce que 1’on est (ou
de ce que la réflexion nous améne a estimer que I’on est).

La question de la détermination de I’avenir personnel de chacun par rapport a ses
attentes est moderne dés qu’on la considére sous un angle historique. Selon les sociétés et les
époques, elle n’a pas toujours eu cette portée universelle que nous lui attribuons
généralement. Si nous concevons I’idéal d’accomplissement de soi et en termes d’activité et
d’énergie, il faut se rappeler qu’elle a pu s’exprimer en d’autres temps ou d’autres lieux en
termes de salut, d’équilibre ou de repos.

Dans sa forme moderne, la vocation est liée aux conditions de sa réalisation.
L’interrogation personnelle et intimiste a quoi elle renvoie concernant le devenir de I’individu
prend une tournure sociale, économique et politique a partir du moment ou chacun se
consideére fondé en droit afin de se réaliser personnellement au travers de ces différentes
dimensions. La tournure que prend le questionnement trouve son sens si ’on se rappelle que
dans les sociétés a hiérarchie fixe dans lesquelles la condition sociale et socioprofessionnelle
est native, comme sous I’Ancien Régime, I’'individu n’est pas amené a déterminer le cours de
sa vie sur la base de ses préférences. La condition de réalisation de I’individu moderne, sous
I’angle de la vocation, suppose comme le dit Schlanger, « une situation sociale ou le choix
individuel le dispute a la stabilité¢ des états hérités, et ou la mobilité ’emporte. » (Schlanger,
1997, p.11).

La question du projet de vie intro-déterminé a aussi des présuppos€s politiques. La

réalisation de soi a partir de ses attentes personnelles dépend d’un univers politico-social
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favorable, n’empéchant pas les conditions de la découverte de soi ou sa réalisation dans une
activité choisie.

Les conditions économiques sont également primordiales. Si chacun est autoris¢ a se
réaliser par ses choix personnels, peu d’individus sont en mesure d’atteindre cet objectif en
faisant abstraction des contingences matérielles de subsistance. Dans [’objectif d’une
occupation pleine de I’existence autour de I’activité d’élection, I’activité vocationnelle se
transforme souvent en activité de travail permettant de subvenir a ses besoins : « En rattachant
la vie réussie ou heureuse a la réalisation active de soi, le projet de vie rattache aussi la
réalisation de soi a I’activité productrice. » (Schlanger, 1997, p.12). Schlanger nous rappelle
que depuis la fin du XIX° siecle, la production devient la forme évidente de I’action, et donc
aussi le champ majeur de DP’action personnelle. En cela, les formes sociétales modernes
occidentales trouvent un intérét commun présumé dans [’articulation des attentes de
dynamisme économique et de dynamisme individuel. Cette harmonisation des attentes autour
d’une finalité de réalisation basée sur des intéréts communs est déja repérable dans les thémes
développés par les utopies libérales, mais aussi socialistes, chez Schiller, Humboldt, Marx
dans ses premiers écrits ou Fourier. Les idées tournent autour du réve d’un univers ou
«chacun se développe dans I’heureuse direction de son perfectionnement, et ou le
développement de chacun concourt au bien général et a I’enrichissement de tous : c’est
I’évocation d’un monde qui abolit la distinction entre le travail et le jeu, qui dte I’obligation
de choisir, puisque tous les désirs actifs peuvent se satisfaire sur-le-champ, et qui proclame a
la fois I’épanouissement des personnes et la démultiplication des richesses. » (Schlanger,
1997, p.12).

La matérialité introduite dans les conditions modernes de réalisation de la vocation,
devenue laique, n’enleve rien a sa charge éthique et spirituelle, a son caractére sacré. Si la
vocation ne peut étre définie comme modele généralisé de réalisation, elle n’est pas moins un
des horizons les plus valorisés de I’existence individuelle. Les conceptions romantiques ont
marqué durablement les représentations ultérieures dans lesquelles une vie vouée est une vie
accomplie. L’importance historique accordée a ce mouvement tient probablement a
I’envergure de ce qu’il a concouru a dessiner dans ses évolutions et ses transformations
successives. Le modele esquissé par les tenants de ce mouvement porte en lui les aspirations
conjuguées, concomitantes et complémentaires, de réalisation individuelle et sociale. Il
accompagne les mutations successives de I’'individu et de la société et se présente comme un

espoir, a la fois de réalisation commune et personnelle.
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Au travers de la vocation, c’est I’espoir d’une réalisation personnelle qui se profile, a
condition de lui accorder toutes les faveurs au travers de 1’énergie qui lui sera consacrée et de
I’activité engagée dans sa direction : « L’appel de cette vocation moderne vient de I’intérieur.
Elle est la voix de la vérité intime et de la virtualité profonde. Son injonction est de découvrir
ce qu’on est vraiment a partir de ce qu’on veut vraiment, c’est a dire a partir de ce qu’on veut
vraiment faire. Il s’agit de reconnaitre son désir d’activité le plus profond et de lui confier sa

vie. » (Schlanger, 1997, p.13).

La vocation moderne : du sacré au laique

Historiquement, la vocation était de I’ordre du sacré, congue comme un appel d’une
transcendance (beruf, calling). L’origine du terme vocatio remonte au Moyen Age et désigne
la vocation religieuse. La vocation divine est un appel personnel qui demande qu’on le suive
et qu’on lui obéisse. Cet appel religieux se défend d’étre élitiste. Pour les personnes qui s’en
réclament, I’appel divin est une inspiration qui ne respecte pas les hiérarchies sociales ou les
niveaux d’éducation. Cette inspiration peut choisir de combler les humbles, qu’il s’agisse
d’esprits isolés que rien ne semblait désigner comme ¢éligibles, ou qu’il s’agisse de
communautés enticres de petites gens. Cependant, bien que non reconnu comme ¢litiste
socialement, 1’appel vocationnel se présente comme une forme d’élection spirituelle qui ne
touche qu’un petit nombre d’élus.

La transformation du sens de la vocation est caractéristique dans la laicisation de son
évolution, lorsqu’elle devient interne, autonome et qu’elle s’incarne dans le travail comme
role social et activité économique, devenant I’affaire de chacun et de tous : « Il s’agit la d’une
vocation différente et surtout d’un autre ethos de la vocation, ¢’est a dire d’une autre maniére
d’étre, d’une autre expérience intime et normative, d’une nouvelle facon de vivre des
conduites, des attitudes et des valeurs partagées. » (Schlanger, 1997, p.18).

Lors de cette évolution laique, la vocation, pour reprendre I’expression de Barres, est
le « cri» méme de I'individualisme démocratique. La démocratie s’entend ici non pas en tant
que régime ou systéme, mais comme un sentiment égalitaire pour lequel ce qui vaut pour
chaque individu vaut pour tous les autres. Dans ce mouvement historique, et par rapport a
I’évolution politique et économique des sociétés occidentales, la question qui se pose a
I’individu et que se pose I’individu se reformule : il s’agit alors de « gagner sa vie » au double

sens du terme, en gagnant a la fois son identité et son pain. La question de la réalisation de soi
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en société démocratique devient I’affaire de chacun et le droit de tous. La laicisation de 1’idée
vocationnelle s’accompagne de la laicisation de 1’'idée de bonheur. Le bonheur est désormais
lié¢ a Pactivité de travail, a la capacité de production de soi a travers la production d’un bien
économique et social. A travers ce mouvement, c’est la temporalité du bonheur qui change
¢galement puisqu’il devient en partie séculier et capacité de réalisation dans I’existence
terrestre et par D'activité de travail. La capacité de I'individu a se réaliser dépend de son
propre vouloir et de I’énergie qu’il engage dans cette recherche d’accomplissement
individuellement et socialement utile : « Puisqu’il s’agit de chacun et de tous, cette activité
qui s’exprime et qui définit la personne rejoint la dimension générale du travail. Elle rejoint a
la fois la nécessité individuelle du gagne-pain et le tissu économique de la production sociale
des richesses. L’accomplissement de soi débouche sur I’appropriation du travail producteur.
C’est pourquoi la vocation moderne a pour cadre, pour probléme et pour enjeu la division du
travail. » (Schlanger, 1997, p.20).

La vocation moderne trouve sa place dans une interprétation libérale, chez Humboldt,
Schiller ou Goethe, ou la liberté de la vocation devient la liberté d’étre tout ce qu’on peut étre
et de développer ce qu’on est en puissance, afin de devenir pleinement soi. Pour ces auteurs,
plus qu’une liberté politique formelle, c’est une liberté d’entéléchie: « Le libre
développement d’une essence qui veut devenir tout ce qu’elle peut étre, et qui ne demande au
monde extérieur que de laisser s’épanouir les individus divers, chacun dans sa perfection
propre. » (Schlanger, 1997, p.20).

La conception moderne de la vocation replace ’individu dans un rapport au monde,
indispensable condition de sa réalisation, malgré ses imperfections. Ainsi, dans cette
acception de I'individualisme libéral de la vocation, 1’expérience la plus intime de I’étre est
indissociable de la production des biens. C’est dans ce sens qu’elle prone la recherche d’un
épanouissement personnel au travers du choix de I’activité professionnelle, a partir des choix
individuels posés sur la base des capacités que se reconnait la personne et qui lui sont
socialement et politiquement reconnues. La redéfinition progressive de la vocation
personnelle est, dans ce sens, indissociable de I’évolution sociale, économique et politique,
qui doit permettre le repérage des potentialités individuelles et autoriser chacun a pouvoir les
développer, dans I'intérét de chacun et de tous. Pour reprendre I’expression de Napoléon, la

société doit laisser «la carriere ouverte aux talents ». (Schlanger, 1997, p.22). Nous
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retrouvons 1'usage de cette expression, de manieére non référencée, dans plusieurs ouvrages

récents de Sennett ',

La vocation : Une figure moderne du rapport au travail

Les travaux de Weber (Weber, 2006) sont I’'une des contributions majeures a I’analyse
de I’évolution de la notion ancienne de vocation, a partir de la notion luthérienne du Beruf
comme composante mentale du succés du capitalisme a ses débuts. Weber montre que les
écrits de Luther sont essentiels pour comprendre 1I’évolution de sens du terme de vocation en
la liant a la notion de travail. Luther montre comment se déplace la notion de vocation, des
valeurs religieuses de 1’ordre monastique a I’ordre mondain et de la vie contemplative a la vie
active, démontrant en cela que la vie chrétienne s’accomplie pleinement dans le siecle a
travers I’activité économique individuelle. Le Beruf se définit par la maniére dont chacun se
trouve placé dans un champ défini d’activité qui lui dessine une tdche professionnelle
déterminée. La tache n’est pas choisie mais acceptée et le devoir de chacun est de bien remplir
les obligations de son Beruf. Le Beruf, ou la tache professionnelle que sa condition crée a
chacun, est donc a la fois une catégorie socio-économique et une catégorie éthique et
religieuse.

Le Berufsmensch puritain de Weber se trouve placé dans une situation de travail qu’il
doit prendre en charge pour en faire la tiche éthique de sa vie dans une visée religieuse. Il
n’est pas question ici de concevoir de mani¢re centrale le travail comme une perspective
choisie liée & des convenances personnelles: « Etre appelé, vocari, n’est justement pas
choisir, eligere, et les deux dimensions, spirituelle et psychologique, doivent rester séparées. »
(Schlanger, 1997, p.24). Schlanger ne pense pas, comme Weber, que I’individu contemporain
soit I’héritier direct de cette éthique puritaine. Si la vocation moderne est laique, mais toujours
sacralisée, elle est différente du type weberien en raison méme de 1’évolution des systémes
contemporains capitalistes. Pour Schlanger, une des grandes transformations de [I’idéal
vocationnel est dans I’'intériorisation opérée par I’évolution des sociétés et des valeurs
contemporaines, par laquelle, la responsabilité de la conduite de I’existence incombe a
I’individu lui-méme, dans une appréciation subjective qui ferait que la personne se pergoit

comme extérieure et non-dépendante des injonctions mémes de ce systeéme. Le systeme de

' Sennett accorde notamment un chapitre entier a la question du talent dans son livre « Respect » dans lequel il
montre qu’elle constitue une valeur primordiale du rapport au travail de I’individu dans les sociétés
contemporaines (Sennett, 2003, p.79-109).
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valeurs lié a la vocation moderne évolue vers une compréhension de la réalisation de soi
comme une tache et une entreprise dont I'individu est le principal responsable et
organisateur : « L’activité qui m’est propre devient la grande affaire de mon existence : en
dehors méme de toute visée religieuse, elle devient un absolu existentiel qui se pense comme
une priorité et méme comme un devoir. [ | L’investissement de chacun dans I’activité qui lui
convient personnellement coincide avec la réalisation de soi, qui est désormais I’objectif
existentiel, éthique et spirituel de I’existence humaine. » (Schlanger, 1997, p.27).

Si la musique s’impose a l'individu comme la voie évidente et principale de
construction de sa carriere professionnelle c’est en raison de sa forte attractivité qui tend a
affaiblir les barriéres entre les attentes intrinseques de I’individu et ses attentes de réalisation
sociales et professionnelles. Fortement chargée d’affectivité la passion musicale (Hénnion,
1993) initiée dans I’enfance et ’adolescence peut étre réinvestie dans d’autres perspectives,
dans une réalisation de soi par rapport a soi et de soi par rapport au monde. C’est en cela que
I’affinité¢ avec la musique, outillée par un ensemble de savoirs et de savoir-faire, se présente
comme une opportunité¢ pouvant étre réinvestie dans un métier, congu comme pouvant nourrir
matériellement, spirituellement et affectivement I’individu. L’activité musicale pratiquée
jusque 1a essentiellement comme une médiation sensible de soi au monde extérieur devient, a
I’entrée dans 1’age adulte, une possibilité de réalisation entiere, humaine et professionnelle : «
L’affinité entre ce qu’on est et ce qu’on fait est au cceur de notre idée de la vocation. Par
vocation, nous entendons choix et désir, adhésion volontaire, voire méme identification
enthousiaste, adéquation intime entre un désir et une nature, épanouissement et réalisation
active d’un moi. Nous nous soucions avant tout de savoir si notre occupation présente ou
future est bien la notre, celle qui nous permettra d’étre pleinement nous-mémes, et si elle
répond bien a ce qui nous importe. La vocation moderne se présente comme la tiche éthique
d’une vie et cette vie est son champ, son enjeu et le critére de sa réussite. C’est parce que la
grande priorité est de réussir sa vie a ses propres yeux qu’il est si important que chacun puisse

se reconnaitre dans ce qu’il fait. » (Schlanger, 1997, p.26).

Vocation et élitisme

Schlanger établit un lien entre la vocation moderne et les valeurs de la vie
intellectuelle afin de comprendre «la question moderne de la vocation comme vocation

laique, comme inspiration autonome, comme attitude active et méme activiste, et comme

75



ethos démocratique qui concerne chacun et qui est le droit de tous. » (Schlanger, 1997, p.28).
Pour elle, les valeurs de la vie intellectuelle et connaissante participent depuis deux siccles a
I’activisme économique général. Cela suppose d’abord que I’agir soit valorisé et congu
comme un investissement noble et méme héroique. Il faut que I’énergie soit préférée a
I’équilibre et que faire, agir et créer 'emporte sur étre, éprouver un état ou gagner une
transformation spirituelle : « Il faut que la direction change de I'interne a I’externe : que
transformer le monde pour le maitriser I’emporte sur travailler sur soi pour se changer soi-
méme. » (Ibid., p.28). Ce mouvement prolonge la virti de la renaissance, « cette énergie
individuelle a la source des entreprises et des aventures, des grands exploits et des jeux de
pouvoir, cette affirmation de la force, qui était déja affirmation de soi et de ’autonomie du soi
». (Ibid., p.28). Elle note cependant le déplacement qui s’est opéré. La virti n’intégrait pas la
dimension proprement économique de I’énergie alors que depuis la fin du XVIII® siecle la
production devient la forme évidente de I’action et donc de la réalisation de soi. Dans ce
mouvement, les évolutions techniques et sociologiques du travail ne suffisent pas pour
comprendre la valorisation de I’activité intellectuelle. L’ouverture de nouveaux rdles et de
nouveaux métiers scientifiques déclenche les vocations savantes mais autorise surtout a
I’individu de se définir par son désir et de le suivre : « C’est I’idée qu’il est évident de prendre
ce désir vocationnel pour guide et légitime de fonder son existence sur lui. » (Schlanger,
1997, p.29). La vie savante devient progressivement une vie professionnelle comme les
autres, mais l’entreprise savante, elle, est plus difficilement identififiable et constitue un
secteur d’activité marginal relevant de golits assez rares et peu populaires. Les enjeux liés a
lactivité savante depuis le début du XIX°siecle, son positionnement dans [’univers
professionnel et son ethos en constituent la spécificité et son classement dans les activités
¢litistes.

Si la vocation savante peut étre considérée comme un modele de la vocation moderne,

I’exemple par excellence de cette vocation revient au modele artistique, depuis deux siecles.

III - 3. Evolution contemporaine du concept d’authenticité. Pertinence et remise en

cause

Nous avons vu I'importance grandissante du concept d’authenticité depuis les trois
derniers siecles et son installation au cceur des valeurs portées par I’individu contemporain. La

question est maintenant d’essayer de comprendre de quelle maniére ce concept est
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requestionné par les chercheurs actuels et la maniére dont il module les conceptions
contemporaines du rapport de I'individu au monde social. Aprés une mise en perspective
¢tayée par une approche philosophique, nous esquisserons les conséquences de la diffusion du

modele de I’authenticité dans le monde du travail, dans les sociétés capitalistes « avancées ».

I1I - 3.1 Modernité et authenticité : mise en perspective

La position adoptée par Taylor se situe dans une distance étayée par I’analyse, aussi
bien avec certains penseurs se revendiquant de I’héritage des Lumicres et critiques du
subjectivisme que de ceux, « postmodernistes », qui considérent positivement la fin de cet
héritage.

Pour les uns, le délitement des liens traditionnels qui fondait les valeurs des sociétés
occidentales et les conduites des individus est le résultat du triomphe de la raison
instrumentale. Ils considérent que la pensée qu’ils jugent dominante est le résultat d’un
manque de cadrage des institutions et des intellectuels qui abandonnent les individus a une
responsabilité trop univoquement individuelle. C’est a partir de la critique de I’idéologie de
I’accomplissement individuel que se fonde pour beaucoup leurs attaques.

Taylor reléve ce type de position dans la littérature des années quatre vingt,
notamment a partir du livre L’dme désarmée de Allan Bloom qui critique les convictions
estudiantines. Taylor remarque que le trait principal relevé par Bloom au sujet des
conceptions des étudiants « était leur acceptation d’un relativisme facile. Chacun ou chacune
possede ses propres « valeurs » dont il est impossible de discuter (Taylor, 2005, p.21).

Selon Taylor, la position relativiste est une ramification d’une forme d’individualisme
qu’il définit en ces termes : « Chacun a le droit d’organiser sa propre vie en fonction de ce
qu’il juge important et valable. Il faut étre sinceére avec soi-méme et chercher en soi-méme
son propre épanouissement. En quoi consiste cet épanouissement ? En dernieére analyse, ¢’est
a chacun de le déterminer pour soi-méme. Personne ne peut ou ne doit essayer de lui dicter
quoi que ce soit. » (/bid., p.22). Cette conception est caractéristique de I’'idéologie de
I’épanouissement de soi, particulierement a I’ceuvre dans les sociétés occidentales depuis le
début des années soixante.

Ce constat est ¢tabli et discuté dans un certain nombre d’ouvrages contemporains : 7he
cultural contradictions of capitalism de Bell (Bell, 1976), The culture of narcissism (Lasch,

1980) et The minimal self de Lasch (Lasch, 1984) et L’ére du vide de Lipovetsky
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(Lipovetsky, 1983). Tous manifestent leur inquié¢tude face a cette idéologie impliquant un
repli de I'individu sur lui-méme et une exclusion, quand ce n’est pas une inconscience des
préoccupations majeures d’ordre religieux, politique ou historique, qui transcendent le moi.

Taylor accorde un crédit certain aux critiques de ces auteurs, en particulier sur les
risques que la culture de I’épanouissement personnel peut engendrer sur le recul de la prise en
compte de problemes plus globaux. Il regrette les formes futiles et égocentriques pouvant
déboucher sur de profonds troubles identitaires. Toutefois, il estime que Bloom en particulier,
méconnait I’'idéal moral qui se profile derriere la recherche de I’épanouissement personnel.

A partir de la, Taylor étaie sa définition de 1’idéal moral contemporain en partant du
concept d’authenticité : « J’entends par-1a une image de ce que serait une existence meilleure
ou plus élevée, ou « meilleure » ou « plus élevée » ne se définissent pas en fonction de nos
désirs ou de nos besoins, mais par rapport a un idéal auquel nous devrions aspirer. » (Taylor,
2005, p24). Ainsi, les termes tels que « narcissisme » avancé par Lasch, ou « hédonisme »
développé par Bell, ne remettent pas obligatoirement en cause I’idée d’un idéal moral. La
rhétorique de I’ « accomplissement de soi-méme » ne vient pas nécessairement s’opposer a un
idéal moral « plus noble » dont sont conscients les individus au-delda et méme dans leurs
préoccupations de carriere ou leurs préoccupations amoureuses.

Le projet de Taylor est de comprendre la force morale qui se dissimule derricre 1’idée
d’accomplissement de soi en relativisant partiellement les explications postulant trop
unilatéralement un égoisme, un laxisme moral ou une permissivité. Il ne minimise cependant
pas I'importance, voire parfois I’injonction contemporaine a se réaliser soi-méme dans une
certaine distance avec les contraintes extérieures qui pesent les individus : « La nouveauté,
c’est que bien des gens se sentent aujourd’hui appelés a le faire, qu’ils pensent qu’ils doivent
le faire et qu’ils rateront ou ne réussiront pas leur vie s’ils ne le font pas. » (Taylor, 2005,
p.24).

Pour Taylor, la critique de Bloom néglige la force morale de 1’idéal de I’authenticité
des lors qu’elle considere 1’'idéologie de I’authenticité comme une forme de relativisme sans
consistance. Le biais de cette pensée est de présupposer une hiérarchie dans les formes de vie
et de ne pas vouloir reconnaitre une culture fondée sur la tolérance de toute forme
d’épanouissement individuel.

Le débat ouvert autour du concept d’authenticité est vif parce qu’il engage aussi une
réflexion d’ordre politique. La « culture de I’authenticité » suppose une conception libérale
que Taylor définit comme étant « le libéralisme de la neutralité » dont un des principes de

base veut qu’une socicté libérale reste neutre sur les questions qui concernent la nature d’une
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bonne vie. Pour Rawls (Rawls, 1971), chaque individu aspire a sa facon a avoir une bonne vie
et le gouvernement manquerait a I’impartialité, et donc au respect qu’il doit a tout citoyen s’il
prenait position sur cette question.

Le probleme pour Taylor est que plusieurs facteurs sont absents du débat. C’est
d’abord la domination du subjectivisme moral dans les cultures occidentales contemporaines :
« Cette facon de voir qui veut que les positions morales ne soient pas du tout fondées sur la
raison ou la nature des choses mais que chacun de nous les adopte pour des motifs purement
subjectifs » (Taylor, 2005, p.26). Ici, la raison perd son role d’arbitre des débats moraux et les
fondements de cette facon de voir dépassent les raisons morales du relativisme doux
(Dworkin, 1977; Kymlicka, 1989). Certains critiques admettent qu’il existe des standards
dans la raison et une certaine organisation hiérarchisée en fonction d’un ordre de valeurs. Ils
sont généralement opposés a 1’idéal de I’authenticité qu’ils considérent comme un abandon
des normes enracinées dans la nature humaine.

Taylor situe son approche d’un point de vue philosophique et regrette que les sciences
sociales dans une majorit¢ de cas mettent ’accent, comme lui, sur les caractéres de la
modernité, 1’individualisme et P’expansion de la raison instrumentale, mais qu’en
surdimensionnant les facteurs concrets des changements sociaux elles omettent ou minimisent
la force de I’idéal moral. Il admet pourtant qu’un fondateur des sciences sociales tel que
Weber de reconnaitre le role essentiel des idées morales et religieuses dans I’histoire. Ainsi,
les carences de certaines recherches ne font qu’obscurcir I’idéal moral de ’authenticité et se
condamnent au mutisme. La thése qu’il soutient est que le relativisme doux des auteurs
précédemment cités travestit et finit par trahir I’intuition morale et que « loin d’offrir une
raison de rejeter I’idéal moral de I’authenticité, il devrait étre lui-méme rejeté en son nom ».
(Taylor, 2005, p.30). C’est pourquoi son approche differe a la fois des détracteurs et des
défenseurs de la culture contemporaine et qu’il pense qu’il faut réellement considérer
I’authenticité comme un idéal moral. Sa position, n’est pas médiante mais oscille entre les
poles extrémes : s’il estime que cet idéal s’est dégradé, il pose qu’il reste extrémement valable
et plaide pour «un effort de ressourcement grace auquel cet idéal pourrait nous aider a
redresser nos conduites ». (Taylor, 2005, p.31). L’analyse de I’idéal moral de I’authenticité
suppose I’acceptation de trois theses : (1) Pauthenticité est un idéal valable et rejette de la
sorte la majeure partic des critiques qui lui sont adressées. (2) On peut discuter
rationnellement des idéaux et de la conformité des pratiques a ces idéaux, ce qui implique un
rejet du subjectivisme. Et (3) ces discussions peuvent porter a conséquence et cette these est

incompatible avec les théories selon lesquelles nous sommes prisonniers du « systéme » de la
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culture moderne, qu’elle soit définie par le capitalisme, la société industrielle ou la

bureaucratie.

Caractere dialogique de la construction identitaire

La construction de I’identité de I'individu prenant en considération le modele de
I’authenticité ne peut faire abstraction de I'importance du rapport a autrui. La recherche
d’autodétermination de soi de I’individu moderne passe par un ensemble d’interactions avec
le monde et les différentes personnes intervenant dans la trajectoire de I’individu. Le langage
revét un caractére d’importance dans ce processus et nous le définirons dans une approche
dialogique (Taylor, 2005) ne comprenant pas seulement les mots mais aussi les autres modes
d’expression par lesquels nous nous définissons, comme les « langages » de I’art, des gestes
ou de 'amour. Comme Taylor, nous nous référons aux travaux de Mead pour qui I'initiation
indispensable a la définition individuelle de la personne, qui passe par I’acquisition de ces
différents langages, ne se fait que par la rencontre et 1’échange avec ces « autres qui comptent
». (Mead, 1934). La définition de notre identité se fait par un dialogue avec autrui, parfois par
opposition ou en dehors méme de la présence de ces personnes. Taylor insiste, contrairement
a une opinion répandue, sur la prégnance des apports d’autrui et la réelle difficulté qu’il y
aurait a mettre a distance ou a s’opposer a ce modelage. Il analyse I’identité comme « ce qui
définit « qui » nous sommes, « d’ou nous venons ». En ce sens, « elle constitue I’arriere-plan
en regard duquel nos golts et nos désirs, nos opinions et nos aspirations prennent leur
signification ». (Taylor, 2005, p.42). Ces personnes contribuent ainsi a édifier la toile de fond
de I'identité intérieure de I'individu. Celui-ci cherche parfois a se libérer de cet attachement, a
I’image de l'artiste qui recherche la solitude. Son ceuvre s’adressant a un destinataire, Taylor
nous rappelle que la création et le développement de notre identité, en I’absence d’un effort
héroique pour nous couper de I’existence commune, demeure dialogique tout au long de la
vie.

L’idée de I’authenticité est, comme nous I’avons vu, trés corrélée a celle de la liberté
autodéterminée. Celle-ci ne doit se concevoir comme une démarche autarcique niant les
apports de ce qui est extérieur a I’individu puisqu’on a dit que cette construction s’inscrivait
dans un processus dialogique, dans un rapport a autrui et au monde. L’authenticité ne peut se
déprendre d’un univers de significations dont la personne doit prendre conscience. Il y a pour

Taylor deux conceptions de la vie humaine qui s’opposent et doivent s’imposer a chacun.
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D’une part, le courage de celui qui se crée et d’autre part, le laisser-aller de celui qui ceéde aux
facilités du conformisme. Dans cette perspective, I’idéal du libre choix implique qu’il y ait
d’autres criteres de sens que celui du simple fait de choisir. L’autodétermination s’intégre
dans un horizon de significations qui sont évaluées et soumises a examen par la personne qui
statue de leur importance relative. Ici, tout ne se vaut pas: ’autodétermination et le libre
choix supposent une mise en examen des possibilités de réalisation et leur hiérarchisation.
Celle-ci est relative au travail de réflexion engagé par I'individu qui lui-méme fluctue et
évolue en fonction des interactions avec autrui et le monde. Cette réflexion reléve du niveau
d’expérience de chacun dans son rapport au monde et c’est en cela qu’une analyse de
I’authenticité ne peut s’abstenir d’aborder les trajectoires biographiques et relationnelles des
individus. Cette approche s’avere indispensable afin de prendre en considération les
différentes formes de constructions identitaires en partant du concept d’authenticité. Des
questions d’ordre culturel, social, politique ou affectif, interviennent dans le processus.

Nous ne serons pas exhaustifs dans cette démarche, mais chercherons a mettre a jour
ce qui dans la trajectoire des individus permet de comprendre comment s’installe le modele
d’authenticité et comment il évolue en fonction de ce rapport qui lie I'individu au monde. Au
travers du processus de socialisation des individus, leur construction identitaire évolue au
cours de leur carriere, renforcant ou affaiblissant leur lien avec le concept d’authenticité.
Partant de ce qui peut étre admis autour de ce concept, nous cherchons donc dans ce travail a
définir sa corrélation ou son €cart avec ce que disent et ce que vivent les individus, c’est a dire
la proximité ou la distance qu’ils entretiennent avec lui, et comment celles-ci se transforment

dans le temps et dans I’espace des relations.

III - 3.2 L’authenticité sous I’angle de I’appartenance a des « mondes sociaux »

Le concept d’authenticité peut éEtre appréhendé sous I’angle de I’appartenance
recherchée ou réelle a un groupe. Cette démarche peut relever d’un calcul de gain, d’un intérét
matériel ou statutaire. Elle reléve également d’une aspiration a réaliser des attentes plus
« intérieures », en référence a un modele idéalisé dans les premicres phases de la socialisation
de I'individu. L’identité recherchée par la personne mixe des dimensions personnelles et
subjectives mais intégre, pour leur réalisation, des processus de communication avec autrui.
La réalisation de soi par rapport a une intériorité, dans un rapport étroit avec des valeurs

intrinséques intégrées, prend forme dans I'interaction avec des individus singuliers. Pourtant,
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ceux-ci appartiennent ou sont repérés comme faisant partie de collectifs eux-mémes référés
aux idéaux recherchés. C’est dans un rapport de soi a soi mais aussi de soi au monde social,
que l’authenticité revendiquée et recherchée peut prendre forme et réduire I’écart existant
entre le monde symbolique et mythifié construit par I’individu et sa mise en forme concrete.
C’est dans I’interaction avec ces collectifs et ces « mondes sociaux » que s’¢labore a la fois
leur « enchantement » et leur « désenchantement ». (Heinich, 2005). Approcher et cotoyer ces
mondes par I’intermédiaire de ses représentants, considérés sous I’angle de I’authenticité qui
leur est attribuée en raison de leur appartenance a ces mondes, constitue donc une dimension
centrale de I’analyse.

C’est dans les premiers travaux de I'interactionnisme que 1’on trouve les éléments
permettant de définir les termes de « mondes sociaux », parfois de maniere descriptive
(Cressy, 1923 ; Park, 1952 ; Warren, 1974) et plus rarement de fagon conceptuelle (Shibutani,
1960, Strauss, 1958). Les travaux de Shibutani sont les premiers a traiter des mondes sociaux
dans leurs aspects collectifs et communicationnels en abordant le rdle des groupes de
référence. Shibutani (Shibutani, 1960) suggére quatre dimensions spécifiques a ces mondes :
chacun est « un univers de réponse réciproque régularisé », « une arene dans laquelle existe
une sorte d’organisation », « Une « aire culturelle » dont les frontiéres ne sont délimitées ni
par un territoire, ni par une appartenance formelle mais par les limites d’une communication
effective'’ ».

C’est Strauss qui formalisera le mieux les buts d’une sociologie centrée sur les mondes
sociaux afin de mieux comprendre les processus du changement social. C’est par son regard
critique sur certaines caractéristiques des travaux et de la démarche des interactionnistes qu’il
arrive a concrétiser son projet.

La tradition interactionniste accorde une importance aux problemes du changement
social, des ses origines, dans les travaux de Thomas et Park particulicrement, au travers de
nombreuses analyses portant sur les conflits et rencontres entres groupes (groupes conflict
and encounter), essentiellement ethniques, raciaux et nationaux. Dans les générations de
chercheurs qui leur ont succédés, Hughes et Becker entre autres, les groupes étudiés sont plus
locaux et les observations plus diversifiées. Cette tradition qui affiche son anti déterminisme
souligne le potentiel créatif des individus et des groupes agissant face aux limitations sociales,

elles-mémes pergues en termes de potentialité pour I’action humaine. Strauss adhére a cette

' Cette partie portant sur I’authenticité comme « perspective en termes de monde social » s’appuie sur le
chapitre éponyme in, Strauss A., 1992, p.169-282)
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position tout en regrettant la faible importance accordée a la manic¢re dont les individus sont
modelés (are shaped) par leurs sociétés et la modelent.

Les travaux de Mead vont également dans le sens d’une analyse sociologique en
termes de monde social, proposant une vision du changement social et de la communication
comme une vaste prolifération illimitée et incessante de groupes en activité ne possédant ni
frontieres claires ni organisation solide. Strauss reprend cette idée et propose d’observer
comment certains groupes croissent et s’¢tendent pendant que d’autres se rétractent et
meurent'”.

Il existe une infinie variété de mondes dans cette approche, professionnels ou non, de
taille, d’influence et de pouvoir trés disparate, entretenant ou non et de maniére tout aussi
variable des relations entre eux. C’est par I'interaction interne a chacun et par celle qui se
produit potentiellement entre eux que de nouvelles configurations émergent ou que d’autres
disparaissent.

Chaque monde social posséde au moins une activité primaire et des ensembles
d’activités associées ou s’¢laborent des fechnologies, constituées a partir d’héritage ou
d’innovations. A leurs débuts, les mondes sociaux peuvent n’avoir que des divisions du
travail temporaires, mais ensuite les organisations développent un aspect ou un autre des
activités d’un monde.

Le monde de ’art qui sera ensuite analysé par Becker (Becker, 1988) reprend cette
position et développe une analyse centrée sur la division du travail dans différents sous-
segments d’un groupe ou en développant des coopérations avec des groupes ou sous-groupes
dont les activités, complémentaires, permettent d’atteindre les buts fixés collectivement (de
activités de coopération).

Deux caractéristiques centrales sont a noter. En premier, les mondes s entrecroisent
qui, par la nécessité¢ des coopérations, permettent I’échange et la diffusion des savoirs et des
savoir-faire. En second, les mondes sociaux sont segmentés: « La plupart des mondes,
lorsqu’on les observe, semblent se dissoudre en une myriade de micro-mondes. » (Strauss,
1992, p.274). C’est cette segmentation qui aboutit a I’entrecroisement de micro-mondes
spécifiables, par qui émergent de nouvelles activités, de nouvelles technologies mais aussi de

nouveaux univers de discours. Le cumul des dimensions d’entrecroisement et de segmentation

12 « L’insistance meadienne sur la formation incessante d’univers de discours — les groupes leur étant coextensifs
— est extrémement précieuse. Elle génére une métaphore évoqua,t des groupes qui émergent, évoluent, ou dont
certaines parties s’éloignent et s’allient éventuellement a des segments d’autres groupes por former de nouveaux
regroupements, souvent en opposition aux anciens. » (Strauss, 1992, p.270)
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implique une fluidité¢ trés importante, « un univers ou la fragmentation, 1’éclatement et la
disparition sont les images en miroir de I’apparition, I’émergence et la fusion ». (/bid., p.275).

La perspective en termes de monde social souléve un ensemble de questions ayant trait
a l’authenticité, utiles pour I’analyse du monde des musiciens et que nous reprenons. En effet,
dans cette configuration, « qui ou quelles organisations décident quels sont les membres les
plus « authentiques » et au moyen de quels mécanismes ? » se demande Strauss. « Qui a le
« pouvoir » d’authentification, comment, pourquoi ? » (/bid., p.275). Si I’authenticité peut se
référer a I’appartenance a un monde, il convient effectivement d’interroger les modalités qui
président a cette intégration. Concernant les musiciens, comme pour la majorité des autres
activités, de quel sous-segment est-on en train de parler ? Les références et les valeurs des
musiciens « ordinaires » (Perrenoud, 2007) sont-elles les mémes que celles des musiciens
d’orchestre (Lehmann, 2005) ou que celles des enseignants de musique (Papadopoulos,
2004) ? Loin d’étre homogene, le monde de la musique, analysé dans la pluralité de ses
activités, doit étre abordé dans sa diversité. Les modes de socialisation, s’ils se recoupent
parfois, ne sont pas de facto identiques. Aupreés de qui le jeune musicien développera-t-il
conjointement les savoirs et les savoir-faire dont parlait Strauss précédemment, mais aussi les
valeurs des personnes ou des institutions fréquentées ? Quels référents, individus ou
institutions selon les cas, favoriseront I’intégration de telle ou telle conception de I’activité, du
groupe ? Par quels actes d’attribution la personne sera-t-elle reconnue légitime pour intégrer
le groupe et I’activité convoitée ? Comment se réalisera concrétement le projet d’intégration a
ce groupe ? Sera-t-il soumis a des critéres formels de reconnaissance, telle la qualification et
le diplome ? Le prétendant sera-t-il coopté et de quelle maniere ? Ces deux dimensions,
relativement informelle pour la cooptation et trés formalisée pour la qualification, se
completent-elles et dans quelle mesure ? Avec quel poids respectif ?

Si lauthenticité revét une dimension subjective importante, des critéres objectifs ne
peuvent é&tre écartés de I’analyse comme les caractéristiques de pouvoir comprenant
« I’allocation des ressources, leur affectation et leur interruption ». (Strauss, 1992, p.275). De
méme, il ne faut pas écarter les possibles nouveaux critéres d’authenticité pouvant relever des
formes de configuration émergentes ou du déclin de certains segments.

C’est donc par une analyse de I’activité « en situation » qu’il est également possible de
comprendre [’évolution du concept d’authenticité. Dépassant le simple constat de
I’appartenance a un groupe, il convient de chercher les dimensions et les critéres qui, pour un
individu, pour un groupe ou pour une soci¢té dans son ensemble, peuvent attester d’une forme

d’authenticité : « Au premier coup d’ceil, quiconque fait partie d’un monde (ou d’un micro-
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monde) se trouve étre associé a ses activités. Mais certains participants sont pergus (ou se
percoivent) comme étant plus authentiques de ce monde, ou plus représentatifs. L’authenticité
semble se rapporter a la qualité de ’action aussi bien qu’aux jugements pour définir quels
actes sont les plus essentiels (Suczek, 1977). » (Strauss, 1992, p.275).

L’authenticit¢ musicienne ne peut étre admise uniquement a partir des analyses
historiques qui lui ont €té consacrées et qui portent sur d’autres périodes, voire sur d’autres
mondes de I’art, méme s’ils entretiennent une proximité importante avec elle : les mondes
littéraires ou de la peinture et de la sculpture analysés par Heinich (Heinich, 2005), Chiapello
(Chiapello, 1998) ou Schlanger (Schlanger, 1997) proposent un étayage et des références
indispensables. Cependant, seule une plongée dans I'univers spécifique des musiciens peut
apporter des éléments complémentaires. De méme, dans la perspective sociologique de cette
recherche, I’authenticité analysée au travers des actes d’attributions d’autrui renvoie donc a
des criteres extérieurs a l'individu et a son appréciation subjective de son « degré
d’authenticité ». Un processus d’authentification observé en situation, dans les spécificités
des différents micro-mondes de la musique permet d’établir une corrélation, une proximité ou
une distance, avec un modele préalablement construit. C’est en cela que nous reprenons a
notre compte l’affirmation de Strauss selon laquelle «un processus de base comme la
segmentation recoupe les mécanismes d’authentification ». (Strauss, 1992, p.275). L’intérét
accord¢ ici au monde spécifique des musiciens, réside dans sa filiation avec le monde plus
global de I’art qui se présente comme un modele établi et largement diffusé de I'importance
accordée au concept d’authenticit¢ dans I’ensemble des sociétés contemporaines
occidentales : « Aux marges symboliques, on trouve les arts et les produits qui suscitent des
débats quant aux frontieres authentiques du monde social. » (/bid., p.276).

L’approche de la socialisation que nous retenons dans cette recherche, loin d’étre
déterministe, prétend essayer de comprendre les processus parfois invisibles par lesquels des
individus entrent en relation, communiquent entre eux, sont intégrés ou cooptés par des
mondes sociaux ; comment, dans les trajectoires biographiques et relationnelles, par les
réseaux de connaissances et d’affinités, se dessine progressivement la trame de leur carriere.
C’est a la fois dans le rapport pouvant étre établi avec I'authenticité (laquelle et dans quelle
mesure) et dans le processus social favorisant la proximité ou la distance avec le groupe
d’appartenance recherché, qu’il faut positionner I’observation et I’analyse. Ainsi, la valeur

d’authenticité doit étre envisagée dans un mouvement non linéaire au cours de la carriere des
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individus, qui peuvent successivement ou conjointement intégrer ou « fréquenter » des
individus ou des groupes, les abandonner ou en étre écartés'.

Plutot que de considérer la socialisation comme une ligne pré-tracée et plus ou moins
directe, nous la pensons, comme Strauss, sous I’angle de I’appartenance a des groupes plus ou
moins proches de I'authenticité recherchée (le « modéle idéal» et ses évolutions
biographiques successives ou conjointes), qui est affaire tant d’opportunité que de choix, de
hasard ou d’accident au cours de la trajectoire : « La plupart des théories sur la socialisation
admettent une entrée de novo, mais il est probable que I’entrée dans la plupart des mondes et
micro-mondes se fait au moyen de processus de mise en orbite ; c¢’est a dire se déplacer d’un
monde a lautre, rester dans les deux ou laisser tomber le premier, a quoi s’ajoutent des
appartenances multiples. Il y a donc calcul de compatibilité, de neutralité et d’incompatibilité.
Ce calcul a partie liée avec la liberté de mouvement, la probabilité de durer, la marginalité et

le sentiment de non-authenticité. » (Strauss, 1992, p.276).

III - 3.3 L’individu contemporain et I’authenticité dans le monde du travail

Standardisation et massification

Afin de comprendre le concept d’authenticité, un nombre important d’auteurs
préconisent de I’aborder a partir de celui de I’inauthenticité. Sur ce point, Trilling (Trilling,
1971), Heinich (Heinich, 2005) ou encore Boltanski et Chiapello (Boltanski et Chiapello,
1999) se rejoignent.

Pour ces derniers la critique de I’inauthenticité est plus particulierement repérable dans
le second esprit du capitalisme, a partir des années cinquante-soixante, sous la forme d’une
critique de la standardisation et de la massification. En effet, la critique de I’inauthenticité
associée au premier esprit du capitalisme prenait essentiellement la forme d’une critique de
I’esprit bourgeois, de ses conventions, de sa préoccupation pour les bonnes manieres, pour
«ce qui se fait », au mépris notamment de la « vérité » des sentiments et de la « sincérité »
dans les relations (Boltanski, Chiapello, 1999, p.529).

La critique de I’inauthenticité associée au second capitalisme désigne essentiellement

une forme d’uniformisation ou une déperdition de différence entre les étres, objets ou étres

" « La socialisation est non seulement associée aux degrés et aux types d’authenticité, mais aussi a la maniére
dont les personnes entrent et sortent des mondes et micro-mondes sociaux. » (Strauss, 1992, p.276)
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humains. Elle résulte de développement important de I’industrialisation de 1I’économie, du
machinisme et de la taylorisation de la production et condamne la production de masse et le
corolaire, la massification des étre humains. Cette thése arguant de ’'uniformisation des étre
humains, se développe des années trente aux années soixante et soutient 1’idée que I’on
assisterait a ’avenement d’une ére des masses et de la massification de la pensée.

Le point développé par cette critique oppose deux fagons de vivre la condition
humaine. La premiere, considérée comme « authentique », affronte le « tragique » de cette
condition alors que la seconde, dite « inauthentique », est dominée par I’intention de fuir pour
se réfugier dans I’inertie d’une vie sérielle. Ces thématiques sont abordées chez Heidegger et
Sartre ou par les membres de I’école de Francfort aprés guerre comme Adorno, Horkheimer et
Marcuse, qui critiquent I’inauthenticit¢é comme massification et comme uniformisation des
personnes et rejoignent la pensée sartrienne des années soixante par leur inspiration marxiste.
Par exemple, Horkheimer et Adorno (Horkheimer, Adorno, 1974) dénoncent dans une
approche relativement compatible (en dehors de ses consonances marxistes) avec la
thématique heideggérienne de [I’inauthenticité, le nivellement consensuel, la domination
conformiste d’une société qui s’est donnée pour fin la destruction de toute différence (in
Boltanski, Chiapello, 1999, p.532).

Ces critiques eurent des résonnances dans les modes de production de masse,
notamment par une plus grande diversité de I’offre et une mise a distance de la production
standardisée du fordisme. Ce phénomeéne est accompagné d’une marchandisation de biens
jusque la absents de la sphére marchande comme le tourisme, les activités culturelles, les
services a la personne ou les loisirs.

L’industrie culturelle et artistique intégre ce mouvement général d’évolution du
capitalisme. Le développement de salles de spectacles « de proximité », celui de I’extension
de l'offre de formation musicale ou de pratique amateur, correspond indirectement a cette
mutation du capitalisme qui accompagne ce mouvement général tendant vers une
« humanisation » des services.

Cette transformation des modes de relation a la société capitaliste et a I’offre des biens
de consommation se lit également dans la recherche de relations humaines authentiques et
correspond a la réponse recherchée a une demande d’authenticité compatible avec I’exigence
d’accumulation. Dans cette étape, le rapport a ’authenticité subit une inflexion radicale vis a
vis de ses bases historiques et au mouvement romantique pronant une forme d’ascétisme, de
dénuement et de rejet du conformisme par la pauvreté et le rejet d’une consommation

conformiste : « Dans cette nouvelle acception, la référence a 1’authenticité ne supposait plus le
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rejet ascétique des biens, du confort matériel, du « matérialisme » qui imprégnait encore la
critique de la société de consommation dans les années qui avaient suivies Mai 68. »

(Boltanski, Chiapello, 1999, p.535).

La neutralisation de la critique de ’inauthenticité et ses effets perturbants

L’analyse de Boltanski et Chiapello rejoint par d’autres voies celle de Heinich et, plus
indirectement, celle de Schlanger pour ce qui a trait a la perte d’efficience du concept de
I’authenticité.

Avec les événements de Mai 68 s’¢labore « une destruction radicale de I’exigence
d’authenticité » (Boltanski, Chiapello, 1999, p.546) : « L’ancienne figure de I’authenticité est
dénoncée, sous différents rapports, comme illusion : comme élitisme bourgeois, réactionnaire
voire « fasciste » ; comme illusion de la présence et particulierement, de la présence a soi
d’un sujet « authentique » ; comme croyance naive en I’existence d’un « originel » dont les
conceptions pourraient étre plus ou moins fidéles, donc plus ou moins authentiques au sens ou
’on oppose la vérité au mensonge (au simulacre). » (Boltanski, Chiapello, 1999, p.547).

Dans I'approche de Boltanski et Chiapello, la déconstruction de l’ancienne notion
d’authenticité, comprise comme fidélité a soi, résistance d’un sujet a la pression des autres,
exigence de vérité au sens de conformité a un idéal, a partie liée avec la conception d’un
monde réticulaire. La fidélit¢ a soi apparait comme une rigidité ; la résistance aux autres,
comme un refus de se connecter ; la vérité définie par I'identité d’une représentation a un
original, comme méconnaissance de la variabilité¢ infinie des étres qui circulent dans le
réseau : « Dans un monde en réseau, la question de I’authenticité ne peut plus, formellement,
se poser, ni dans I’acception qui lui avait été donnée dans la premi¢re moitié du siécle, ni
méme dans la formulation que nous avons vue émerger apres la tentative de récupération par
le capitalisme de la critique de la standardisation et qui suppose encore la possibilité d’un
jugement qui fonderait ses évaluations par la référence a une origine. » (Ibid., p.547).

Le capitalisme a agit d’une facon double et contradictoire sur la problématique de
I’authenticité. Sous un premier angle, il a tenté de récupérer la demande d’authenticité en la
marchandisant. Sous un second angle, avec la métaphore du réseau, il a aussi endogénéisé la
critique de cette exigence d’authenticit¢ dont la formulation avait ouvert la voie au
déploiement de paradigmes réticulaires ou rhizomatiques. Ces deux tendances concourent a la

fois a faire reconnaitre la validité de la demande d’authenticité et a créer un monde dans
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lequel cette question ne devrait plus se poser. Mais elle permet aussi au capitalisme de
contourner I’échec de ses tentatives de réponse aux demandes d’authenticité.

Boltanski et Chiapello analysent I'importance de la « cité par projet » et insistent sur
I’importance massive prise par le fonctionnement en réseau dans la nouvelle organisation du
capitaliste. Certaines dimensions de leur travail nous intéressent ici dans la mesure ou le
travail des intellectuels et des artistes constitue, depuis le milieu du XIX° siecle, une part
importante du fondement de ce mode de fonctionnement. Notamment, depuis le mouvement
romantique, artistes et intellectuels se sont opposés au systéme ¢conomique industriel
émergent. Progressivement pourtant, les barricres entre ces deux mondes tendent a
s’estomper. Ainsi dans le monde connexionniste, I’idée d’authenticité est ambigué : « Ce
trouble sur la nature des relations que 1’on peut entretenir avec les autres dans un monde
connexionniste provient d’une contradiction essentielle entre, d’une part, 1’exigence
d’adaptabilité et de mobilité et, d’autre part, I’exigence d’authenticité (qui suppose de se
connecter en personne, d’inspirer confiance) qui traverse le nouveau monde et se duplique
dans la cité par projets. » (Ibid., p.554).

Sous un certain angle, le parallele entre le fonctionnement en réseau dans le monde de
I’économie en général et celui des musiciens en particulier, présente des similitudes
intéressantes. Les exigences du marché et de la viabilit¢ économique de I’activité suppose
d’adhérer a la mobilité caractéristique du systeme en réseau mais aussi, dans sa dimension
d’adaptation, de se conformer aux réquisits des partenaires de I’activité. Indirectement, la
critique de la bureaucratie et des institutions, jugées impersonnelles et froides, est réactivée
dans le refus des conventions du nouvel ordre capitaliste et la référence a 1’authenticité
formulée en termes de « sincérité », « d’engagement », de « confiance » retrouve une place :
« L’ancienne conception de I’authenticité comme « intériorité » assumée face a la banalité du
monde extérieur, manifeste ainsi sa rémanence au sein méme du nouveau monde en réseau

construit pourtant, d’une certaine fagon, contre elle. » (ibid., p.555).

III - 3.4 La figure de artiste authentique a I’épreuve du monde du travail

L’activité artistique est désormais largement utilisée dans d’autres spheres du monde
du travail en raison de la quasi-fascination qu’elle suscite tant elle est per¢ue comme un
espace professionnel de liberté et d’autodétermination. L’artiste, comme le scientifique,

est considéré comme « un manipulateur de symboles » et comme figure exemplaire et avant-
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gardiste des transformations de I’emploi hautement qualifi¢ (Reich, 2001) dont les valeurs
centrales peuvent étre importées dans d’autres secteurs productifs : ’imagination, le jeu,
I’improvisation ou I’anarchie créatrice. L’esprit d’invention, 1’organisation en réseau et les
relations de travail et de communication fournissent un modele d’organisation pour d’autres
spheres.

Dans Portait de [’artiste en travailleur, Menger démontre ainsi que les activités de
création artistique ne sont plus I’envers du travail mais bien qu’elles sont revendiquées
comme I’expression la plus avancée des nouveaux modes de production et des nouvelles
relations d’emploi engendrées par les mutations récentes du capitalisme. Soumettre 1’activité
artistique a ’analyse de sa confrontation avec les conditions effectives de sa réalisation,
amene a reconsidérer les conceptions historiquement constituées du modele romantique et a
aborder le créateur comme une figure significative de 1’'individu au travail dans les sociétés
capitalistes : « Loin des représentations romantiques, contestataires ou subversives de
lartiste, il faudrait désormais regarder le créateur comme une figure exemplaire du nouveau
travailleur. » (Menger, 2002, p.8). Cette position découle des développements et de
I’organisation des activités artistiques postérieurs au mouvement romantique du XIX° siecle
qui illustrent actuellement « I’idéal d’une division sophistiquée du travail qui satisfasse
simultanément aux exigences de segmentation des tdches et des compétences, selon le
principe de la différentiation croissante des savoirs, et de leur inscription dynamique dans le
jeu des interdépendances fonctionnelles et des relations d’équipe ». (/bid., p.8). L’ artiste, dans
les représentations contemporaines, incarne une figure possible du travailleur du futur, percu
comme « un professionnel inventif, mobile, indocile aux hiérarchies, intrinséquement motivé,
pris dans une économie de [Iincertain, et plus exposé aux risques de concurrence
interindividuelle et aux nouvelles insécurités des trajectoires professionnelles ». (/bid., p.9).

La recherche d’une activité¢ professionnelle dans le milieu de 1’art correspond a sa
perception comme forme idéalement désirable du travail, conception qui trouve ses appuis
dans le modele expressiviste selon lequel I’homme réalise son humanité par 1’action et le
travail. C’est la base de la distinction chez Marx entre travail aliéné et travail libre dans
laquelle une esthétique générale de la pratique positionne I’activité de création artistique
comme base de la critique du travail salarié (Marx, 1844). Le travail est ici considéré comme
le moyen pour chaque individu de mettre en ceuvre I’ensemble de ses capacités. Menger
s’interroge sur le sens de cette activité créatrice fortement idéalisée et détachée de toute
finalité rationnelle et matérielle, « car I’agir humain, dans une telle conception, ne peut

s’exprimer pleinement qu’a condition de ne pas se transformer en moyen pour obtenir autre
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chose (notamment un gain), de ne pas étre dépossédé de son sens, de ses motivations
intrinseéques, ni du résultat de son action». (Menger, 2005, p.13). Dans la conception
marxienne d’une société postcapitaliste, ’activité créatrice ne serait plus I’apanage d’un
groupe particulier de travailleurs spécialisés, mais s’intégrerait aux autres activités habituelles
de tous, participant de la sorte au bien commun plus qu’aux intéréts « réputationnels » et
¢conomiques d’une caste numériquement réduite.

Cette pensée positive, qui voit dans I’activité créatrice I’affaire de tous et I’annonce
d’un monde meilleur pour chacun, supporte difficilement la critique lorsqu’on la soumet aux
conditions effectives d’accomplissement dans les sociétés capitalistes. L’apport du travail de
Marx est important cependant en ce qu’il aborde le travail expressiviste comme vecteur de
I’accomplissement individuel, il étaie les bases d’une réflexion sur la différenciation des
individus et des produits de leur travail. Mettant en avant la grandeur positive du travail, il en
souligne déja la portée individualiste et différentialiste que travailleront ensuite Benjamin ou
Arendt.

Les travaux récents de Taylor'* portant sur I’avénement des valeurs d’originalité,
d’authenticité et de sincérité personnelles dans la culture européenne et dans la conception du
soi individuel a la fin du XIX° si¢cle, et dans le sillage de Rousseau et de Herder, montrent
I'importance grandissante de I’individualité dont sont porteurs les individus « modernes ».
C’est dans une distance cultivée avec I'imitation et I'influence d’autrui que se construit
I'individualité dans la personnalité de chacun. C’est par un travail réflexif débouchant sur une
conscience de soi que l'individu peut accéder a sa profondeur singuliere. L’authenticité
reconnait ’originalité de chaque étre, sa différence avec autrui et donc la diversité des
identités singulieres et s’oppose ainsi, idéalement, aux contraintes et aux entraves du
conformisme social et aux inégalités qui contredisent la reconnaissance de la valeur de la
personnalité de chacun et son épanouissement optimum. L’originalité de I’individu dans son
rapport a I’existence est le fruit de la découverte de ce soi intérieur, en dehors de toute
référence a un modele préexistant. On voit dans cette conception moderne de I’individu la
place occupée par les figures de I’art et plus encore celle de I’artiste comme modele central de
la définition de soi. Cette relation proximale, puisque qu’elle implique I’étre dans son
ensemble, permet de comprendre I’attrait ou la fascination exercés par les activités artistiques.

Il est difficile de statuer afin de savoir si la conception expressiviste de 1’individualité,

qui place l'artiste en quéte d’originalité et d’expressivité, peut étre considérée comme un

' Voir notamment Taylor (Taylor, 1998 ; Taylor , 1992), mais aussi, pour une analyse critique, Gagnon.
(Gagnon, 2002)
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modele social malgré sa large diffusion et I'intégration de nombreuses de ses dimensions
constitutives dans d’autres secteurs d’activité professionnelle. En effet, les valeurs centrales
de D'univers artistique et celui de I’économie capitaliste restent séparées. Les activités
artistiques, au moins subjectivement et symboliquement, restent en marge et entretiennent un
discours volontairement distant des valeurs portées par le monde économique capitaliste des
lors qu’elles se réferent aux formes réputées les plus pures de la création. A I"opposé, elles
sont « assujetties au marché dés que s’y infiltrent les mécanismes de la valorisation
commerciale, au prix d’une dégradation des idéaux constitutifs ». (Menger, 2002, p.17).
L’argumentation des tenants de I'Ecole de Francfort (Adorno, Hockheimer) s’inscrit dans
cette logique de pensée dans laquelle un art n’est véritable, authentique, que s’il cultive une
distance avec I’assujettissement du marché et celui des institutions, mais que les conditions de
sa production ne peuvent que I’inscrire dans le jeu social et économique.

L’artiste contemporain est habité par les conceptions de I’art installées dans le mythe
collectif tout en adoptant une démarche concrete d’intégration des regles de I’économie de sa
société. C’est alors souvent plus par son discours critique sur la société ou les institutions que
par une position extréme de retrait du jeu économique et politique, que I’artiste exprime les
tendances anticonformistes héritées des formes initiales du modéle artiste. De méme, la
marginalité pourra s’exprimer par un mode de vie original et distant des normes bourgeoises
dominantes, sans toutefois rechercher ou revendiquer ’abnégation, la pauvreté matérielle ou

le report temporel de la reconnaissance et des gratifications de tous ordres'”.

Individualisme et communautarisme

Avec les évolutions conjointes, bien que souvent tendues, de 1’économie capitaliste et
des mondes artistiques, ces derniers ont appris entre autres a composer avec les pressions de
I’efficacité économique et les critéres de profitabilité (Menger, 2002, p.24). Leurs modes
d’organisation, mais aussi le comportement entrepreneurial, individualiste et communautaire

en témoignent.

"> Sur I’évolution des conceptions des artistes face au capitalisme, leurs compromis et adaptations au monde
économique, voir Chiapello, (Chiapello, 1998). Sur les le relevé des arguments scientifiques et des consignes
managériales qui ont permis d’inclure les dimensions centrales du travail expressif (Valeurs d’engagement,
d’accomplissement de soi, d’identification personnelle a I’activité et a la performance), voir Boltanski.,
Chiapello (Boltanski., Chiapello, 1999).

92



Le mod¢le de la prise de risque de I’entrepreneur ou du travailleur indépendant de
I’économie capitaliste, marqué par la concurrence de I’originalité et par la différenciation
s’inscrit dans un mélange ambigu entre individualisme et communautarisme. C’est le cas des
artistes agissant pour leur propre compte ou du travail intermittent en freelance, dans lesquels
I’hyperflexibilité¢ des marchés du travail influe sur la constitution et la dissolution des groupes
de travail. Cette référence des artistes a un autre monde économique et social est logiquement
trés présente chez les musiciens intermittents. On la retrouve également chez les solistes
invités lorsque cette activité accompagne un statut « fixe » en orchestre.

La référence aux professions libérales (dans la terminologie anglo-saxonne des
« professions ») met I’accent sur les régulations de type communautaires comme 1’éthique du
désintéressement et du service et le controle par les pairs. Les valeurs d’engagement,
d’autonomie responsabilisante, de motivation intrinseéque, d’adaptabilité et de prise de risque
s’affilent a un repérage précis qui accompagne la gestion des carrieres et ou la réputation joue
un role important. Nous retrouvons cette définition identitaire de soi, symbolique
puisqu’extérieure au statut social et professionnel des individus, chez les musiciens
d’orchestre notamment ou chez les enseignants du secteur spécialisé ou elle se mixe avec la
notion de corps qui, elle, se rattache directement au cadre effectif de leur emploi
(Papadopoulos, 2004). Si cette référence est présente chez les intermittents, pour qui
implication de I’Etat dans des démarches d’aide financiéres est primordiale, nous la
retrouvons pour des raisons relativement proches chez les musiciens d’orchestres et les
enseignants, qui eux aussi bénéficient de deniers publics. Cette démarche volontariste d’aide
subventionnée, visant a protéger le travail artistique des musiciens, concoure a diminuer
I’écart entre le pouvoir économique, politique et sa représentation négative chez les
musiciens, dont elle légitime la fonction sociale et a qui elle procure un certain nombre
d’avantages. En outre, elle favorise leur engagement plus déli¢ d’un intérét personnel au profit
d’un intérét général et d’un service public : « L’¢lévation de la production artistique au rang
de bien public ou semi-public [ ] a déclenché I'invention de mécanismes de socialisation du
risque créateur — subventions publiques, dispositions juridiques et assurantielles particulicres
pour la protection des travailleurs artistiques, formes atypiques de couverture du risque
d’emploi dans certains pays, comme le régime d’indemnisation du chdmage des intermittents
en France, développement d’emploi abris (procurant une sécurit¢ de gains, comme

I’enseignement artistique) cumulés avec l’activité de vocation créatrice. » (Menger, 2002,

p.25).
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Division verticale et division horizontale du travail artistique

Le processus de rationalisation par différenciation des activités productives analysé
par Weber s’applique a I’évolution des activités artistiques qui se sont progressivement
autonomisées. Il n’est pas possible de dissocier la spécialisation des activités et leur
professionnalisation. Le monde des musiciens integre cette logique ou I’identité
professionnelle s’acquiert aupres d’un praticien qui détient des compétences et une expertise.
Le musicien peut négocier ce qui lui a été ainsi transmis et le valoriser dans ses actes de
travail. La formation ainsi regue peut étre un sésame d’entrée ou de déplacement dans le
monde recherché et ses sous-segments et elle est parfois la condition indispensable de son
acces (Mauger, 2006).

Si, d’une maniere générale, le développement du marché des biens et services
artistiques s’est historiquement orienté vers une segmentation des spécialités a 1’intérieur
d’une méme profession, elle concoure aussi a la diversification des identités professionnelles
a Dlintérieur de ce monde. En musique, on assiste a une démultiplication et a une
différenciation des actes de travail, a tel point que cette segmentation extréme produit des
identités variées dans lesquelles l’authenticit¢ ne prend pas les mémes points d’appui,
n’évolue pas de facon identique et ne produit pas un modele similaire de 1’authenticité
musicienne contemporaine.

La division du travail opere selon deux plans dans ce processus. Si I’on reprend
Abbott, un processus de division horizontale (fonctionnelle) du travail par aires de
spécialisation et de juridiction s’appuie sur ’expertise détenue (Abbott, 1988). La compétition
entre professions pour le controle des marchés et les relations d’échange et de coopération
sont ici indispensables a I’aboutissement réussi de toute activité. Becker a bien montré dans
Le monde de I’art (Becker, 1988), que toute activité artistique, méme celle qui impose un
travail de création solitaire, mobilise le concours de multiples catégories de professionnels
dans une longue chaine de coopération sans laquelle les ceuvres ne seraient ni produites, ni
distribuées, ni commentées, ni conservées, ni évaluées.

A titre d’exemple, c’est souvent le cas des musiciens de jazz ou de rock qui travaillent
par projets et qui doivent s’adjoindre des compétences extérieures pour la réalisation de leur
travail : trouver des lieux de répétition, des partenaires qui s’occuperont de la gestion de leur
équipe, d’autres qui se chargeront de la promotion de leur spectacle, etc. Les différents
protagonistes de ce processus sont placés dans une relation « d’interdépendance qui va de la

coopération a la concurrence et au conflit mais ne les situe pas dans une hiérarchie directe et
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organisée » (Menger, 2002, p.27), ni sous la dépendance d’un contrdle extérieur. A I'inverse,
la division du travail instaure des relations de controle, de supervision, d’autorité¢ et de
subordination. En musique, c’est le cas de l'organisation du travail en orchestre tres
hiérarchisée au sein d’une structure stable: « Quand I’organisation ainsi formée est
permanente et stable, comme c’est le cas dans un orchestre, la division du travail s’exprime a
travers une cotation graduce des postes de travail, des taches, des qualités et des compétences,
et a travers une hiérarchie des fonctions, depuis la conception et I’encadrement jusqu’a
I’exécution. » (Ibid., p.28).

Le monde musical voit donc deux modes principaux d’organisation de ses activités de
travail. Dans le premier, c’est I’organisation par projet qui dicte la structuration des groupes et
les modalités de réalisation de leur activité dans une relative autonomie avec un pouvoir de
contrdle extérieur. Dans le second, c’est la stabilité temporelle, la hiérarchisation interne et la
dépendance institutionnelle qui conditionnent I’activité.

Si I’identité d’un individu se construit et évolue en fonction des relations entretenues
avec des groupes et de l’appartenance avec certains d’entre eux, 1’authenticité prend des
chemins différents dans les deux configurations présentées.

Le travail par projet ne constitue cependant pas une dimension suffisante dans la
mesure ou, dans de nombreux cas, il est intégré sous des formes variées au sein
d’organisations stables et structurées comme 1’orchestre. Notons toutefois qu’un parametre
caractérise ordinairement 1’activité par projet, que ’on retrouve moins en orchestre : la faible
taille des équipes. Un deuxiéme parametre classique qui pose plus de probléme a I’analyse,
concerne la diversité des spécialités professionnelles réunies : en effet, la multiplicité des
formes structurelles, dans 'une comme dans 1’autre des organisations ne permet pas de
trancher sur ce point.

Ce qui les réunit cependant, c’est I’autonomie dans 1’exercice du métier qui accorde
une marge de manceuvre plus importante que dans un emploi salari¢ classique. Ce pourrait
étre, pour Menger, « une des conditions clés de la valorisation du travail et de I’identification
positive avec un métier et un systéme d’activité atypique » qui par ailleurs « impose aussi aux
professionnels des bénéfices et des pénalités directement exprimées en chances d’emploi, de
réembauche, de mobilité¢ ascendante dans les réseaux de cooptation, au gré d’une réputation
accrue ou diminuée ». (/bid., p.29).

Nous voyons que différentes dimensions de la division du travail artistique voient
coexister deux valeurs opposées : la premiere valorise la forte individualisation d’une activité

a laquelle 1 est possible de s’identifier; la seconde reconnait [I'inégalit¢é d’un
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accomplissement professionnel trés distant des schémas habituels de carriere dans des
secteurs plus « classiques » du travail. Il apparait que ¢’est probablement I’attrait important du
travail expressif qui incite les individus a s’engager dans ce type de voie associant

individualisme et risque.

L’outillage préalable et ses conséquences sur les chances de réussite du projet de
réalisation de soi

Classiquement, on considére que les inégalités de chances de réussite d’acces et de
déroulement de carriére — sous I’angle de la rémunération du travail, des compétences et des
talents — peuvent étre argumentées de deux manic¢res ne s’excluant pas de fait. Dans la
premiere configuration, issue de la théorie du «capital humain» (Becker, 1975), les
investissements faits par les individus dans la formation initiale ou ultérieure, ainsi que les
connaissances de tout ordre engrangées au cours de I’existence sont utilisables dans le travail.
Dans la sociologie de la stratification sociale, ce sont les positions occupées dans la société,
les professions et les fonctions dans la hiérarchie des organisations qui sont retenues. C’est la
rareté¢ de la capacité ou son contraire qui explique la position accessible a un individu. La
qualité du travail, classée selon une échelle de désirabilité sociale ou économique, hiérarchise
les niveaux de talent en fonction de leur valeur marchande. Le talent est en quelque sorte la
valeur ajoutée qui permettra d’accroitre la productivité du groupe, en particulier lorsque le

niveau de son talent joue positivement sur la réputation de son organisation.
Ayant ainsi défini le cadre théorique et la problématique de cette recherche, nous

allons aborder quels outils méthodologiques sont mis en place pour permettre de mener cette

enquéte et d’en analyser le contenu.
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CHAPITRE IV. CONSTRUIRE DES OUTILS POUR ABORDER LE
TERRAIN

IV - 1. Le choix de I’entretien compréhensif

« L’entretien approfondi est un art singulier, souvent frustrant. A la différence du
sondeur qui pose des questions, |’enquéteur souhaite creuser les réponses qu’on lui fait. Pour
ce faire, il ne saurait demeurer froidement impersonnel ; pour mériter une réponse franche, il
lui faut donner quelque chose de lui-méme. Reste que la conversation est déséquilibrée : il ne
s’agit pas d’une conversation entre amis. L’intervieweur ne s’aper¢oit que trop souvent qu’il
a blessé ses sujets, qu’il a transgressé une ligne que seuls des amis ou des intimes peuvent
franchir. Tout [’art consiste a calibrer les distances sociales sans donner a son sujet la

sensation d’étre un insecte observé au microscope. » (Sennett, 2003, p.52).

L’entretien, méthode qualitative, est retenu comme méthode principale dans la
mesure ou le travail consiste, selon Blanchet et Gotman (Blanchet et Gotman, 1992), a
extraire une information contenue dans la biographie de 1’enquété, et cela par le biais d’une
réponse-discours obtenue par des interventions indirectes de 1’enquéteur, et non d’une réponse
ponctuelle & une question directe ou, comme le disent Labov et Fanshel (Labov et Fanshel,
1977, cités dans Blanchet et Gotman, 1992, p.19), «un entretien est un speech event
(événement de parole) dans lequel une personne A extrait une information d’une personne B,
information qui était contenue dans la biographie de B ».

L’objectif n’est pas ici d’agir sur la problématique subjective de I'interviewé comme
dans I’entretien clinique : Blanchet, dans la démarche clinique en sciences humaines (Revault
d’Allonnes et coll., 1999, p.88), définit celui-ci comme «un dispositif par lequel une
personne A répondant professionnellement a une demande concernant une personne B,
favorise la production d’un discours de B pour obtenir des informations et agir sur la
problématique subjective de B ». L’entretien clinique est donc affilié a une interview dont les
objectifs ne seraient pas seulement d’extraire de I’information, mais de créer le cadre
nécessaire pour que cette information puisse €tre restituée et ¢laborée par le patient. Le travail
sous-tendant cette recherche ne s’inscrit pas dans cette perspective. Pourtant, il tourne autour

de I’analyse approfondie de ce que dit le sujet par rapport a I’objet de recherche : en ce
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sens, il s’apparente a I’entretien de recherche, par opposition au questionnaire dans la mesure
ou il vise la production d’un discours linéaire sur un theme donné. Rappelons que I’entretien
est né de la nécessité d’établir un rapport suffisamment égalitaire entre I’enquéteur et
I’enquété. Cette modification des rapports entre interviewer et interviewes transforme aussi la
nature de D'information produite. Le résultat attendu n’est pas d’obtenir une réponse
ponctuelle a une question directe, mais de favoriser une réponse-discours obtenue par des
interventions indirectes. Cette position implique de s’abstenir de poser des questions pré-
rédigées : nous avons plutdt a faire a une exploration, ou comme le disent Blanchet et
Gotman, a « une démarche participative ou le questionnement est soumis a la rencontre et non
fixé a ’avance ». (Blanchet et Gotman, 1992, p.20).

Cette rencontre doit s’entendre comme une « improvisation réglée » (Bourdieu,
1980). L’auteur parle d’une improvisation, dans le sens ou chaque entretien est une situation
singuliere susceptible de produire des effets de connaissance particuliers. Elle est considérée
comme réglée car, pour produire ces effets de connaissance, I’entretien demande un certain
nombre d’ajustements qui constituent a proprement parler la technique de I’entretien. A
I’opposé du questionnaire, I’entretien est congu comme un parcours ou I'interviewer dresse la
carte au fur et a mesure de ses déplacements. Il faut intégrer la situation d’interaction et sa
portée heuristique, ou productive, car elle constitue I’originalit¢ méme de I’entretien dans les
sciences sociales.

Il s’agit donc d’aller a la recherche des questions des acteurs eux-mémes, de faire
appel a leur point de vue et de donner a leur expérience vécue, a leur logique, a leur
rationalité, une place de premier plan. Le travail d’enquéte par entretien se préte bien a
I’exploration des faits dont la parole est le vecteur principal, comme c’est ici le cas
notamment pour les conceptions des acteurs concernant I’activité d’enseignement et 1’activité
musicale.

Cette recherche porte sur un nombre relativement restreint d’entretiens et ne vise pas
la validation d’une hypothese, mais vise plutot a reconstituer I’univers culturel mental des
acteurs, 2 comprendre comment ils se représentent leur trajectoire, tant biographique
que relationnelle, passée, présente et a venir.

La démarche retenue est empirique, basée sur un processus d’aller-retour entre les
recherches théoriques et les recherches de terrain, méme si un travail préalable de lecture a été
effectué : ne « figer » ni la théorie, ni les explorations de terrain ; s’autoriser les réajustements
nécessaires au regard de I’évolution de la production. En ce sens, cette démarche

s’apparente a la Grounded théorie de Strauss (Strauss, Corbin, 1990 - Voir les extraits du
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texte original et leur traduction en annexe) revendiquée par Kaufmann (Kaufmann, 1996),
sans toutefois poser de facon exhaustive la construction théorique et sa méthode comme
résultante exclusive des recherches de terrain.

La position recherchée, comme I’a définie Mills (cité dans Kaufmann, 1996, p.12), est
de tenter d’adopter une posture « d’artisan intellectuel » sachant maitriser et personnaliser
les instruments que sont la méthode et la théorie, dans un projet concret de recherche : faire de
I’entretien un instrument souple. Il ne s’agit pas, toutefois, de subordonner cet instrument a la
fabrication de la théorie. C’est ce point qui fait la spécificité de I’entretien compréhensif et qui
n’est pas retenu ici. Kaufmann écrit que I’entretien compréhensif reprend la théorie et la
méthode (les deux éléments du modéle classique), mais qu’il inverse les phases de la
construction de 1’objet. Le terrain n’est plus une instance de vérification d’une problématique
préétablie mais le point de départ de cette problématisation : « En inversant le mode de
construction de I’objet, en commengant par le terrain et en ne construisant qu’ensuite le
modele théorique, I’entretien compréhensif change radicalement la définition de la plupart des
techniques d’enquétes utilisées dans I’entretien de type impersonnel. » (Kaufmann, 1996,
p.21).

Comme [’auteur, nous postulerons que les hommes ne sont pas de simples agents
porteurs de structures, mais des producteurs actifs du social, donc des dépositaires d’un savoir
important qu’il s’agit de saisir de I'intérieur, par le biais du systeme de valeurs individuelles.
La compréhension de la personne, qui passe par I’intropathie, n’est qu’un instrument visant

I’explication compréhensive du social.

IV - 2. La construction de ’entretien

L’objectif de ce travail est de chercher a comprendre comment se construit la
trajectoire de I’acteur et quels sont les éléments entrant en considération dans son processus
de socialisation professionnelle. Une focalisation particuliere est retenue concernant la
relation entretenue entre 1’idéal de réalisation de soi sur le modele artistique (un « modele
idéal ») et les dimensions sociales infléchissant ou réactualisant de modele (les « normes
pratiques » du groupe professionnel ou les « normes sociales » distantes du mode¢le idéalisé).
Le questionnement visera 1I’émergence de ces différents facteurs au travers du discours et du

questionnement des acteurs, a la fois dans leur dimension biographique et relationnelle.

99



IV - 2.1 Choix des thémes

En premier, nous chercherons a comprendre quels sont les éléments influents ou
déterminants issus de la trajectoire initiale des individus, lors de leur premicre socialisation,
au travers de ce qu’ils en disent. Ce chapitre portera sur ’analyse des relations, tant dans la
sphere familiale que dans leurs réseaux relationnels ou dans leur trajet institutionnel.
L’objectif est ici d’analyser la construction d’un monde commun par rapport au gout
naissant pour la musique. Comment cet attrait pour une activité s’installe comme une priorité
pour les choix qui interviendront ultérieurement. C’est par ces premiers « frottements » avec
I'univers musical que 1’on peut déja parler d’« individus tenus de I'intérieur » (Martuccelli,
2002).

Dans un deuxiéme temps, nous verrons que l’approche concréte de la musique au
travers de sa pratique est trés différente selon les individus. Certains débuteront
précocement un apprentissage organisé et suivi dans la durée dans un établissement
d’enseignement spécialisé de la musique. D’autres resteront a distance de ces offres de
formation et développeront sous des formes trés variées les compétences nécessaires
pour la suite de leur parcours. Si des situations mixant les deux approches sont observables,
nous verrons que leurs modalités, ainsi que leur positionnement temporel dans la trajectoire
des musiciens, entraine de profondes différences de conceptions dans le rapport au travail et
la projection de la carriere.

Cette recherche, centrée sur une approche sociologique de I’éducation et de la
formation, accordera dans un troisiéme temps une place particuliecre au métier de
I’enseignement dans le secteur spécialisé. Nous verrons comment s’opere une segmentation
dans Dinstitution en fonction des compétences reconnues a chacun et dépendant de son
mérite ; comment la distribution des positions dans le groupe suit une logique hiérarchique et
pyramidale, et comment les individus évoluent dans ce systétme. Dans ce processus
d’intégration et de déroulement de la carriere, nous étudierons de quelle mani¢re évoluent les
représentations de soi dans le monde du travail. C’est par la confrontation avec les contraintes
réelles du métier que I’authenticité revendiquée (le « modele idéal ») est réévaluée et s’ancre
plus particulierement dans une référence a I’appartenance au groupe.

L’élaboration des grands thémes servant d’ossature aux entretiens prend ainsi en
compte les choix théoriques retenus et présentés dans la premiere partie de ce travail. La
construction de cette grille constitue une transposition et une adaptation aux besoins de

I’enquéte des principales dimensions de la démarche interactionniste, congue notamment
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a partir des écrits de Hugues (Hugues, 1958) et Strauss (Strauss, 1992). La méthode posée
portant essentiellement sur un travail par entretiens, la prise en compte des démarches socio-
historiques, socio-culturelles ou structurelles, a partir des écrits disponibles, servira
essentiellement de cadre d’analyse ou d’élément de comparaison ou de questionnement.

Par ailleurs, cette grille tend a prendre en considération pour I’analyse les résultats des
travaux théoriques de Dubar (Dubar, 1992) sur la double transaction, a la fois par rapport a

la trajectoire biographique, mais aussi relationnelle des acteurs.

IV - 2.2 Contexte des entretiens

Rappelons que ce travail part d’un questionnement personnel issu d’une proximité
relative avec le public visé. Une connaissance globale du milieu professionnel étudi€, ainsi
qu’une forme d’empathie ont permis d’établir des relations utiles et riches, tant dans la prise
de contact que pour la conduite des entretiens. Dans ce sens, certains propos constituant des
implicites ou des « allant de soi » ne sont pas directement développés dans I’interaction avec
les acteurs, mais explicités ultérieurement pour le lecteur. Le biais potentiel de ces implicites,
pour I’analyse ou la compréhension de certaines dimensions évoquées, est ainsi parfois éclairé
par un croisement de différents entretiens ou leur analyse comparée avec d’autres études ou
des textes institutionnels.

Cependant, pour les besoins de I’enquéte, nous avons ¢été amené a rencontrer des
personnes plus éloignées de notre réseau de relation. C’est le cas des enseignants du secteur
spécialisé ainsi que des musiciens d’orchestre par exemple. Les quatre années nécessaires a ce
travail de recherche (si ’on y inclut I’année du DEA) ont facilité I’approche de ces différents
groupes. Nous parlerons d’un « fonctionnement en étoile » ou d’un « carnet de bal » (pour
rester dans une terminologie musicale) pour expliquer cette approche. Partant des musiciens
les plus proches du réseau initial, nous avons réalisé plusieurs entretiens a I’issue desquels
nous demandions a I'interviewé de nous mettre en contact avec certaines personnes prises en
exemple pendant notre échange. Utilisant le réseau de relation de ces personnes, nos
entretiens se sont progressivement éloignés du premier cercle antérieurement constitué.

Parallelement, nous avons sollicité¢ des représentants institutionnels de manicre plus
formelle (par courrier et/ou par téléphone). Une fois le premier contact établi, suivant une

démarche équivalente a celle précédemment citée, ces personnes nous ont mis en contacts
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avec de nouvelles personnes ressources, en fonction de leur position dans le groupe et de nos

demandes.

IV - 2.3 Echantillon retenu

L’enquéte et la méthode

L’enquéte présentée ici s’inscrit dans le sillage d’une sociologie de la compréhension
d’inspiration wébérienne et porte sur les divers sous-segments du monde de la musique. Les
modalités de formation, comme les expériences ultérieures de travail, tendent a dissocier les
musiciens au sein du groupe. D’une part, certains revendiquent une autodidaxie 1a ou d’autres
ont suivi une formation dans I’enseignement spécialisé (conservatoires, écoles de musique).
D’autre part, les uns exercent leur activité professionnelle dans le secteur privé et relevent
majoritairement du régime de I’intermittence (Menger 2005), alors que les autres travaillent
dans des orchestres institutionnels et/ou enseignent dans le secteur spécialisé, dépendant de la
Fonction Publique Territoriale (F.P.T.). Les facteurs « formation » et « expérience » sont
étroitement liés dans ce processus de dissociation ou la formation détermine en partie la
marge de manceuvre et le systéme des opportunités influant sur le secteur de travail
potentiellement accessible. Pour cette raison, le groupe des musiciens n’est pas défini comme
une « unité communautaire » mais comme une configuration liée aux « conflits d’intéréts et
de changements » (Strauss 1992, p.68). La profession de musicien n’est pas comprise comme
«le partage d’une méme identité ou de valeurs communes » mais comme « un conglomérat
de segments en compétition et en restructuration continue » (Strauss 1992, p.68). A I’issue de
Ianalyse, le groupe est dissocié en deux sous-segments, respectivement dénommés
« musiciens-interpretes-autodidactes » et « musiciens-enseignants-institutionnels ».

Cette enquéte par entretiens compréhensifs a débuté en septembre 2003. Une position
dans le monde de la musique et ses divers segments, une vingtaine d’années d’expérience a la
fois comme enseignant et comme musicien, ont facilit¢ la prise de contact avec les
institutions, les étudiants d’un centre de formation, les enseignants du secteur spécialisé ou les
musiciens-interpretes. Les acteurs ont €té observés dans le cadre d’exercice de leurs activités
ou pouvaient s’exprimer les tensions et les attentes du groupe (centre de formation,
¢tablissements d’enseignement spécialisé de la musique, concerts, réunions de travail...).

C’est par le recoupement des discours personnels, collectifs et institutionnels et par I’étude
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des textes régissant I’activité des différents sous-segments du groupe, que le cadre de
recherche a été construit.

Ce sont, au total, quarante-sept entretiens qui ont ¢té réalisés, échelonnés sur quatre
années. Deux périodes sont identifiables. Dans un premier temps (2003-2004), le travail a
surtout centré sur le contexte et le déroulement de la formation, avec une focalisation
particuliere sur le temps de la formation « professionnalisante » préparant au métier de
I’enseignement (la formation préparant au Diplome d’Etat (DE) dans un Centre de Formation
des Enseignants de Danse et de Musique CEFEDEM)). Ce premier corpus comprenant seize
entretiens a ¢été constitué¢ sur une période de cinq mois. Pour des raisons pratiques de
disponibilité des étudiants, certains enregistrements sont temporellement proches. Il a donc
été nécessaire, apreés une premicre phase d’écoute et de pré analyse d’effectuer de nouveaux
entretiens afin d’approfondir certains points ou d’aborder de nouvelles dimensions
émergentes. Ainsi, le responsable pédagogique du DEM du conservatoire a été rencontré a
deux moments, a deux mois d’intervalle. Les deux parties ont ensuite été regroupées {{RI1}
Louis).

Dans une premicre phase, plusieurs rencontres non enregistrées (principalement avec
les interlocuteurs institutionnels) ont été mises en place. Elles ont permis d’établir un contact
indispensable et d’établir les bases d’un contrat tacite. C’est ainsi que le contact avec les
étudiants a pu étre réalisé par ’intermédiaire du responsable du centre de formation, suite a
une rencontre avec les étudiants, lors d’une réunion de « régulation » (voir la retranscription
des notes personnelles en annexe, dans ’annexe consacrée aux entretiens).

L’essentiel de ce premier corpus est donc ciblé autour des étudiants de premicre
année préparant le DE. A fin de comparaison et de réflexion, certains acteurs ont été choisis
en fonction de leur positionnement antérieur ou postérieur au temps de la formation. Les
interviews réalisées aupres des représentants institutionnels visent essentiellement I’analyse
extérieure du positionnement ou des conceptions du groupe étudiant et le point de vue
institutionnel sur le groupe professionnel et les institutions (constitution, évolution,
organisation...).

L’analyse est ainsi centrée principalement sur les processus de socialisation
professionnelle d’un groupe particulier, au travers du discours d’une partie de ses membres,
dans un moment et un contexte précis de leur trajectoire : la « formation professionnelle ».
Celle-ci est considérée comme un tournant potentiel de la trajectoire (furning point), ou les
références théoriques interactionnistes retenues peuvent &tre mises a I’épreuve dans une

situation particuliere.
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Dans un deuxieme temps (2005-2006), nous avons ¢largi notre échantillon a un
ensemble plus large d’acteurs et de segments du monde de la musique. Trente-deux
personnes ont accepté de se préter au jeu de I'interview. Les thémes abordés sont a la fois
plus larges et plus ciblés, en fonction des spécificités de chaque groupe (intermittence,
orchestre, enseignement). Une attention plus particulicre a été portée sur les valeurs et les
conceptions des individus, afin notamment d’approfondir le questionnement engagé sur le
concept d’authenticité.

Au total, ce travail d’enquéte comprend donc quarante-sept entretiens : douze
étudiants de premiére annde préparant en deux ans le Diplome d’Etat (DE) d’« assistant
spécialisé » (niveau III, catégorie B de la FPT) dans un Centre de Formation des Enseignants
de Danse et de Musique (CEFEDEM) en formation initiale et deux en formation continue ;
quatorze enseignants issus du cursus institutionnel dont neuf sont titulaires du DE et cinq
d’un Certificat d’Aptitude (CA) de professeur de musique (bac+3, niveau II, catégorie A de la
FPT) ; cinq représentants institutionnels (le directeur d’'un CEFEDEM, le responsable
pédagogique de la formation DE d’un CEFEDEM, le responsable pédagogique de la
formation préparant au Diplome d’Etudes Musicales (DEM) d’assistant d’enseignement
(niveau IV, baccalauréat, catégorie B de la FPT) dans un Conservatoire National de Région,
le responsable des activités culturelles du méme CNR et le directeur d’une Ecole Municipale
de Musique (EMM) ; huit musiciens intermittents du spectacle (jazz, variété, rock) ; six
musiciens sous contrat dans un orchestre classique. Cette classification se réféere a
’activité principale des acteurs (temps de travail dans chaque activité, mode de rémunération
principal, statut) puisqu’une majorité¢ d’entre eux cumule une appartenance a plusieurs
catégories.

Quelques personnes ont été interrogées en plusieurs temps, parfois pour suivre leur
évolution - le passage de la formation a I'intégration professionnelle par exemple -, parfois
pour recueillir leur parole en ciblant chaque entretien sur un axe particulier de leurs
activités'®. Un échantillon représentatif des acteurs de ces différents sous-mondes n’a pas été
constitué. Le travail de terrain, I’analyse de cette diversité en lien avec le cadre théorique

choisi, ont permis d’établir la typologie présentée. La presse générale locale et nationale et la

'® Un quarante-huitiéme entretien n’a pas été retranscrit, réalisé auprés d’une personne ayant quitté le monde de
la musique avant de conclure son cursus de formation initiale. Nous soulignons simplement ce point pour
indiquer que bien d’autres pistes de réflexion pourraient étre engagées, notamment ici sur les trajectoires
avortées et le retrait des projections identitaires.
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presse spécialisée (Le Monde de la Musique, Jazzman, Ficelle...) ont été dépouillées afin de

comprendre ce qui se joue dans chaque groupe professionnel et dans la société.

IV - 2.4 Déroulement des entretiens

L’ensemble de ces entretiens s’est déroulé individuellement afin de recueillir le
discours de chaque personne sans interférence ou influence extérieure.

Bien qu’aucune durée précise n’ait été fixée préalablement, les impératifs et les
contraintes liés au fonctionnement du centre de formation ont parfois amené a définir des
plages horaires. Dans 1’ensemble, ces rencontres ont duré approximativement une heure
trente. Pour les étudiants et les représentants institutionnels, les rencontres ont eu lieu dans les
institutions (CEFEDEM et CNR). Les autres se sont déroulés au domicile des interviewés ou
a celui du chercheur.

Afin de préparer ces rencontres, il a été réalisé une liste de questions organisées par
thémes et mises en fiches. Elles ne constituaient nullement une conduite immuable des
entretiens. Leur objectif était de garder a ’esprit certains points importants a aborder. Elles
permettaient des relances éventuelles. Seule la question introductive était conservée tout en
restant en évolution dans sa formulation. L’objectif recherché visait a la production d’un
discours des acteurs et a leur questionnement par rapport aux thémes propos¢s.

Il est apparu rapidement que certains themes, certaines formulations, focalisaient plus
particulierement le discours des interviewés sur 1’axe biographique. Un réajustement est
apparu nécessaire, expliquant entre autres le nombre important d’entretiens effectués.

La démarche de réflexion sur les appuis théoriques évoluant parallelement et
interactivement avec le déroulement des entretiens, nous pouvons constater leur évolution au

cours de ces quatre années.
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IV - 3. Analyses

IV - 3.1 Une démarche évolutive

Un processus en évolution constante

La grille d’analyse a été I’objet de nombreuses modifications par rapport a la grille
d’entretien. Si elle conserve les objectifs initiaux et principaux de cette recherche, elle a
intégré progressivement les dimensions nées du travail de terrain, influant en retour sur la
problématique. L’analyse proposée tend a chercher a comprendre quels paramétres ou
facteurs caractérisent I’identité en construction des acteurs ou permettent de la comprendre.

Il ne s’agit donc pas d’une énumération ou d’une description générale, mais d’une
focalisation non exhaustive sur les éléments constitutifs du probléme posé. L’analyse repose
ici sur un tri effectué des facteurs a garder, tant biographiques que relationnels, mis en sceéne

dans le récit des acteurs, dans la transaction présente.

Les différentes étapes de I’analyse

L’intégralité des entretiens a d’abord été retranscrite. Ce choix est plus
particuliecrement référé a 'ouvrage de Blanchet et Gotman (Blanchet et Gotman, 1992),
Kaufmann (Kaufmann, 1996) ne travaillant pas de cette fagon et ne retenant que les passages
jugés pertinents pour I’analyse. L’idée suivie était de favoriser une imprégnation plus
complete du sens donné par les acteurs a leurs propos : de pouvoir comprendre la cohésion ou
les contradictions, les paradoxes inclus dans leurs discours respectifs. Afin d’avoir une
lisibilité convenable, seules ont été gardées en commentaire les indications pouvant éclairer
I’analyse des contenus (silences, hésitations, exclamations, rires, géne, tensions, interruptions
extérieures, etc.).

La deuxieme étape peut étre qualificée d’« analyse par entretien » (Blanchet et Gotman,
1992), bien qu’il ne s’agisse pas d’utiliser exclusivement cette méthode de manicre
approfondie, mais de « synthétiser », afin de tenter de mettre en évidence les traits principaux
de chaque acteur et leur logique, leurs contradictions ou leurs paradoxes. Il s’agit plutdt du

complément rédigé de 1’étape précédente. Cette étape vise essentiellement a décrire le
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matériau. Elle passe par une reformulation du discours des acteurs, non réductrice du
contenu, visant a clarifier et a €clairer 1’organisation du propos.

« L’analyse de contenu » qui suit peut étre comprise dans le sens large retenu par
Kaufmann (Kaufmann, 1996) comme une « analyse verticale », une catégorisation visant la
problématisation du contenu de I’analyse. Elle ici réalisée sous une forme rédigée et non en
tableau comme cela est sous préconisé dans les ouvrages sociologiques (Kaufmann, 1996). La
mise en tableaux, expérimentée par ailleurs, s’aveére parfois difficilement lisible et exploitable
des lors que le corpus ou les analyses sont volumineuses.

La quatrieme étape a consisté en une « analyse thématique », toujours rédigée, sans
tableau. C’est une « analyse horizontale », « croisée », qui visait a « défaire en quelque sorte
la singularité du discours et a découper transversalement ce qui, d’un entretien a ’autre, se
réfere au méme théme » (Blanchet et Gotman, 1992, p.98). Contrairement a la premiére
approche, ce travail avait également pour but de « jeter dans un « sac a thémes », afin de la
détruire définitivement, I’architecture cognitive et affective des personnes singulieres ».
(Bardin, 1991, p.95). Son objectif, comme le dit Kaufmann (1996, p.86), consistait a
« prendre de la distance avec les catégories indigénes a mesure que les modeles se précisent »,
a tenter de « globaliser les savoirs », a conceptualiser les catégories émergentes.

Si les deux premicres étapes apparaissent plus formelles, les deux suivantes ont
notablement évolué et pris de 'ampleur dans I’évolution chronologique de la démarche.
Elles ont permis des reformulations, des affinements. La comparaison et le croisement des
analyses ont entrainé un questionnement issu des complémentarités, de ’argumentation sur
différentes conceptions ou oppositions des points de vue (partagés, minorés, seuls a le dire,
etc.). Cette démarche vise explicitement la recherche d’une réalisation d’une « théorie a
moyenne portée » et I’élaboration de concepts en «replagant les termes dans I’ensemble
complet des relations qu’ils impliquent [pour ensuite] examiner la mani¢re dont cet ensemble
de relations s’organise » (Becker, 2002, p.223). Dans son prolongement, cette démarche tend
a «considérer les concepts comme des généralisations empiriques aidant a résoudre les
problémes engendrés par la croyance insistante et non questionnée selon laquelle les
propriétés d’un concept sont toutes réunies dans un méme cas » (ibid., p.213).

Ce travail s’est avéré mouvant et parfois déstabilisant. Ce constat, bien qu’inhérent a
toute recherche et moteur de la démarche, source de richesse, a entrainé une plus grande
rigueur dans Dorganisation des investigations afin de garder une position de recul

indispensable par rapport a ’ensemble de 1’étude. D’un point de vue pratique, ’ampleur du
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travail d’analyse a supposé une réorganisation importante du matériau et de sa classification

avec I’outil informatique.

Les problemes rencontrés

Si les thémes principaux ont été maintenus, leur évolution a été constante. Ceci
s’explique par le fait que les modalités des entretiens ont évolué, comme cela a été souligné
précédemment, tout au long de la recherche. Ainsi une question ou une relance formulée
différemment entraine logiquement un discours différent. Les sous catégories et les
dimensions émergentes se sont démultipliées lors de ’analyse, apportant a la fois richesse
et complexité. De méme, certaines questions ont été abandonnées car inopportunes ou
inadaptées. Le corollaire étant que certaines parties du discours ont subi le méme traitement
en regard de I’axe central du probléme pos¢.

L’interprétation des données est un point nodal de I’analyse : sa justesse dépend
d’une réflexion approfondie afin d’éviter la réification du propos ou son extrapolation
abusive. De ce travail découle la pertinence des notions ou concepts mis a jour. Nous avons
essayé de faire preuve ici de suffisamment de distance avec nos conceptions, notre pratique
professionnelle et notre subjectivité.

On peut parler de travail interactif entre 'interprétation, la catégorisation et la
problématisation, tant elles sont restées en mouvement tout au long du processus de

recherche.
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PARTIE Il. LE TERRAIN DES MUSICIENS

CHAPITRE V - DES INDIVIDUS TENUS DE L’INTERIEUR ?
L’INTERIORISATION DU GOUT POUR LA MUSIQUE

« Un jour, j’aurai un enfant. Tout petit. 1l poussera dans mon ventre. Quand il sortira, ce sera
un tres beau bébé. On ne lui fera pas faire de musique. Il n’ira pas au Conservatoire. On ne
dira pas que c’est un enfant exceptionnel. On s’en fichera. Il ira a I’école comme les autres

enfants et il sera tres heureux. » (Dercourt D., 2002)

Dans cette partie, nous allons décrire et analyser de quelle fagon les individus entrent
en relation avec I'univers musical. Avant de devenir une pratique instrumentale, la musique
s’installe dans les gotts de I'individu des I’enfance. C’est avant tout le plaisir sensoriel et les
émotions provoquées par I’écoute. L’environnement familial apporte un soutien important
dans ce processus: l’enfant est encouragé et sollicité a «aller vers la musique ».
L’encouragement direct ou I'influence des pratiques du groupe (mélomane, instrumentiste)
entraine souvent des embryons de pratique, parfois directement sur un instrument a
disposition, mais aussi par des « bricolages» ou des « manipulations » sur divers objets
sonores. Nous verrons aussi que la transmission du golit pour la musique est parfois
transgénérationnelle ou en lien avec des objets porteurs de I'histoire du groupe (instrument de
musique, poste de radio, etc.). Le golit pour la musique et ’orientation vers une pratique
instrumentale sont largement dépendants de I’environnement affectif, physique et humain lors

de la premiere socialisation.
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V - 1. Un processus social

La formation du goiit dans la premiere socialisation

Avant que n’intervienne le choix d’un instrument, un ensemble de dimensions
participe a la mise en forme d’un golt pour la musique. Lors de la premicre socialisation,
c’est logiquement I’environnement familial qui favorise le plus le rapprochement de
I’individu avec sa future activité. La culture du milieu d’origine, sa distance ou sa proximité
avec ’art en général et la musique plus particulierement, sont déterminants. Sans chercher a
minimiser les différences profondes liées au milieu social d’origine'’, on remarque des
similitudes importantes entre tous les musiciens rencontrés. L’attrait pour la musique nait
d’un intérét grandissant pour un support qui apporte un plaisir sensoriel et provoque des
émotions. Le futur musicien est d’abord un auditeur avant de chercher a devenir un acteur

. 18
musical °.

Motivation pour Pactivité musicale : plaisir et valorisation par I’environnement

Pour tous les musiciens, I’origine du choix de leur activité musicale est a trouver dans
le jeu, la pratique instrumentale et musicale individuelle ou collective. « Au début pour moi,
c’était un amusement, j étais petite, c’était trés agréable. » ({EDE5} Marie). Pour Maurice,
’objectif de ’apprentissage musical est aussi de jouer devant un public et pas seulement dans
des auditions : « C’est bien gentil d’apprendre, mais moi je voulais jouer. » ({EDES}
Maurice).

L’objectif, pour Marie, était de pouvoir rencontrer des musiciens avec lesquels elle
pourrait jouer et sortir de la dimension individuelle de son instrument. Elle souligne par cette
argumentation la dimension sociale de I’activité, dés son origine : « Rencontrer et puis

pouvoir jouer avec d’autres personnes. Parce que le piano, c’est un peu solitaire quand

'7 Dans son ouvrage, « L’orchestre dans tous ses éclats », Lehmann analyse en détail I’incidence de la diversité
des milieux sociaux des musiciens sur leurs choix instrumentaux : « La diversité des choix instrumentaux
s’accompagne de rapports socialement différenciés a la musique, de motivations dissemblables et d’un
accompagnement parental plus ou moins fort, plus ou moins informé, selon les milieux. » (Lehmann, 2005, p.52)
'8 C’est ’étape préalable a ’installation de la pratique musicale dans la carriére de I’individu : « En suivant le
processus de construction d’une identité de musicos, on va comprendre que 1’on pourrait dire avec Gilbert
Rouget (Rouget G., 1990) que, pour étre musiquant, il est d’abord nécessaire d’avoir ét¢ musiqué (et pouvoir
encore 1’étre), qu’il faut connaitre la transe et en avoir une expérience vécue. » (Perrenoud, 2007, p.25)
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méme. » ({EDES} Marie). L apprentissage et la pratique individuelle de I’instrument ne sont
qu’une €tape vers une réalisation collective et une finalité sociale de I’activité.

L’objectif, a 1a fois ludique et social, est pensé dans le court ou le moyen terme, mais
il est possible de constater qu’il est pour beaucoup différé chez les musiciens formés dans
I’enseignement spécialisé. L’expression de la personne ainsi que 1’échange ou la
communication recherchée sont rapidement évalués en regard de la maitrise de I’outil utilisé.
La motivation pour la musique nait des possibilités d’expression qu’elle permet. Sa finalité
est a la fois individuelle et sociale.

La musique est initialement une activité de loisir dont I'intérét est li€é au plaisir
qu’elle procure et au partage qui peut en étre fait. L’intérét initial pour I’activité est vécu
comme une action spontanée, liée a la dimension du « Je » dans la construction du « Soi »

(Mead, 1933).

Affirmation d’un choix personnel : le fil d’Ariane. Ildentification fondatrice de la
trajectoire

Les démarches initiées pendant ’enfance ou I’adolescence ne sont pas objectivées ou
identifiées de la méme fagon selon les étapes de la construction. Le sens des orientations
retenues s’affine avec les expériences et la réflexion menée sur elles. L’attrait pour la musique
instrument, la beauté du son ou les choix de styles musicaux retenus sont pensé€s dans une
premicre phase comme les dimensions centrales autour desquelles se construit I’engagement
dans I’activité.

Le développement du golit pour I’activité musicale est décrit par rapport a la relation
engagée avec les outils sonores. Tous les objets permettant de manipuler des sons et de
s’approprier leur maitrise peuvent étre utilisés. Les acteurs se servent, dés leur enfance ou leur
adolescence, des ressources matérielles a leur disposition. L’approche de la musique passe par
un « bricolage » sur ces supports. Ces «jeux d’enfants» consistant a « démonter des
magnétophones », « trafiquer des guitares » permettent de s’approprier les outils ou
instruments intermédiaires par lesquels I'univers magique des sons peut étre abordé. Apres
cette premicre sensibilisation a la musique, Alex « bricole » avec une guitare. Le terme prend
ici toute son importance puisque Alex « trafique » l'instrument en méme temps qu'il apprend a
le manipuler en autodidacte. C'est a l'adolescence, a l'entrée en seconde, suite a un

déménagement vers une ville, qu'il louera pour la premiere fois un instrument : « Alors la
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musique, j'ai commencé bien apres. C’est a dire qu’il y avait ce piano. Apres, quand on a
deménagé j’ai du avoir une guitare...que j’ai trafiquée : je trafiquais beaucoup avec des
petits magnétos et des machins comme ¢a. Je bricolais, mais complétement autodidacte. Et
puis, quand j’ai été a peu pres en seconde, la j’ai commencé a louer des instruments. On est
venu a Nantes a cette époque la et j'ai commencé a louer des instruments. » ({MIA 1} Alex).

Comme la plupart des musiciens autodidactes, Félix aborde la musique relativement
tardivement. Cette entrée dans ’activité musicale n’est pas réinterrogée, visiblement liée a un
attrait — un amour — pour la musique : « J'ai commencé la musique par [’accordéon. Alors
« pourquoi » ? Je n’en sais rien. Certainement parce que j’aimais ¢a. J'ai commencé a douze
ans. » ({MIA2} Félix). Le choix de I'instrument et celui de débuter un apprentissage musical
sont attribués a « un golt », une attirance personnelle : « Par goiit, je pense. Je ne me
souviens pas a l’époque d’avoir été obligé de faire de I’accordéon. C’est moi qui ai choisi cet
instrument la. » ({MIA2} Félix). L’auto attribution du choix de I’activité et de I’instrument
n’induit pas forcément que I’environnement n’a pas joué de rdle, mais simplement que la
personne a pu se déterminer. Dans une conception de la maitrise de son existence et des
modalités de construction, I’appropriation de la démarche est importante. L’authenticité
releve ici d’une revendication de 1’autodétermination de soi. L’affirmation de ces choix
précoces tient au sentiment que le sens de la vie releve de choix personnels posés par I’acteur.
Selon Taylor, cette représentation de la vie humaine s’affilie « au courage de celui qui se
crée» et s’oppose « au laisser-aller de celui qui céde aux facilités du conformisme ». (Taylor,
2005, p.40).

Ce ne sera bien souvent qu’apres, a ’age adulte, que les personnes, revisitant leur
trajectoire, identifieront les représentations sous-jacentes qui ont pu guider leur choix
d’orientation et leurs projections. La musique comme vecteur de réalisation sociale, voire
d’élévation statutaire ou de reconnaissance sociale, ne sera objectivée que lorsque I’acteur
aura suffisamment de distance et d’expérience pour en juger I’importance : « L aspect social,
je me sais pas si ¢a pouvait avoir une importance pour un gamin de treize ans. [ | Pour
affiner un peu, je pense que mon envie de musique, c’est né avec le jazz...Le choix de
l’instrument, le son, tout ¢a, il y a un lien avec le jazz. » ({MIA3} Julien). L’interviewé met a
distance I’'idée d’un calcul qui serait li¢ a son apprentissage musical.

L’anticipation des wusages sociaux de [Dactivité en termes de stratégie de
reconnaissance sociale ou d’ascension sociale n’est pas reconnue par les personnes

interviewées dans la phase initiale de la construction de leur parcours.
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Formation du goiit et socialisation. Intégration des valeurs culturelles des différents
groupes fréquentés

Le golt pour la musique est souvent référé au bain culturel de I’acteur dans son
enfance, dans son environnement proche ou un contexte de proximité restreint. Lauréne dit
avoir toujours eu une attirance pour la musique, qui s’est développée par étapes, d’abord par
I’écoute de la musique et le « bain » familial. L’intérét pour les ceuvres retenues était lié aux
sensations qu’elles procuraient (sensations de peur, de sécurité ...). Cette intégration du gott,
son appropriation, s’est faite par ’écoute et le chant: « La musique...c’est vrai que j’ai
toujours eu une attirance. 1l y a eu plusieurs étapes je pense. J écoutais de la musique et je
demandais souvent a mes parents les mémes disques. Je focalisais sur des musiques
particulieres. Des choses tres différentes. [ |J aimais bien avoir peur. Il y avait les chansons.
C’était pas forcément de la musique classique. Je demandais les mémes et je les chantais. »
{{EDE2} Laurene}

L’intégration du gott se fait dans I’action, I’acceés qu’a eu la personne au contexte de
Pactivité, a la réalisation de projets ou simplement a la manipulation d’outils permettant son
expression personnelle et collective. Le «bain culturel », précoce, la sollicitation de
I’environnement, favorisent, du point de vue des acteurs, I'imprégnation d’un golt pour
Pactivité et une valorisation de ’action. Géraldine congoit I’activité musicale qu’elle débute
dés I’enfance comme une entrée, une immersion méme, dans la vie d’artiste, reconnue
importante par son environnement : « J étais plongée dans une vie artistique a cette époque
la. J’ai fait partie aussi de trois chorales. » ({EDE3} Géraldine). L imprégnation du godt, la
valorisation et la reconnaissance par lactivité, révele I'importance de la socialisation,
primaire et secondaire, I'importante de la relation avec autrui et les différents groupes
d’appartenance et de référence, dans I’élaboration des conceptions et de I’image de soi.

La conception du golt se réfere a la vie artistique, un éveil au beau, a la culture
particulierement comprise comme ’influence des valeurs et des croyances familiales et du
milieu de vie : « Une vie artistique ...c’est plutot un éveil a tout ce qui est beau...l’éveil de
notre vision aussi de la culture. Plutot une culture, spécifique au milieu ot j habitais...au fait
que je sois dans une famille catholique...pas forcément tres littéraire, parce que ma mere
était puéricultrice; mon pere est agriculteur. C’est pas un milieu vraiment
artistique...complet. Ma meére avait fait du piano et du chant choral aussi. » ({EDE3}

Géraldine). Cette présentation révele un amalgame entre artistique et culturel, pris dans un
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sens général. Au-dela de cette remarque, la personne définit ’influence culturelle du milieu
d’origine par rapport a la dimension géographique et humaine, un milieu rural et catholique.

Cette construction du goiit influencant le choix d’activité est parfois référée a un
membre de la famille plus éloigné, peu ou pas connu. Cette recherche « généalogique »
transgénérationnelle, semble indiquer un besoin de convaincre que les choix, voire méme les
compétences que se reconnait la personne, ne sont pas le fruit du hasard, méme si par ailleurs,
I’acteur revendique ses choix et la construction personnelle de son parcours. Géraldine situe
I’origine de son choix pour la musique dans la petite enfance. Son grand-pére, musicien multi-
instrumentiste autodidacte, dans un milieu ou la musique n’était pas bien percue, a transmis a
sa mere le golt pour la musique, qui elle-méme I’a transmis a Géraldine : « C’est depuis toute
petite. Mon grand-pére était musicien. Je ne l’ai pas beaucoup connu. 1l était dans un milieu,
une famille pas forcément tres élevée. Il s’est mis a la musique tout seul, en autodidacte. Il a
commencé tout ¢a (musique, thédtre) vers l’dge de seize ans, sans le dire a ses parents, parce
que c’était mal vu. Apres, mon grand-pere a voulu que ses deux filles fassent de la musique.
Donc ma mere a fait du piano et a été initiée au goiit des arts par mon grand-pére. Donc
apres, c’est elle qui m’a un peu transmis le gotit de [’art. » ({EDE3} Géraldine). Comme dans
I’exemple précédent, nous avons d’abord a faire a la transmission d’un gotit, d’un intérét pour
lactivité par la famille, qui s’est construit ici deux générations avant par affirmation d’un
choix s’opposant aux conceptions antérieures de la famille et du milieu social. Le gott, qu’il
soit référé a des souvenir personnels ou a des récits familiaux - au mythe du groupe - est ancré
dans la petite enfance et la socialisation primaire.

L’intérét porté a l'activité est lié a I'influence culturelle du milieu dans lequel ’enfant
évolue. La premiere socialisation et les sollicitations de I’environnement influent fortement
sur son golt. Les premiers groupes d’appartenance (famille, amis) apparaissent comme un
catalyseur de I’identification personnelle.

Ce niveau correspond a I’incorporation des codes et valeurs du groupe social, ici

centré sur la socialisation primaire et la famille.

Un choix personnel ou une activité orientée ? « Prédispositions » de la personne ou
précocité des apprentissages ?

Dans ce sens, le retour de I’environnement de la personne joue un rdle essentiel et
entraine une conception souvent citée, d’une prédisposition de ’individu. Claudine appelle

« prédispositions » la sensibilité¢ a la musique, I'intégration de ce mode d’expression : « Des
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prédispositions naturelles, ¢ca veut dire au niveau de la sensibilité, du ressenti. Je ressentais
la musique vraiment comme un langage que je connaissais. » ({EDE4} Claudine). Avec le
recul, ce qui n’est peut &tre qu’une intégration ou une intériorisation des apprentissages ou
d’une culture particuliére, trouvant son origine dans I’enfance, est congu comme une
prédisposition.

Le choix de [Pactivité, plus encore lorsqu’il intervient tot dans la trajectoire de
I’'individu, est référé a une prédisposition et pensé¢ comme inhérent a la personne, soutenue et
encouragée par I’environnement. Il correspond a une mise en forme sociale des
prédispositions individuelles, 2 la création d’un habitus (Bourdieu, 1980). A la suite
d’Erikson (Erikson, 1968), il semble que I’on puisse aussi parler d’un sentiment de
différentiation individuelle et d’une tendance a la conformation sociale. Cette dimension
releve donc la corrélation de facteurs psychologiques et sociaux intervenant dans la création

du « Soi ». (Mead, 1933).

Réle important de ’environnement familial ou des proches. Socialisation primaire et
secondaire

Bien que les acteurs s’attribuent parfois le choix de Dactivité et la décision de
I'orientation de leur parcours, le réle joué par leur environnement, au moins dans une
premicre phase, ressort fortement. L’acteur tente d’objectiver une situation complexe et
partiellement subjective, afin de lui donner corps et d’avoir de I’emprise sur elle. Il
revendique une capacité et une autonomie d’action tout en reconnaissant le role fondateur
de son environnement et du contexte de ’action.

L’environnement familial est un facteur important dés la petite enfance, dans la
formation du gofit, mais aussi et parfois de facon tout autant subjective, comme une sorte de
filiation. Claudine, enfant unique, a commencé son apprentissage musical vers trois ou quatre
ans, influencée par son pere, lui-méme formé a la musique. Elle se reconnait un intérét
précoce pour I’activité di au fait qu’elle savait que son pere avait un golt pour la musique et
pour I’écoute de disques : « Je suis née dans une famille ot j’ai eu la chance d’avoir un papa
qui était tres intéressé par la musique. 1l en a fait quand il était jeune. Il m’a completement
filée, contaminée cette maladie. Et en fait, dés que j étais toute petite, méme bébé, la musique
qui passait, j’étais dans un autre état. Et vers [’dge de trois-quatre ans, de la fliite traversiere.
Parce que j’en avais entendu, parce qu’il en avait fait : je n’ai jamais entendu mon pere

Jjouer, mais il passait souvent des disques, il m’en parlait. » ({EDE4} Claudine). Les

115



membres de la famille, des le plus jeune age, favorisent et développent I’intérét précoce pour
Pactivité.

L’encouragement et le soutien familial pour la pratique musicale ou son apprentissage
est parfois tout a fait objectif. Claudine dit avoir été privilégiée parce que son pere avait des
connaissances et 1’a énormément aidée dans cet apprentissage. « Mon pere m’a proposé que
J apprenne la flite a bec. Mon pere m’épaulait aussi dans le travail : ¢a m’a énormément
aide, j’ai été privilégiée grdce a ¢a. J'ai eu la chance qu’on m’apprenne et c’est grdce a ¢a
que... c’est mon pere. » ({EDE4} Claudine).

Bien que les parents ne soient pas toujours les référents directs, les autres membres de
la famille ont également un role. Marie, dont les parents ne font pas de musique, a commencé
la musique pour faire comme son frére, par curiosité, vers dix ans : « Mes parents ne font pas
de musique du tout. Je n’avais pas un univers qui portait non plus a faire de la musique. Mais
mon frere a commencé la musique avant moi et puis j’ai suivi pour voir ce que ¢a donnait.»
({EDES5} Marie). Marie fait un choix instrumental différent de son frére avec I’objectif
potentiel de pouvoir échanger ou communiquer grace a ce langage avec ce dernier : « Moi je
fais du piano. C’était aussi, pourquoi pas, pour pouvoir jouer plus tard avec lui. » ({EDES}
Marie). La musique est considérée ici comme un moyen de partage et de communication avec
I’entourage proche, familial, entrainant une différenciation, I’affirmation d’un choix
personnel par le biais de I’instrument.

De maniere extensive, la famille joue un role dans le processus en construction.
Maurice décrit son environnement familial comme une famille de musiciens, propice a
développer son activité. Il forme deés quatorze ans un groupe de bal, avec un oncle et un
cousin tout aussi jeune : « I/ se trouve aussi que je suis dans une famille de musiciens : mon
grand-pere a fait pas mal d’instruments de musique. Mon oncle fait de I’accordéon. Mon
cousin fait des claviers. Donc, tous les trois, a partir de quatorze ans, on a formé un groupe
de bals populaires. » ({EDE8} Maurice). La personne fait référence a une filiation musicale
familiale, un environnement favorable au développement de projets autour de I’activité. Ce
contexte favorise le début précoce d’une pratique musicale collective.

Si la famille ou un de ses membres encourage ou favorise I’acceés a une pratique
musicale a un moment donné, elle s’oppose aussi parfois a cette réalisation. Les relations au
sein du groupe familial ou les projections faites sur I’enfant ou 1’adolescent compliquent dans
certains cas le parcours de la personne et ’ameéne a se positionner par rapport a son intérét
pour lactivité et par rapport au groupe d’appartenance. La situation conflictuelle est

souvent due a la finalité envisagée. La musique n’est pas congue comme un métier viable :

116



« Quand ils se sont apercus que je continuais et que je risquais ensuite peut-étre d’en faire
ma profession, ils commengaient vraiment a dire « ¢a va pas », « comment tu vas gagner ta
vie apres ? » Ils ne comprennent pas que [’on peut gagner sa vie avec de la musique. »
({EDE3} Géraldine). Ce conflit entre les membres de la famille peut étre compris comme une
premiére prise de conscience de la dimension « professionnelle » que peut prendre
Pactivité et des difficultés matérielles qu’elle engendre, ainsi d’une évaluation de I'intérét
respectif de I’enseignement et de I’activité artistique.

L’environnement familial apparait déterminant dans la construction du parcours
ultérieur, au travers des sollicitations et de la valorisation obtenue. Méme dans les situations
conflictuelles, a ce stade du parcours, ’appui d’un proche est toujours reconnu. Il y a parfois
un transfert des appuis. C’est dans une phase ultérieure que I’activité est parfois remise en
question par I’entourage, en raison de I'investissement qu’elle demande ou de sa finalité
professionnelle qui n’est pas toujours reconnue. La suite du parcours passe alors par
I’affirmation des choix, 'autonomisation progressive de ’apprentissage ou la recherche

d’appuis extérieurs au milieu de la socialisation primaire.

V —2 Porter le mythe familial

De fagon plus marquée que les musiciens rencontrés formés dans I’enseignement
spécialisé, les musiciens autodidactes interviewés ne sont qu’en minorité des « héritiers » au
sens de Bourdieu (Bourdieu, 1964) dans la mesure ou la musique repose peu sur une
transmission directe et concrete du savoir ou de la culture musicale par un des parents. Il est
pourtant important de noter le passé musical de nombre d’entre eux : le pére de Félix jouait du
tuba ; le pére de Pierre-Henry était guitariste ; la mére de Julien, pianiste ; le grand-pere de
Damien ¢était multi-instrumentiste.

Quelques caractéristiques ressortent. Toutes ces personnes jouaient en amateur. Leur
pratique s’est limitée a I’enfance ou 1’adolescence (sauf pour le pére de Pierre-Henry qui a fait
du bal pendant toute ’adolescence de son enfant). Enfin, aucun des ces musiciens n’a entendu
ce parent jouer de son instrument : « Mon pere faisait du tuba. Moi, je ne [’ai jamais entendu
jouer. » ({MIA2} Félix). L’imprégnation de la culture musicale par la transmission ou la
fréquentation d’une pratique dans I’environnement familial est quasiment absente dans la

socialisation primaire de ces personnes.
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Ce facteur revét une importance fondatrice dans la mesure méme ou son absence ¢leve
I’activité¢ au rang de mythe familial. La musique s’apparente a un processus subjectif et
indirect de transmission des valeurs du groupe d’appartenance initial dont les personnes
n’évaluent pas la portée. Lorsque I’on demande a Félix s’il voit une personne qui aurait pu
influencer ses choix d’orientation vers la musique, il ne fait intervenir que tardivement son
grand-pere qui pourtant pratiquait I’instrument auquel son petit-fils s’initiera en premier et
pour plusieurs années : « A la limite, peut-étre plus mon grand-pére : mon grand-pére faisait
de ’accordéon. » ({MIA2} Félix).

Pour les musiciens autodidactes plus que pour ceux qui ont ¢té formés dans
I’enseignement spécialisé, la distance avec une pratique culturelle de la famille, ou celle qui
s’installe par la distance avec les institutions, favorise la naissance d’un mythe familial autour
de la musique. Une dimension subjective importante participe a la croyance dans un « mythe
familial fondateur ». Dans ce sens, I’individu est en quelque sorte porteur d’un vécu de ses
ascendants, diversement abouti, mais fortement installé dans I’histoire du groupe. Cette
histoire collective est véhiculée par les parents directs ou plus éloignés, mais également par
les objets et la charge symbolique qui leur est attribuée.

L’idéalisation de I’activité musicale ressort par certains aspects comme le résultat d’un
transfert du lien filial et affectif avec le pere, la mere, ou parfois un membre plus éloigné
(grand-pére, oncle, cousin etc.). L’attrait initial pour la musique s’ancre dans I’environnement
culturel de la socialisation primaire, par la famille et plus particuliecrement par le role joué
consciemment ou non par les parents : « C’est donc tres chargé affectivement et la musique
est, je pense, tres chargée affectivement a cause de ¢a aussi : de la relation que j’avais a mon
pere. » ({MIA1} Alex). L’attrait pour la musique est majoritairement décrit par les
possibilités d’expression de la sensibilité propre de I’individu, valeur d’échange et de partage.
Lors de la premicre socialisation, I’intérét développé autour de la musique est souvent expose,
bien qu’indirectement parfois, comme un support de médiation permettant d’accéder a la
richesse du monde intérieur d’un parent.

Pour Julien également, le choix originel pour la musique est attribué a la mere qui
avait fait du piano dans son enfance et lui en parlait beaucoup, bien qu’il n’ait pas eu
I’occasion de I’entendre car le piano familial était hors d’usage. Ainsi, le choix pour la
musique est pensé comme un mythe, une construction liée a I'imaginaire de I’enfant par
rapport aux valeurs importantes portées par la mere : « Je pense que c’est ma mere...qui
Jjouait du piano...quand elle était enfant...En fait, elle parlait beaucoup de musique : elle n’en

faisait pas quand moi je voulais en faire...parce qu’on avait un piano qui ne fonctionnait pas.
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Donc, c’est assez curieux. C’est ¢a : la musique, c’était une espece de mythe parce qu’il y
avait ce piano qui était dans la maison, dans tous les déeménagements qu’on a faits...et que
je n’ai jamais entendu [rire] parce qu’en fait, il ne marchait pas. C’était un vieux truc ; il
n’était pas accordé...Et elle en parlait trés souvent comme quoi elle avait commencé tres
tot. » ({MIA3} Julien).

L’imaginaire créé autour de la musique focalise en quelque sorte I’histoire de
I’ascendance du groupe. Il permet de recréer ce que les mots n’ont pas toujours dit ou su dire
des joies ou des drames familiaux. Le récit reconstitu€¢ autour d’un outil de médiation
affectivement chargé permet de cristalliser en quelque sorte les temps forts de cette histoire
collective et d’élaborer un ordre des valeurs regues en héritage.

La relation affective qui lie les membres du groupe est resituée dans le contexte
matériel dans lequel elle prend forme et se développe. L’habitat, le mobilier, sont décrits
comme des objets symboliques représentatifs de cette union. Les espaces de vie ou
s’expriment et se partagent les sentiments mutuels d’amour et d’estime réciproque sont
saturés de significations symboliques. La musique et les objets physiques de sa diffusion font
parti intégrante de la relation. Ils participent au partage et a I’échange des sentiments, a leur
expression. Le pére d’Alex est médecin et dispose d’une piece destinée aux quelques
moments de repos qu’il s’accorde. C’est dans ce lieu qu’Alex partage avec lui des moments
d’intimité privilégiés ou la musique diffusée par un « gros poste de musique » occupe une
place centrale : « Et puis mon pére avait dans la méme piece un gros poste de musique, de
radio je veux dire, et il y avait France Musique du soir au matin...J ai baigné dedans. »
({MIA1} Alex). Alex souligne l'importance symbolique d'un lieu chargé affectivement : la
piece dans laquelle son pere se repose - son bureau - ou régnait a la fois le piano ainsi qu'un
« gros poste de radio » diffusant essentiellement de la musique classique, savante, « noble ».
Alex lie lI'importance accordée a ce lieu a la forte personnalité du pere. Cette piece ne lui est
accessible qu'a certains moments précis, en présence et avec l'autorisation paternelle :
« Completement oui : un gros, gros poste posé sur un gros meuble, a coté d’oit mon pere
lisait le journal. C’était un endroit affectivement tres chargé parce que mon pere avait une
tres forte personnalité. Et cet endroit la était un endroit un peu sacré. C’est a dire que son
bureau, les portes étaient fermées pendant un certain temps et a un moment, dans la soirée ou
le midi, les portes s ’ouvraient et j’avais le droit d’aller le voir. Tu vois : c’est extrémement
chargé. » ({MIA1} Alex).

La valorisation de I’activité musicale dans I’ordre des grandeurs établies par I’acteur

tient a la sacralisation de 1’outil symbolisant I’héritage familial. L’instrument de musique,
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héritage du patrimoine mobilier de la famille, sert a la médiation du patrimoine culturel du
groupe. La dimension magique de la musique est en partie liée a I’objet instrument : a son
esthétique, a son histoire, a sa dimension « sacrée » : « Bien-sir, oui...ca faisait le lien avec
ce meuble a la maison qui lui avait quelque chose de magique : il était muet et puis...c était
assez curieux quoi. C’était a la fois un instrument de musique. Mais en fait, c’était plus un
meuble qu’un instrument de musique. Il était tres beau...Il avait eu un prix a [’exposition
universelle de 1870. » ({MIA3} Julien).

Comme le groupe, I’objet est chargé d’une histoire. Il ne reflete pas forcément une
réalité¢ mais une aspiration. Il symbolise I’excellence : « Il avait eu un prix a [’exposition
universelle de 1870 » ; le « gout des belles choses » : « Il était beau » ; une certaine opulence
et une richesse symbolique, les aspirations bourgeoises ou nobles de I’ascendance : « I/ avait
des bougeoirs...des touches en ivoire ; les colonnes en ébene ; il était en acajou. » ({MIA3}
Julien). Il renferme le mystére et les non-dits, ce qui n’est pas exprimé mais doit étre
compris : « I/ était muet. » ({MIA3} Julien). Il s’impose et trone de facon anachronique dans
le reste du décor, racontant une histoire révée plus que réelle. Il affirme les valeurs du groupe
tout en contredisant leurs pratiques. Son mutisme confirme le paradoxe du groupe : « En fait,
elle parlait de musique, mais ils n’écoutaient pas de musique mes parents...I1l n’y avait pas de
tourne-disque par exemple. » ({MIA3} Julien).

La musique fait partie de I'histoire, de I’identité, de la mere. C’est un ¢lément
fondateur de sa trajectoire. Pourtant, le piano reste muet, faute d’étre jouable. Les conditions
matérielles de la famille ne permettent pas d’accéder a ce mode d’expression. Peut-étre peut-
on voir 1a I'instrument comme un objet symbolique d’affirmation d’un certain niveau de
culture (capital symbolique) ; mais également comme un objet significatif d’un blocage dans
les projections d’appartenance de la meére : « C’était juste une histoire personnelle de ma
mere ; un truc dans sa trajectoire : la musique, c’était important. Le piano, c’était important.
Pourtant, elle n’en jouait pas parce que le piano ne fonctionnait pas...Elle n’avait pas
d’argent pour le faire réparer.[ | Bon, par contre, quand elle parlait de la musique...c était
quelque chose d’important pour elle. » ({MIA3} Julien). L’accés a la culture musicale
symbolise bien souvent I’acces a la culture, de fagon plus extensive. Le développement du
capital culturel des membres du groupe familial représente également 1’accés aux valeurs
portées par des classes sociales supérieures auxquelles le groupe d’origine souhaite
s’identifier. C’est donc en termes d’ascension sociale que se lit aussi le transfert générationnel

du mythe familial.
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Les expressions qui reviennent dans plusieurs entretiens, parfois de maniere tres
explicite, insistent sur ce caracteére « sacré », « magique », « rituel » de la musique. Les objets
et les lieux qui idéalisent la pratique musicale dans la premiere socialisation sont décrits
comme des lieux ou des objets de culte, initiant une pratique ritualisée. Une relation étroite et
relativement peu dissociée s’instaure entre l’affect filial et I’affect musical. L’accession a la
musique et aux mystéres qui I’accompagnent s’apparente a une élévation. Elévation culturelle
mais aussi spirituelle. La musique permet d’accéder au monde du parent, de ’autrui le plus
significatif lors de la socialisation primaire. Cette forme de construction est la prémisse de la
ligne de conduite que la personne va adopter pour tendre vers la perfection morale attribuée
au parent.

Dans une acception laicisée et contemporaine de la réalisation de soi, I’élaboration et
I’installation de cette conception comme ordre prioritaire de grandeur répond a I’aspiration de
réalisation d’un « idéal moral » construit dans I’interaction et la communication avec autrui.
Le caractére « dialogique fondamental » qui accompagne la construction de [I’existence
humaine s’entend ici dans un sens élargi. Comme Taylor, nous comprendrons le « « langage »
dans son sens le plus large, ne comprenant pas seulement les mots que nous utilisons pour
parler mais aussi les autres modes d’expression par lesquels nous nous définissons, les
« langages » de l’art, des gestes, de I’amour, et ainsi de suite ». (Taylor, 2005, p.41). Pour
notre part, nous comprendrons le «ainsi de suite » par une nouvelle extension comme
I’expression symbolique des objets ou des lieux.

Notre propos n’est pas ici d’accréditer I’idée d’une quelconque véracité d’un mythe
fondateur mais d’en souligner la force dans les conceptions des individus. Ce « projet
originel » n’est pas exposé dans les entretiens comme une sorte de prédestination d’ordre
génétique mais bien comme une construction sociale résultant de la premicre socialisation.
L’«idéologie du don ou de la prédestination » n’est pas corrélée a la croyance en une vie
organisée comme une histoire dans lequel un principe générateur d’ordre génétique viendrait
déterminer le sens de la trajectoire de 1’individu. L’histoire a laquelle il est fait référence est
une histoire sociale : I’histoire du groupe familial et celle des valeurs qu’il véhicule et
cherche a transmettre a sa descendance. S’il est question de déterminations extérieures, ce
sont a celles qu’il faut accorder au poids du récit familial dans les conceptions et les conduites
des individus. C’est pourquoi il faut relativiser, malgré tout leur bien fondé, certaines critiques
émises par Bourdieu (Bourdieu, 1998, p.308-315) a I’encontre de la conception d’un mythe

fondateur. Dés lors que 'on met a distance I'idée d’une transmission génétique, d’une
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prédisposition « donnée en nature », ¢’est 4 dire d’un don'’, on peut accorder un crédit plus
important a ces dimensions édificatrices de la personne.

Le sentiment d’étre appelé a se réaliser ou a réaliser quelque chose par le biais de
I’expression musicale s’intégre partiellement dans ce projet familial, transmis de génération
en génération. La musique fait partie du patrimoine collectif du groupe familial. En ce sens,
I’acteur est appelé a réaliser une fonction symbolique des valeurs portées par le groupe. Cette
«mission » semble d’autant plus forte qu’elle n’a jamais abouti dans les générations
précédentes, ni a une pratique professionnelle ni méme a une pratique amateur régulicre.
D’une certaine manicre, la musique porte symboliquement les réves et les aspirations
d’ascension du groupe. Ici, I’ascension reléve de 1’élévation du niveau culturel de la famille,
de la dimension symbolique de l’acces a des pratiques culturelles valorisantes. C’est de
surcroit la dimension spirituelle de ’activité musicale qui semble prévaloir dans la mesure ou
nous verrons que son appréciation en termes d’ascension sociale est beaucoup plus ambigué.

Sous I’angle de la vocation, la réalisation du projet familial se présente comme une
forme d’élévation des aspirations de la personne. En concrétisant cette projection mythique
du groupe d’appartenance, ’acteur donne a sa démarche une dimension d’authenticité
supérieure. Elle reléve de la concrétisation d’un idéal moral (Taylor, 2005) que Taylor définit
de la sorte : « J’entends par-la une image de ce que serait une existence meilleure ou plus
élevée, ou « meilleure » et « plus €levée » ne se définissent pas en fonction de nos désirs ou
de nos besoins, mais par rapport a un idéal auquel nous devrions aspirer. » (Taylor, 2005,
p.23). L’intégration d’une grandeur supérieure, par I’incorporation du mythe familial, confére
a lauthenticité son caractére contemporain. L’idéal a atteindre est intégré aux valeurs que
porte I'individu : « Cela s’inscrit dans le tournant subjectif global de la culture moderne : une
forme nouvelle d’intériorité nous ameéne a nous concevoir comme des étre doués de

profondeurs intimes. » (/bid., p. 34).

Apres avoir abordé I'origine de I’'intérét porté a la musique par les individus, nous

allons analyser les différentes formes d’approche de la pratique musicale. Nous avons vu que

" La critique d’un « projet originel », « un mythe fondateur » que fait Bourdieu, essentiellement a ’encontre de
Sartre, porte sur I’association du projet de vie avec 1’idée d’un don ou d’une prédestination comme fondement
d’une liberté autodéterminée qui nierait toute influence des déterminismes sociaux : « A la faveur de I’illusion
rétrospective qui porte a constituer les événements ultimes en fins des expériences ou des conduites initiales, et
de I’idéologie du don ou de la prédestination [ ] on admet tacitement que la vie, organisée comme une histoire,
se déroule depuis une origine, entendue a la fois comme point de départ mais aussi comme cause premiere ou,
mieux, principe générateur, jusqu’a un terme qui est aussi un but. » (Bourdieu, 1998, p.308)
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le contexte social et culturel a une grande importance lors de la premicre socialisation. Une
séparation des trajectoires intervient ensuite, relative au mode d’acquisition des
compétences musicales. Certains individus se construisent par une pratique directe de la
musique, un « apprentissage par le terrain» et une distance cultivée avec des formes
d’enseignement scolaires ou « académiques ». D’autres integrent des formations trés suivies
et trés longues dans un établissement d’enseignement spécialisé de la musique. Ces modalités
tres différentes, tant dans les relations qui s’instaurent entre les individus que dans leur
positionnement biographique, revétent une importance primordiale pour le développement
ultérieur de leur carriere.

Derri¢re la relation objective de I'individu avec 1’objet « musique », des valeurs

différentes et souvent contradictoires s’installent dans les conceptions des individus.
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CHAPITRE VI — DES FORMATIONS TRES CONTRASTEES

VI - 1. Le rapport a la formation des musiciens distants des institutions. L’autodidaxie

« Les membres d’un monde de I’art sont autodidactes dans une large mesure. Ils doivent
assimiler les enseignements qu’ils recoivent en repassant leurs lecons dans leur téte comme le
faisait David Sudnow (1978) lorsqu’il étudiait le piano. Certaines personnes n’apprennent
que par [’exercice. H. Stith Bennett (1980) nous montre comment, dans les régions
montagneuses du Colorado, de jeunes musiciens rock apprennent tout seuls a jouer de leurs
instruments, en s’efforcant de reproduire a [’oreille des musiques enregistrées sur disque,
sans professeur ni manuel d’aucune sorte. C’est une méthode difficile, mais si l’'on en croit
Bennett, ces jeunes gens finissent par savoir si bien utiliser les disques en guise de partitions
qu’ils peuvent apprendre tout le contenu d’'un trente centimétres (pas moins de quarante
minutes de musique) en une journée. En se formant tout seuls, les novices integrent dans leur
pratique, les conventions du monde de [’art auquel ils se destinent, puisqu’ils prennent
modele sur des ceuvres existantes. S’ils ménent a bien leur apprentissage, ils pourront offrir
leurs services pour pratiquer [’activité de renfort a laquelle ils se sont formés, et grossir

[’offre de ressources humaines correspondante. » (Becker, 1988, p.99).

VI - 1.1 L’apprentissage de la musique par le terrain et le report de la formation

Basée sur la motivation pour la musique, le premier apprentissage se déroule souvent
seul, de manicre expérimentale et ludique. Dans un second temps, les personnes développent
leurs connaissances par une pratique partagée avec des pairs d’age : ils « montent un groupe »
comme Félix, Alex et Julien, ou intégrent une structure déja existante comme Pierre-Henry.

La démarche d’auto apprentissage est pensée comme un facteur important de la
singularité du musicien. En travaillant seul, il développe une personnalité musicale considérée

comme unique, li¢e a des choix trés personnels corrélés au golt, a I’envie, au plaisir, a la
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motivation. Ce type de démarche est percu comme essentiel dans la construction d’une
démarche artistique. Elle est vécue comme une marque de ’engagement de la personne dans
sa construction volontaire et fait souvent abstraction d’une dimension collective pourtant
centrale dans la construction de la trajectoire : « La guitare apres...¢a s’est fait comme ¢a.
Puis petit a petit, j’ai bossé tout seul. Et puis, petit a petit, je faisais de plus en plus de guitare
dans [’orchestre de bal. Il y avait un autre gars qui faisait de I’accordéon. Des fois on faisait
des morceaux a deux accordéons ; d’autres fois, je prenais la guitare. Et puis plus ¢a allait et
plus je faisais de la guitare. » ({MIA2} Félix) La nécessité d’une démarche de formation ne
semble pas s’imposer car les savoirs s’acquierent par 1’échange (et parfois la confrontation)
avec les pairs.

La formation perd ici sa connotation scolaire ou académique puisque les compétences
s’acquierent par le jeu, de maniére quasiment invisible. Cela ne signifie qu’il y a une absence
de contraintes mais plutdt qu’elles sont intériorisées et résultent du choix et de la volonté de
I’individu. Les savoir-faire musicaux s’accumulent au gré des expériences et des rencontres,
sans contraintes extérieures, pour le plaisir procuré par la pratique : « Je n’avais pas du tout
conscience de ce que je faisais. Moi, je le faisais pour le plaisir, pour m’amuser. C’était
vraiment les copains, quoi ! Et je ne posais pas la question. » ({MIA4} Damien).

Une des caractéristiques des musiciens pratiquant les « musiques actuelles » réside
dans ces formes d’apprentissages informels et ces incursions et retraits successifs dans
différents groupes musicaux, dans une démarche non académique® d’acquisition des savoirs
et savoir-faire. Mauger rejoint cette analyse et précise qu’ « antérieurement a la scolarisation
des pratiques artistiques et a l'institutionnalisation du « capital spécifique », prévalent les
apprentissages tacites et les savoir-faire implicites, ’incorporation « sur le tas » d’un habitus
professionnel ». (Mauger, 2006, p.237). Ce n’est généralement que tardivement que I’intérét
pour ces démarches de formalisation des apprentissages intervient, souvent lorsque
I’expérience apportée par le terrain et la confrontation avec les pairs en situation de travail
amene le musicien a ressentir I’envie, le besoin ou la nécessité de développer de nouvelles
compétences. Le learning by doing (Becker, 1988) trouve parfois ses limites dans les phases
qui succedent aux premicres expériences de répétition ou de scene.

Une dimension importante de la trajectoire des musiciens « actuels » est dans cette

inversion de la phase des apprentissages. L’étude réalisée par la FNEJ (Fédération

2 L’emploi de ce terme ici, plutdt que « scolaire » ou « institutionnel » renvoie au modéle romantique dans
lequel I’individu se construit dans une distance entretenue avec les académies qui domine le monde de I’art
(Heinich, 2005).
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Nationale des Ecoles d’influence Jazz) en 1996 montre que prés d’un quart des éleves (23%)
ayant transit¢ dans des é&coles préparant a cette esthétique étaient déja insérés
professionnellement au moment de leur scolarisation puisque bénéficiant du régime
d’assurance-chomage des intermittents du spectacle. L’intégration au régime de
I’intermittence ne doit pas étre le seul critére attestant de I’expérience des musiciens : plus de
la moitié des personnes que nous avons rencontrées dans ce groupe a commence a se produire
sur scene vers seize ou dix-sept ans, sans intégrer rapidement ce régime. Ce n’est donc pas
uniquement au regard du statut d’intermittent qui signerait I’appartenance a la catégorie
professionnelle des musiciens qu’il faut évaluer le positionnement des phases de formation,
mais plutdt sous I’angle de leur relation temporelle et biographique. Nous rejoignons
cependant I’analyse de Coulangeon (qui lui, associe indirectement ’entrée en formation des
musiciens de jazz avec leur intégration professionnelle) pour qui « cette imbrication des
séquences de formation et d’emploi [ ] constitue le corollaire de 1’étirement des phases
d’apprentissage et d’insertion professionnelle qui caractérise le cycle de vie des musiciens de
jazz, comme le montre la structure d’age de la population des éleves de la FNEJ, dont les
primo-adolescents (15-25 ans) ne représentaient qu’un peu plus d’un tiers (35%) et dont, a
Iinverse, I’écrasante majorité était agée de plus de 20 ans (80%), voire plus de 30 ans

(22%). » (Coulangeon, 2004, p.116).

Cette trajectoire de formation tardive, marquée par D’inversion des séquences
formation/emploi, est celle de Bernard, qui n’intégrera la formation solfégique qu’a vingt
deux ans, puis entrera dans un cursus d’harmonie et de composition dans un Conservatoire
National de Région. Musicien de jazz de réputation nationale, il travaillait dés ’adolescence
dans diverses formations régionales. A I’4ge de quarante cinq ans, il mettra a profit les
qualifications et diplomes obtenus dans I’enseignement spécialisé supérieur (Certificat
d’Aptitude) en réussissant le concours de directeur d’école de musique de la Fonction
Publique Territoriale. Il occupe cette fonction depuis une dizaine d’années, tout en continuant
a développer une activité artistique parall¢le au niveau régional.

Alex a également suivi un cursus supérieur d’harmonie et de composition dans
I’enseignement spécialisé vers I’dge de trente ans mais il n’a jamais envisagé des

connaissances ainsi acquises dans une autre perspective qu’au service de son travail personnel
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de composition.

Damien intégrera un conservatoire a vingt ans. Il travaillera quatre ans dans
I’Education Nationale avant de « s’en extraire » pour « monter un groupe » et développer une
carricre nationale.

Félix suivra une formation universitaire « pour faire plaisir a ses parents et protéger
ses arrieres ». Pourtant lui non plus ne travaillera jamais dans 1’enseignement, préférant
« construire sa carri€re sur scene » en « s’exprimant ».

Francis est probablement celui qui concilie le plus les différentes phases de son
parcours. Il débute son apprentissage musical dans une fanfare a 1’dge de onze ans, joue
ensuite dans diverses formations musicales (jazz, funk, bal, rock etc...). A dix sept ans, il
intégre le cursus du Conservatoire National de Région. Il obtiendra le Diplome d’Etat puis
le Certificat d’Aptitude de jazz. Il divise ses activités depuis une quinzaine d’années entre
I’enseignement a mi-temps dans une école municipale et une activité musicale non
négligeable (au moment de notre entretien, il dirige ou participe a I’activité de plus de douze
formations musicales). Bien que marginale, la conduite de la carriecre de Francis est
régulicrement citée en exemple par la grande majorité des personnes interviewées, en
classique comme en jazz.

Eric intégre lui aussi I’enseignement spécialisé dans un conservatoire tardivement (a
dix-neuf ans) aprés trois années de cours particuliers de batterie. Agé actuellement de
quarante six ans, et titulaire d’'un CA de percussions, il travaille conjointement comme
enseignant dans un conservatoire et musicien dans I’Orchestre National des Pays de la Loire.
Parallelement, il a fondé deux formations dont [Dactivité est centrée sur la musique

contemporaine.

Les jeunes musiciens prennent progressivement conscience de leurs limites techniques
ou culturelles aprés diverses expériences faites avec les personnes partageant la méme passion
pour la musique. Cette étape intervient relativement tardivement et est biographiquement tres
différente selon les personnes. Damien expose ce moment de prise de décision tendant vers
une formalisation de I’apprentissage, issu de discussions avec un ami trés proche et
aboutissant sur un projet commun : « En premiere, avec Joél, on se dit, « ¢a serait bien
finalement qu’on s’intéresse a la musique », mais de maniere un peu plus technique ; un peu
plus savante. » ({MIA4} Damien). Cette prise de conscience est étroitement liée au degré

d’engagement dans ’activité et a la diversité des expériences de chacun. Quel que soit le
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cas, et quel que soit le moment ou intervient ce questionnement, le choix reléve d’une
décision personnelle, méme s’il peut étre discuté entre amis ou négocié¢ avec les parents, entre
autres.

Cette inversion des phases entre la formation et I’emploi qui distingue les musiciens
de jazz (et de fagon extensive, les musiciens des « musiques actuelles ») et les musiciens
classiques marque la séparation de la construction de leurs carrieres respectives. Dans les
carriéres fortement institutionnalisées, la précocité des apprentissages®' est majoritairement la
condition de I'intégration professionnelle puisqu’elle suppose la réussite d’un parcours long
dans I’enseignement spécialisé (une douzaine d’années en moyenne) et la qualification
appropriée. La structuration du marché des « musiques actuelles », trés distante de ces
dimensions institutionnelles, permet d’entrevoir une intégration tardive et distante des criteres

de légitimité précédents.

Position critique sur les institutions : ’académisme

La position critique des acteurs de ce groupe par rapport a I’enseignement des
conservatoires porte d’abord sur le style de musique enseigné. La confrontation a un nouvel
univers culturel, qui participe malgré tout a son acculturation, est vécue difficilement par
Félix. L’enseignement, tant universitaire qu’au Conservatoire, ne fait pas partie de sa culture.
Il regrette la fermeture stylistique des contenus qui ne correspondait pas a ses attentes du
moment : « J'avais du mal a m’y retrouver au niveau de la musique, parce que je n’ai jamais
écouté du classique si ce n’est a cette époque la...ca c’était dur ! De ne pas étudier d’autres
musiques que le classique. » ({MIA2} Félix). A travers la critique portant sur les styles
enseignés dans les établissements spécialisés, c’est le conflit entre culture savante et culture
populaire qui est en jeu (Bourdieu, 1998). Cette tension s’exprime a travers la critique de la
culture dominante, jugée hégémonique et bourgeoise. Heinich (2005) souligne I'importance
accordée a I’anticonformisme recherché ou affiché dans les milieux artistiques : les acteurs de
ce groupe affirment ainsi une distance avec la culture officielle, cherchent a se démarquer, a

prendre leurs distances avec 1’ordre établi des choses.

! L’enquéte de Schepens (Schepens, 1995) consacrée aux musiciens diplomés des CNSM de Lyon et de Paris,
montre que 73% des musiciens classiques ont débuté leur apprentissage avant ’age de 9 ans contre 28% chez les
non-classiques. Celle de Coulangeon, plus focalisée sur le monde du jazz, indique que sur 93 musiciens
interrogés, 47 déclarent avoir commencé I’apprentissage de la musique avant 1’age de 9 ans (22 avant 1’age de 7
ans). Malgré ces fortes différences « la précocité des apprentissages demeure ici [dans le jazz] comme dans la
plupart des carriéres musicales un atout. » (Coulangeon, 2004, p.112)
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Cette conception souligne la difficulté du processus d’acculturation d’une partie des
acteurs de ce groupe pour laquelle la culture savante ne fait pas partie du bagage développé
dans la phase initiale de la trajectoire. Le développement d’un capital culturel « Iégitime » est
ardu en raison du décalage avec la culture d’origine et ses développements successifs.
Bernard Lehmann, parlant des vents et plus particulierement des cuivres, expose en quoi ces
différentes cultures cohabitent et sont mises en ceuvre dans une diversification des
applications professionnelles : « Tard venus dans 1’Olympe musical, ces musiciens se
trouvent contraints de méler activités musicales classiques qui assez souvent ne correspondent
pas a leurs gofits, et musiques populaires qui sont plus ajustées a leurs dispositions. Les
promus sont ainsi conduits a adopter des postures musicales syncrétiques. » (Lehmann, 2005,
p.160). Félix prend un exemple illustrant ce golit pour les musiques populaires et leur
distance avec la musique savante ou académique : « Par exemple, pendant une année, on a
fait pas mal d’analyse de musiques de films : ¢a, c’était intéressant | Par contre, les autres
musiques, c¢’était les grands classiques : Mozart, etc... » ({MIA2} Félix). Lors de son passage
dans un cursus universitaire, Félix affirmait des golits musicaux distants de la formation
suivie : « Vers le jazz ! Oh oui! » ({MIA2} Félix). Ces affinités culturelles perdureront si I’on
regarde ses activités musicales ultérieures, aussi bien que sa discothéque constituée de
musiques de Jazz, de chansons, de musiques du monde, de blues, de rock... mais une quasi-
absence de musique classique ou contemporaine.

L’appréciation portée par Alex sur I’enseignement spécialisé releve également du
manque d’ouverture culturelle de I’institution, évaluée par rapport aux golts et aux attentes de
la personne : « Pour moi, la musique c’est un champ de connaissances énormes parce que
c’est un brassage d’énormément de cultures différentes depuis des siecles. Donc, c’est un
champ de savoirs énorme. Sauf qu’il passe, au niveau éducation, par quelque chose
d’extrémement académique qui sélectionne les choses a savoir et les choses a ne pas savoir
finalement. » ({MIA1} Alex).

La formalisation des savoirs par I’institution passe par une sélection des contenus
d’enseignement. La critique «académique » porte sur les jugements de valeur des
¢tablissements spécialisés, concus comme les porte-parole des valeurs culturelles ou sociales
des élites politiques. Victor trouve incompréhensible le décalage important privilégiant une
culture d’élite au détriment des cultures populaires: « Comment on peut, dans un
enseignement qui se dit complet - et qui est parfois assez arrogant, [’enseignement

académique -, on peut ignorer une partie aussi importante et fondamentale qu’est
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[’improvisation pour enseigner alors que c’est de la musique qu’on entend tous les jours ? »
({MII4} Victor).

La critique des institutions dépasse le cadre spécifique de I’enseignement spécialisé
de la musique. Plus globalement c’est I’ensemble du systéme d’enseignement, comprenant
donc I’Education Nationale ou 1'Université, qui est visé. Il lui est reproché un manque de
diversité et d’ouverture et surtout le manque de libre arbitre, de marge de manceuvre, accordé
a DPacteur dans la construction de son savoir et des opportunités offertes par I’activité
recherchée. Considérant les parcours de formation proposés par les institutions, Félix leur
attribue une fonction négative de formatage due principalement a I’entrée précoce des éléves
ne leur permettant pas de choisir réellement personnellement la pratique musicale et 1’'usage
qu’ils en feront. « C’est siir, les écoles c’est le formatage...Le formatage, il est tout petit : ils
ne laissent pas la possibilité aux gens de choisir en leur dme et conscience ce qu’ils peuvent
faire en fait. » ({MIA2} Félix).

L’intégration tardive du processus d’apprentissage entre parfois en conflit avec les
attentes de 1’éleve qui, par les expériences de jeu individuel ou collectif ainsi que par ses
premiers pas sur l'instrument en autodidacte, n’adhére pas aux contenus ou a la forme
d’apprentissage proposeé.

L’adolescence est souvent le moment ou ces tensions apparaissent, comme pour Julien
qui explique cette situation par son age, ses attentes en direction de la musique, mises en
perspective avec 1’émergence d’une pratique de jeu collectif hors de la structure dans laquelle
il prend des cours : « C’est la pré-adolescence...Moi, j'ai commencé a jouer vite. Je ne me
souviens plus tellement pourquoi j’arréte les cours. Peut-étre que je me faisais un peu
chier! » ({MIA3} Julien). L’arrét des cours est relatif a leur manque d’intérét li¢ aux attentes
de la personne. C’est la mise en perspective, I’estimation des deux trajectoires —
« institutionnelle » et « empirique » - qui détermine les choix d’orientation de la personne :
« J’ai appris la musique ; j’ai appris [’harmonie ; j’ai appris plein de trucs ; mais j aurais
tres bien pu [’apprendre tout seul ou avec un prof en cours particuliers...J aurais trés bien pu
faire comme ¢a. J'aurais eu le méme parcours en faisant ou en ne faisant pas la FAC. »

({MII1} Pierre-Henry}
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La formation pour les compétences

Une large majorité des personnes interviewées peut se prévaloir d’une grande diversité
d’approches dans leur formation. Cette hétérogénéité repose souvent sur une grande curiosité,
leur soif d’apprendre et de développer de nouvelles compétences, et de compenser les
carences inhérentes a ce type de construction hors des institutions d’enseignement spécialisé.
Ce qui peut surprendre au premier abord, c’est que méme lorsque ces formations relévent de
I’enseignement spécialisé, nombreux sont ceux qui ne finaliseront pas leurs études par la
qualification a laquelle elles meénent logiquement.

Alex, par exemple, suivra une formation supérieure d’écriture dans un Conservatoire
Régional pendant trois années, vers vingt cinq ans. Ces ¢tudes se déroulent correctement
comme en atteste ses acceptations successives en année supérieure. Pourtant, il ne finalisera
pas ce cursus par le passage du diplome auquel il permet de prétendre : « I/ aurait fallu que
J aille a Paris passer des diplomes et je ne suis pas allé jusqu’a la qualification. » ({MIA1}
Alex). Dans sa conception et a cette étape de son parcours, la formation vise I’acquisition de
compétences qui pourront étre réinjectées dans I’activité de travail : « Je n’ai rien du tout en
musique ! [Insiste] Rien du tout ! La j’ai eu trois ans de formation, mais sans diplome. Mais
par contre ¢a me donne sur le terrain des compétences d’écriture quoi. Ca m’aide sur plein
de choses quoi. » ({MIA1} Alex).

La valorisation de la logique de compétence peut se comprendre de différentes fagons.
D’abord parce que pour ces acteurs, ces formations s’inscrivent tardivement dans leur
trajectoire biographique. Par leurs expériences de travail engagées depuis plusieurs années, ils
ont pu constater que le groupe des musiciens integre les prétendants sur la base des criteres de
compétences. Aucune qualification ne préside a I’embauche ou a la cooptation d’un membre
ou d’un partenaire. Pour toutes les personnes rencontrées, le critére essentiel et logique repose
sur le fait de « faire I’affaire » : « Ca marche de maniere informelle - enfin, dans le classique,
je ne sais pas -, mais en musique actuelle, ¢a n’est pas parce que tu as un diplome de je ne
sais pas quoi que tu auras une place. La place dans un groupe ou dans autre chose, tu l’as
parce que tu joues ; parce que tu corresponds a la demande. » ({MII3} Yann). Dans les
discours développés, cela ne signifie pas que les carrieres liées a I’'institution ne tiendraient
pas compte des compétences, mais qu’elles sont reconnues par le groupe — les orchestres
classiques par exemple — si elles ont ¢été attestées par Iattribution d’une qualification qui

légitime la place du prétendant dans le groupe qu’il vise. Dans I’activité musicale « privée »,
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ce fonctionnement organisé et codifié, prenant appui sur la certification de ses membres, est
totalement absent. La seconde argumentation permettant de comprendre la position de retrait
de la logique de qualification reléve de la distance recherchée avec le conformisme attribué a
I’enseignement spécialisé et aux carrieres qui en découlent : « L’école ne reconnait que les
carrieres formelles, ¢a c’est sur | » ({MIA2} Félix).

Un troisieme élément recoupe et prolonge les deux précédents, li¢ a la construction du
parcours antérieur des acteurs. Dans chacun des deux groupes, les futurs musiciens se
construisent autour de I’intégration des valeurs du groupe fréquenté. Dans celui qui nous
intéresse ici, la mise en conformité avec le groupe professionnel passe par un apprentissage —
conception ouvriere ou compagnonnique — ou I'on « apprend le métier », c’est a dire les
compétences attendues de la personne, mais aussi les codes et les valeurs du groupe, ses

modes de fonctionnement et de relation, tant en interne qu’avec les partenaires.

La construction du parcours comme une quéte : difficulté d’accés a un monde distant des
institutions

La construction du parcours de formation distante des structures spécialisées
d’enseignement de la musique s’explique de différentes facons selon les acteurs. Certaines se
recoupent d’une trajectoire a I’autre, comme la situation géographique du lieu d’habitation de
la famille éloignée d’un conservatoire ou d’une école de musique, ou la distance entre la
culture du groupe d’appartenance familiale avec celle qui sous-tend les établissements
spécialisés d’enseignement de la musique. Dans tous les cas, et quel que soit la ou les raisons
qui entrent dans l’argumentation, la construction initiale dans la phase de socialisation
primaire des acteurs est centrale. Quelles que soient les causes invoquées, le constat est fait
d’une distance avec I’offre institutionnelle et de la recherche des personnes compétentes
comme une quéte.

Les mondes de références ou les mythes qui fondent I’idéalisation de I’activité se
situent ici dans d’autres spheres que celles des musiques savantes. Les jeunes musiciens
s’identifient souvent, par exemple, a des modeles par des supports de médiatisation de la
musique comme le disque. Apres une phase d’apprentissage sur des supports technologiques

par I’écoute intensive et le « repiquage », les novices partent a la recherche de médiateurs
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humains par lesquels ils pourront accéder et approfondir leurs connaissances. Ce schéma est
typique et constitue un modéle quasi mythique de construction pour les musiciens de jazz*.

L’activité projetée est fortement idéalisée dans I’enfance et a 1’adolescence. Cette
idéalisation s’appuie sur des mythes collectifs contemporains fondés sur la construction de
trajectoires d’exceptions, atypiques par leur distance avec les processus traditionnels de
formation institutionnelle des musiciens, tels qu’ils sont percus par les acteurs. Ainsi, la
plupart des musiciens rencontrés avait connaissance de I’existence d’établissements
spécialisés d’enseignement de la musique, mais ils ne correspondaient pas aux modeles
auxquels ils cherchaient a s’identifier. C’est la situation qu’a connu Julien. II lui faut donc
partir & la recherche de personnes physiques qui symbolisent la « vérité » du mythe aupres de
qui il sera possible de mettre en forme, de concrétiser les projections imaginaires initiées dans
I’enfance : « Enfin, qu’il n’y ait pas eu des structures. Je ne sais pas si c’est vraiment des
structures. C’est a dire qu’il faut prendre sa pelle et sa pioche, ne serait-ce que pour trouver
des gens. Et ¢a, c’est quand-méme aussi intéressant de voir qu’il y a une espece de quéte :
c’est « Escalibur », la...1l faut trouver : il y a une enquéte a mener. Il faut trouver qui sait
Jjouer ; qui sait faire du jazz ; et qui peut te [’enseigner...Donc, ¢a suppose qu’il faut aller
écouter du jazz. Parce que le probleme, il vient de la. Il ne vient pas vraiment des institutions.
Est-ce qu’il y a du jazz quelque part en dehors des disques. Est-ce que ¢a n’est qu’aux Etats-
Unis, des mecs qui ont la peau noire ; ou, il y a quand méme des blancs par ici qui en font,
quoi ! » ({MIA3} Julien). Le manque de structures ou méme de personnes accessibles,
pouvant enseigner le jazz a cette époque, entraine une recherche référée a une « quéte ».
Trouver les « bonnes personnes » suppose une démarche, une implication, notamment celle
de s’immerger, d’aller a la rencontre des gens et des lieux ou cette musique vit. Pour Julien, le
probléme ne vient pas vraiment du fonctionnement des institutions d’enseignement musical,
mais de la diffusion et de la reconnaissance de cette musique.

Les modeles auxquels se réferent les acteurs de ce groupe se caractérisent par leur
singularité. Ils se sont construit une identité et un mode de fonctionnement en cultivant une
distance avec les formes normalisées ou codifiées d’acces et de pratique de la musique. Ces
personnes recherchées par les jeunes musiciens ont organisé leur propre vie en fonction de ce

qu’elles jugeaient vraiment important et valable. Du point de vue des novices, elles sont

22 On trouvera de nombreuses illustrations de cette fagon de penser dans les biographies de musiciens de jazz ou,
par exemple, dans le film Bird de Clint Eastwood, consacré a la vie de Charlie Parker. Citons dans cette
abondante littérature les excellents entretiens réalisés par Ben Sidran aupres de grandes figures du jazz (Sidran,
2005).
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restées integres, sincéres envers elles-mémes et ont cherché leur propre épanouissement.
D’une certaine mani¢re, comme 1’écrit Taylor, elles refletent une forme d’idéologie de
I’épanouissement ou de la réalisation de soi, trés répandue et particulierement forte dans les
sociétés occidentales depuis les années soixante. A travers ces référents, les musiciens
débutants se projettent dans I’affirmation d’une « auto réalisation de soi » (Taylor, 2005). La
rencontre et la fréquentation de ces «autres qui comptent » (Mead, 1934) souligne le
caractere dialogique de la construction : « En ce sens, la formation de ’esprit humain ne se
fait pas de fagon « monologique », c'est-a-dire de fagcon indépendante, mais dans la rencontre
avec l’autre. » (Taylor, 2005, p.39).

Ce type de projection entraine une obligation d’engagement, d’implication, afin
d’accéder a la « connaissance » du monde visé (monde imaginaire, restreint, fermé, non
reconnu).

Si I'individu juge négativement cette situation, on peut penser qu’elle a a voir avec
plusieurs dimensions : appartenance a un groupe demandant un engagement, un forte
démarche personnelle ; sentiment de différentiation, d’appartenance a un groupe marginal,
non reconnu socialement et culturellement ; développement d’une identité de groupe, voir de
corps - les musiciens de jazz apparaissant comme un sous-groupe du groupe musicien aux
caractéristiques spécifiques -.

La distance cultivée avec les processus de formation institutionnelle affirme
« I'importance capitale accordée a un type de rapport avec moi-méme, avec ma nature intime,
que je risque de perdre, en partie a cause des pressions du conformisme ». (Taylor, 2005,
p.37). La démarche adoptée est vécue comme un travail sur soi, éventuellement un combat
intérieur, qui se construit dans les rencontres et les échanges avec autrui : « Le jazz c’est ¢a,
quoi...ca doit étre ¢a! ...C’est une recherche personnelle ; c’est un travail personnel ; un
travail sur soi; c’est une lutte avec soi-méme...Et qui passe par les rencontres avec les
gens. » ({MII2} Bernard).

L’accent est porté sur la construction de connaissances par I’échange et 1’expérience
partagée. Le parcours se construit de fagon empirique et aléatoire au gré des rencontres
fortuites ou suscitées par la personne. Le réseau se constitue a partir d’une sphere de
proximité pour s’étendre progressivement en fonction des opportunités. Dans ce type de
construction dialogique, les rencontres sont souvent identifiées par rapport aux modeles des
référents de la premi¢re socialisation. Les modeles institutionnels ressortent comme des
formes impersonnelles, extérieures a l’acteur : elles sont dépourvues de I’affect rassurant

attribué aux personnes de I’entourage. Julien insiste sur la dimension humaine et affective qui
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caractérise les diverses rencontres faites a I’adolescence. Les « autrui» recherchés sont
chargés d’une forte symbolique familiale : ce sont « des grands fréres », des « ainés » qui ont
«une énorme importance », les « copains » d’un membre de la famille ou du cercle des
relations proches : « A peu prés & la méme époque : vers dix-neuf vingt ans. [ ] Mon
parcours, c’est des rencontres avec des gens : c’est pas des rencontres avec des institutions.
C’est clair. C’est clairement des rencontres avec des gens : comme Serge [Prof de [’école de
musique], mon cousin,...c’est vraiment des rencontres avec des gens. Et D., c’est aussi une
rencontre. C’est Christian D., qui a beaucoup d’importance - je n’en ai pas parlé — qui lui-
méme avait été formé a Sainte Luce et surtout qui est plus vieux que moi — il a trois ou quatre
ans de plus — et c’est un grand-frere...et il joue du sax. Il a énormément d’importance parce
que c’est un peu/ je suis admiratif de Christian qui joue, qui fait du jazz aussi, qui me branche
jazz...C’est un copain de ma sceur ; on se voit beaucoup ; je vais l’écouter dans les « répét »
au Club des Jeunes. » ({MIA3} Julien).

Si I’'on entend I’identité, a la suite de Taylor, comme « ce qui définit « qui» nous
sommes, « d’ou nous venons » », nous pouvons admettre avec lui « qu’elle constitue I’arri¢re
plan en regard duquel nos gofits et nos désirs, nos opinions et nos aspirations prennent leur
signification ». (Taylor, 2005, p.42). Ce «d’ou nous venons» hérit¢é de la premicre
socialisation ressort ici et s’impose méme a la fin de I’adolescence, avant I’entrée dans la vie
adulte, dans les choix de rdle issus de I’identification a autrui. Les institutions sont pergues
comme des entités impersonnelles et extérieures a la culture des individus, a ce qui fait leur
lien avec le monde. On pourrait dire en quelque sorte qu’elles sont insécurisantes car trop
¢loignées du modele filial ou maternel auquel la personne accorde la prépondérance.

Ainsi, a ce stade, le modele de corps (Segrestin, 1985) que représente en d’autre temps
et pour d’autres personnes I’organisation des établissements spécialisés d’enseignement de la
musique, n’est pas percu ici dans sa dimension paternaliste et protectrice. Il s’apparente plutot
a un corps froid, une organisation codifiée et rigide dans laquelle la « voie intérieure » de la
personne, '« intimité de son €tre » ne peuvent s’exprimer et permettre « la réalisation d’une
potentialité qui est proprement mienne ». (Taylor, 2005, p.37).

Le jeune musicien cherche a se mettre en conformité avec les valeurs de son entourage
proche. Progressivement, 1’extension de ce cercle se fait par la reconnaissance des autrui
porteurs d’un projet de réalisation proche du leur, eux-mémes principalement caractérisés par
la distance — parfois trés subjective — qu’ils entretiennent avec les établissements

d’enseignement spécialisé et le conformisme qui leur est attribué.
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Pour reprendre le débat engagé autour de la montée de I'individualisme dans les
sociétés occidentales « post-modernes », notamment par Bell (Bell, 1976), Lasch (Lasch,
1980) ou Lipovetsky (Lipovetsky, 1983), la conception adoptée par les jeunes musiciens
refléte partiellement I’idéologie de I’épanouissement de soi. Toutefois, dans la posture
dialogique adoptée, il ne ressort pas qu’elle implique de facto un repli sur soi et une exclusion
ou une inconscience des grandes préoccupations religieuses, politiques ou historiques qui
transcendent le moi. Positionner les acteurs, a partir de I’analyse de leur discours, dans une
conception tranchée et manichéenne entre « altruisme » et « égoisme » n’a pas beaucoup de
sens ici. Constater que I’objectif recherché vise la réalisation ou I’épanouissement de soi
n’implique pas en premicre analyse que l’authenticité a laquelle se réferent les acteurs
suppose nécessairement I’abandon d’un «idéal moral » ou I’adhésion unilatérale a une
conception subjectiviste et essentialiste stipulant qu’une forme nouvelle d’intériorité nous
amene a nous concevoir comme des étre doués de profondeurs intimes.

La construction de la trajectoire est souvent décrite comme une quéte, un parcours
initiatique et un combat de tous les instants pour accéder a une autonomie de pensée et
d’action. Il faut trouver sa voie en la construisant et définir son identité¢ autour des thémes
majeurs de ’originalité et de la singularité, hors des schémas dominants du conformisme
social. Il s’agit plutot de construire un systeéme personnel de valeurs a partir d’une sélection
des références et des référents accessibles que de « révéler une voie intérieure », un étre déja
1a par essence.

Les musiciens de ce groupe insistent sur la construction autonome de leur trajectoire.
Dans leur conception, cette réalisation vise a harmoniser leurs attentes, leurs gofits — toutes
dimensions initiées dans la premiére socialisation — avec les opportunités qui se présentent ou
qu’ils provoquent. Il ne s’agit ni de répondre a un appel extérieur, ni de dévoiler une capacité
innée, mais de trouver une cohérence, une logique dans la diagonale de la trajectoire.

L’attitude adoptée est pragmatique, visant une construction par étapes de la
carriére. C’est une stratégie évolutive dépendant de la marge de manceuvre et au
positionnement possible, évalués en regard des acquis ou des attributions capitalisées a un

moment donné de la trajectoire.
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Diversité et hétérogénéité des parcours de formation. Cours privés; associations ;
fanfares ; écoles de musiques ; conservatoire ; université ;... et autodidaxie

Les formes prises par I’apprentissage sont tres diverses d’un individu a I’autre mais
¢galement dans les phases successives de la trajectoire de chacun. Contrairement aux acteurs
formés par les établissements spécialisés d’enseignement de la musique dont la formation est
quasi-exclusivement centrée sur ces institutions, les acteurs de ce groupe exploitent
I’ensemble des ressources en enseignement disponibles. I y a donc une trés grande
hétérogénéité dans la construction des parcours de formation passant des cours relevant
du droit privé — cours individuels ou collectifs en associations ou chez un enseignant déclaré
en travailleur indépendant ou non déclaré (pratique historique courante dans ce secteur
d’activité), aux institutions publiques territoriales — certaines écoles municipales de musique ;
conservatoires — et institutions d’Etat — universités -.

La construction de ce type de trajectoire de formation n’est pas d’emblée formalisée,
anticipée ou objectivée par les acteurs: elle dépend principalement du systéme des
opportunités, des projections de I’activité et des phases d’évolution des acteurs. Ce type de
parcours de formation est caractérisé par des incursions et des retraits successifs ou paralleles
importants. L’enseignement est considéré comme une boite a outils dans lequel la personne
vient puiser ce qui parait lui convenir & un moment donné et duquel elle se dissociera
lorsqu’elle n’y trouvera plus son compte.

C’est I’absence de cadre institutionnel qui caractérise le mieux la premiére phase
d’apprentissage de la majorité des acteurs de ce groupe.

Les démarches empiriques sur les objets sonores ou les instruments a disposition liés
a I’absence de structuration de I’apprentissage pendant I’enfance et I’adolescence entrainent
trés souvent une approche autonome de la musique. Cette revendication d’autodidaxie est
trés présente méme si, comme nous l'avons vu, elle releve d’une conception subjective tres
forte. C’est principalement I’approche initiale de I’instrument qui peut s’y référer. Elle doit se
comprendre comme une démarche non accompagnée, formalisée ou institutionnalisée. Ainsi,
Julien fait abstraction des apports de sa formation a ’accordéon et de la lecture solfégique qui
I’accompagne pour valoriser la démarche autonome ou restreinte a la sphere amicale qui lui a
permis de développer les compétences acquises sur son instrument principal, la guitare : « La
guitare apres...¢ca s’est fait comme ¢a. J'ai des copains qui en faisaient : moi j’ai appris les
accords, les chansons, des choses comme ¢a. Puis petit a petit, j'ai bossé tout seul. »

({MIA2} Félix).
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L’offre locale de formation

La majorité des musiciens de ce groupe a suivi @ un moment ou a un autre des cours
privés. Ce mode d’apprentissage de la musique « amateur » est I'un des plus fréquents bien
que la mise en place importante d’écoles de musique municipales sur le territoire national
depuis une vingtaine d’années infléchisse la part de I’enseignement privé. En 1997, On
dénombre ainsi 32% de I’ensemble des musiciens (amateurs) ayant appris la musique avec un
professeur particulier et 7% qui ont bénéficié du double apprentissage professeur
particulier/école de musique (Ganvert, 1999, p.82). Les enseignants fréquentés sont
caractérisés par leur expérience pratique de la musique : ce sont généralement des personnes
qui enseignent de facon secondaire et dont I’activité principale se situe dans la musique de
sceéne, généralement « populaire » - bal, jazz, variété etc -. Ces personnes possédent rarement
un diplome de I’enseignement spécialisé. Si 1’essor important des écoles de musique depuis
une quarantaine d’années a multiplié le nombre de professeurs diplomés de I’enseignement
spécialisé qui enseignent parallelement « en cours privés », ils n’ai fait que rarement mention
de cet aspect lors des entretiens : c’est la pratique concréte de la musique sur scéne et par les
enregistrements, qui détermine le choix de 1’enseignant.

Dans le cadre des activités accompagnées de formation, c’est I’activité lisible,
objective de I’enseignant qui est mise en avant : ’enseignant est souvent une personne qui a
une activité musicale principale d’interpréte. A I’adolescence, Alex fixe son attention sur le
saxophone et commence un apprentissage accompagné en cours Pprivés auprés d'un
musicien de terrain, une personne dont l'activité principale est le bal, multi-instrumentiste
mais pouvant se prévaloir d'une formation « solide » lui permettant d'enseigner la musique
classique : « J'ai commencé a prendre des cours... J'avais quinze-seize ans, avec un musicien
qui habitait dans le vignoble et qui était vraiment un musicien de bal. Un bon musicien qui
Jouait sax, clarinette, fliite, bandonéon et qui a fait du balluche toute sa vie. Mais, qui avait
une solide formation et qui m’a appris de trés bonnes bases classiques. » ({MIA 1} Alex).

De méme, Félix débute son apprentissage instrumental par des cours privés avec une
personne non voyante, dans une ville de taille moyenne de province. L’enseignement est
principalement basé sur I’apprentissage du répertoire traditionnel et populaire lié a

Iinstrument : « En cours particuliers : c’était un aveugle...pres de Cholet. C’était des cours
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particuliers/bon, c’était essentiellement musette : en accordéon, on apprenait essentiellement
le musette. » ({MIA2} Félix).

Julien décrit de fagon relativement similaire les débuts de son apprentissage : « C’est
un « privé » ; c¢’est un type qui est musicien professionnel ; qui est marié avec une musicienne
professionnelle et qui donne des cours. Ca a grossi ; ils ont des éleves ; ils peuvent se monter
en association. Mais I’enseignement n’est pas du tout calqué comme maintenant sur le
Conservatoire. C’est vraiment un type qui est un musicien, quoi. [Insiste]. » ({MIA3} Julien).

La crédibilité de ces personnes est fondée sur leur expérience et leur pratique
musicale. Celle de leur enseignement dépend de leur réputation et sera évaluée dans les cours.
Ce n’est pas ici ’appartenance a une institution garante de la qualité de I’apprentissage ou a la
qualification que se réferent les « apprentis musiciens ». Alex reconnait les compétences
musicales et pédagogiques de son premier enseignant et la rigueur du travail demandé¢, basée
sur une technique classique : « On travaillait sur des études classiques ; il était trés rigoureux
et j’ai appris une bonne technique classique pendant deux-trois ans. » ({MIA1} Alex). Alex
ne se pose que secondairement la question de la formation suivie par son professeur : « Je
pense que c’était quelqu’un qui avait dii apprendre dans une école de musique mais avec
quelqu’un de trés compétent qui lui avait lui-aussi donné de bonnes bases. » ({MIA1} Alex).
S’il est vraisemblablement formé a la musique et a la culture classique, ce sont les
compétences acquises «sur le terrain» et ses capacités intrinseques qui étaient son
appréciation : « Je pense qu’il a appris beaucoup sur le terrain et il était doué : il avait une
tres bonne oreille...1l était doué quoi. Donc il m’a bien fait bosser et il était tres pédagogue...
A la limite, j’ai bien appris de lui et j 'ai bien appris mes bases avec lui. » ({MIA1} Alex).

La singularité de D’enseignant est fortement valorisée. C’est une personne qui
possede des capacités intrinseques qu’elle a su développer : le musicien posseéde un don
auditif — il est « doué » - essentiel pour ’activité que 1’éléve vient chercher aupres de lui. Les
qualités pédagogiques, comme les qualités auditives, semblent relever du méme double
ressort : les qualités humaines paraissent a la fois intrinseéques et dépendantes du travail
ultérieur de I’individu. La conception présentée tient a la fois d’une forme d’innéité et de la
manicre dont elle a été « cultivée » (Heinich, 2005, p.19) : « La forme proprement artistique
de la vocation, c’est le don, cette disposition innée, donc constitutive de la personne, par
opposition a la technique ou au savoir, appris et interchangeables. » Dans 1’exemple présenté
ici par Alex nous retrouvons deux des trois idéal-type de I’artiste. Dans le premier « Ce qui
rapproche I’art de Daristocratie c’est, d’une part, le caractere inné du talent (naissance

vocationnelle) [ ]; ce qui, a I'opposé, le rapproche de la démocratie c’est, d’une part,
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I’indexation de la grandeur sur le mérite personnel (méritocratic) et, d’autre part,
I’accessibilité de cette grandeur a tout un chacun selon ses efforts ou sa chance. » (/bid., p.
274).

Selon le contexte géographique, culturel, la situation sociale ou €conomique des
individus, cette étape peut prendre des formes tres variées. Pour Damien, I’envie de se former
’améne vers une « harmonie® » ou il « troque » sa guitare pour le trombone : « Alors, la
seule possibilité qu’il y avait dans le quartier, ¢ était d’aller a [’harmonie de Lourdes — donc
des cuivres. Donc, on est briilant mais on avait déja dix sept ans. Alors, j’arrive a [’harmonie
de Lourdes. Et P.L., qui était le sous directeur me dit, « tu vas faire trombone »...Tu vois,
Jétais ado : tout ¢a n’était pas tres clair, quoi. Et puis moi, j'avais envie, je pense...Alors, me
voila parti avec le trombone, doucement, a [’harmonie de Lourdes, avec du solfege et tout ¢a.
Et puis bon, moi je m’y accrochais. Alors, en dehors par contre, je jouais de la guitare ; je
chantais toujours. » ({MIA4} Damien).

Pour les musiciens de la génération de Damien, dgés de plus de cinquante ans,
I’apprentissage musical passe souvent par des « sociétés de musique » : cliques, fanfares,
harmonies, chorales. Ces structures, héritieres du mouvement orphéonique du XIXeéme siecle,
connaissent un regain d’intérét depuis les années soixante et contribuent a former un grand
nombre de musiciens amateurs (Ganvert, 1999). L’enquéte de Donnat (Donnat, 1996) sur les
activités artistiques amateurs des frangais comptabilise trois millions six cent mille musiciens
fréquentant ces regroupements en 1996.

Bien que s’adressant a des amateurs, ces associations dispensent une formation de
base relativement structurée qui permettra d’intégrer ultérieurement un établissement
spécialis¢ de type CNR: « Il y avait des cours dispensés par [’harmonie. Des cours
individuels d’instruments ; des cours de solfege en groupe. C’était bien organisé. Enfin,
c’était sérieux en tout cas. » ({MEA1} Francis).

Cette appréciation n’est pas partagée par tout le monde. Ces formations étant amateurs
et parfois encadrées bénévolement par des gens qui ne pratiquent pas I’instrument qu’ils sont
sens¢s enseigner, certains musiciens (Francis, Damien) leur adressent une critique a
posteriori, par comparaison avec leur passage dans un conservatoire (bien qu’ils estiment
souvent avoir ét¢ initiés a la musique par ce mode et qu’ils jugent positivement cette approche

concrete de 'activité).

» Pour une approche détaillée de I’histoire du monde orphéonique, voir le trés intéressant ouvrage de
Gumplowicz (Gumplowicz, 1987).
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Evolution du groupe et incidence de ’évolution du parcours de formation institutionnelle

Les parametres agissant ici comme des freins a la dynamique de construction du
parcours de formation de I’enfant sont a resituer dans le contexte historique, structurel et
culturel de construction de la trajectoire. Les musiciens-interprétes rencontrés ont entre trente
et cinquante ans ce qui signifie que leur apprentissage a débuté avant le mouvement de
développement important de 1’offre de formation par des structures territorialisées initié par
les lois de décentralisation de 81-82. (Ganvert, 1999). Antérieurement a cette période, la
faible proportion de [I’offre compliquait son acces, principalement concentrée sur les
conservatoires de région, donc géographiquement moins accessibles pour le plus grand
nombre, ou par les cours privés dont le colt écartait une grande partie de la population. On
peut également émettre 1’hypothése que la proximité culturelle s’est développée par ce
mouvement de massification et de démocratisation de I'offre d’enseignement et le
développement de réseaux de salles de spectacles intermédiaires sur une grande partie du
territoire.

Un aspect quantitatif 1lié a la structuration du réseau des ¢Etablissements
d’enseignement musical se double d’un aspect qualitatif relatif a I’adéquation de I’offre avec
les attentes des jeunes musiciens. La situation temporelle de leur période d’apprentissage
correspond a une époque ou les dtablissements spécialisés d’enseignement de la musique
offraient moins d’ouverture par rapport aux styles musicaux recherchés (Musiques actuelles).
La conception de I’approche du métier par la formation est dépendante d’un systéme
d’opportunités plus réduit en direction des musiques non savantes. Pierre-Henry pense avoir
vécu une époque transitoire dans le cursus de formation des musiciens de jazz. Une rupture
s’opere dans les années 80, qu’il associe avec I’arrivée au pouvoir de la gauche, tendant a
reconnaitre et a institutionnaliser I’enseignement de la musique de jazz. Il référe ce
changement 4 la création du Diplome d’Etat de jazz qui va changer le processus de formation
des musiciens : « Il y a une vraie rupture dans ma génération — dans les gens qui sont nés
dans les années soixante -... Entre soixante trois et quatre vingt : la, il y a vraiment un truc qui
s’opere. C’est a dire que le cursus pour les jazzmen, c’est le conservatoire. C’est a dire que le
jazz commence a étre enseigné...La gauche arrive au pouvoir en quatre vingt un : il y a les
DE de jazz ; on parle de jazz dans les/ on met le jazz dans les conservatoires : tout change
dans les années quatre vingt | » ({MII1} Pierre-Henry).

La représentation centrale d’acquisition des compétences nécessaires a la pratique de

I’activité, liant enseignement hors institution et apprentissage par le terrain est relative au
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contexte structurel relayé par un mode¢le historique encore trés prégnant dans la situation
biographique de la période d’apprentissage des acteurs de ce groupe.

La difficulté de mise en adéquation de I’acteur avec I’évolution et la structuration de
I’offre de formation sont fortement soulignées comme un probléme générationnel par trois
des musiciens rencontrés notamment, Alex, Yvon et Julien. Formés dans les années soixante
dix, ils s’appuient sur le modele des enseignants qu’ils cotoient, des « musiciens de danse »
n’ayant pas suivi de cursus « académique » ou relativisant le poids de cette dimension dans
leur transmission : « Tu en as beaucoup qui ne concilient pas les deux. Tu as beaucoup de
gens qui jouent du jazz et qui n’ont pas de cursus académique : qui sont des autodidactes !
C’est encore une époque ot on peut étre un bon musicien et étre un autodidacte ! » ({MII3}
Yann).

La difficulté¢ d’anticipation des évolutions a venir ou en cours entraine ’adoption du
mode de construction des pairs ainés du groupe, vécue rétrospectivement comme une erreur
stratégique conséquente pour le développement ultérieur de leur carriere : « C’est la féte de la
musique ; c’est Lang. Et moi je suis passé a coté de ¢a ! Je suis de la génération d’avant/ Je
suis entre les deux : entre les vieux gars comme la génération de D., S. T., B., tous ces gens la
qui ont déja cinquante ans...On a dix ans de différence en fait et ils ont vécu autre chose. Ils
sont venus au jazz par le fait de jouer ; dans les bals...Méme si certains ont des cursus : ils
peuvent avoir appris leur instrument au conservatoire, mais on apprend quand méme a jouer
sur le terrain ! » ({MIA3} Julien). Julien a le sentiment d’étre passé a coté d’un changement
social important. Il se situe dans une « génération intermédiaire » dont les valeurs sont encore
celles des ainés pour lesquels, méme si un parcours institutionnel a été effectué, c’est par la
pratique et I’expérience concréte du métier sur le terrain que se forment les musiciens.

La construction de cette identité est renforcée par le mode de formation retenu. Ainsi,
privilégiant la recherche ou la fréquentation des musiciens en activité dans le secteur des
musiques non savantes et se formant aupres d’eux, ces futurs musiciens integrent d’autant
mieux les valeurs du groupe recherché. Dans ce sens, la mise a distance des modeles
socialement installés et reconnus induit la construction d’un habitus fondé sur les valeurs
du groupe des « musiciens de danse » (Becker, 1985) et la reproduction du modéle sous-
tendu par DP’ethos de ce groupe. Parallelement, ce type de centration sur un modele

« mythique »** proche du mode de construction des musiciens de jazz américains tel qu’il est

* Un musicien de référence dans ce groupe comme Miles Davis représente bien cette dimension mythique et le
paradoxe par lequel le musicien de jazz est avant tout congu comme un produit du travail de terrain minimisant
de la sorte le cursus universitaire suivi : « Evidemment, au contact de pareils créateurs, Miles apprend plus en
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percu subjectivement, c’est a dire dans la marginalité et la distance a la norme, entraine une
méconnaissance de I’évolution de la structuration et de 1’ouverture de I’offre de formation

institutionnelle préjudiciable a I’adaptation ultérieure du mode de construction de la carricre.

VI - 1.2 Evolution biographique de la conception de la formation : de ’autodidaxie a la
formalisation des apprentissages

« 1l décroche son sax, ote son collier, sort le bouchon de sa poche, le glisse sur le bec. Il se
retourne, le jette sur le lit, le lit est pres de la fenétre, tout est pres de la fenétre, c’est petit, le
sax rebondit sur le lit, il le regarde, ne peut plus le blairer d’un seul coup, c’est pas la
premiere fois que ¢a lui arrive. Il le saisit, lui tord le col, sépare le col du corps, range,
couche corps et col dans la valise, ferme la valise, regrette déja de I’avoir fermée, avec regret
déja revoit ciselé, non, gravé, aimerait revoir déja, non, rien, du métal jaune, un fond de

velours, rouge, des touches nacrées. » (Gailly C., 2001, p.12)

Intérét de ’autodidaxie : autonomie dans I’organisation et les contenus d’apprentissage

Dans les conceptions de la majorité des musiciens qui revendiquent une approche
autonome de leur apprentissage musical, la richesse d’une telle démarche réside dans sa
distance avec les processus formalisés et le formatage institutionnel. Ainsi
I« autodidacte » s’approprie a sa facon les savoirs et affirme une démarche créative plus riche
et non-reproduction de codes formalisés par I’apprentissage institutionnel : « Je suis quand-
méme en grande partie autodidacte et que mon « savoir » entre guillemets est plein de trous
quoi. Donc, je remplis des trous, je remplis des cases...mais en méme temps il y a une espece
de satisfaction parce que je le fais a la carte, je le fais pour moi, donc je n’ai pas non plus la

connaissance...formatée qu’on peut avoir par exemple quand on sort d’un conservatoire :

une soirée dans un club enfumé que pendant un mois a la Juillard. Et cet établissement commence a lui peser :
« Un jour, en cours d’histoire de la musique, la prof, blanche, nous explique que si les noirs jouaient le blues,
c’est parce qu’ils étaient pauvres et devaient cueillir le coton. Ca les rendait tristes, de Ia venait le blues. Je lui ai
dit que mon pere était dentiste, que je n’avais jamais ramassé de coton, que je ne m’étais pas réveillé triste et que
je jouais le blues. Cette conne est devenue toute verte et n’a plus moufté. » (Loupien, 1995, p.15)
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c’est évident que je connais les choses a ma maniere. » ({MII4} Victor). Dans ce type de
construction, les formations sont congues a la carte en fonction des besoins, des manques et
des envies.

La démarche décrite par les acteurs comme une autodidaxie doit étre analysée par
rapport au type concret de construction développé. Le fait de s’instruire soi-méme est plutot a
comprendre comme une démarche tendant a choisir ’organisation de sa formation dans ses
dimensions temporelles et relationnelles. Si, dans une phase initiale, certains musiciens ont
commence seul ’approche de leur instrument, tous, a différents moments et de différentes
manicres, sont allés a la rencontre d’autres personnes pouvant leur permettre d’évoluer dans
leur pratique ou leurs connaissances. Cette démarche résulte d’une prise de conscience des
lacunes liées a leur isolement ou a ce que les expériences entreprises n’ont pas pu permettre. Il
faut alors aller vers les personnes plus expérimentées ou reconnues crédibles pour la
transmission des savoirs et des compétences recherchées. La fréquentation d’un « maitre »
vient compléter ce que 1’expérience n’a pas permis de réaliser.

L’autodidaxie s’entend comme une relation concrete avec [activité musicale,
relative a ’affirmation d’une volonté de construire ses connaissances et compétences de
maniére singuliére. Cette construction est basée sur la motivation et les gotlits personnels de
I'individu a partir desquels un travail peut étre entrepris. Il faut arriver a reproduire ce que les
modeles retenus ont réussi a réaliser. Cela ne peut se faire sans une compréhension du
discours musical de l’autre, ni sans la technique instrumentale que l'autre détient. Cette
approche basée sur le golt et les préférences esthétiques permettent I’intégration et
I’assimilation du langage des modeles idéalisés. L objectif vise I’incorporation de ce bagage a
fin d’appropriation pour sa restitution, mais surtout un objectif plus lointain et plus essentiel
d’expression et de création personnelle. Alex présente synthétiquement cette conception que
I’on retrouve sous différentes formes chez I’ensemble des acteurs de ce groupe : « Dans un
sens je suis satisfait d’étre un autodidacte parce que je me suis confronté a la réalité ; que
j’étudie la musique telle qu’elle me vient...Moi j’écoute un disque ; je reléve des choses ;
j’essaie de comprendre comment ¢a marche et j’essaie ensuite de le refaire. Et
éventuellement d’en créer d’autres a ma facon. » ({MIA1} Alex).

Cette affirmation d’une singularité de la démarche ne peut se concevoir que par
I’entretien d’une distance avec les formes institutionnalisées de la transmission, qui sont
comprises comme une forme d’apprentissage normalisée, codifiée, potentiellement distante
des attentes singulieres de chacun et obligatoirement lacunaires en raison de leur orientation

vers les musiques savantes : « J'ai le sentiment de faire un travail assez complet que ne
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m’aurait pas forcément donné le cursus traditionnel : moi je connais quand-méme des
musiciens classiques qui eux aussi ont des trous dans leurs connaissances. » ({MIA3}
Julien).

L’autodidaxie, comprise comme une démarche personnelle de construction par choix
et sélection des modalités d’acquisition des savoirs et compétences recherchées, releve de
Paffirmation d’une singularité distante des processus institutionnels socialement reconnus. La
distance entretenue avec les institutions s’inscrit dans cette projection visant le refus du
conformisme d’un enseignement régit et codifié autour des normes sociales dominantes
(Heinich, 2005).

L’académisme attribué aux établissements d’enseignement spécialisés, a 1"'Education
Nationale ou a I'université est rejeté au profit d’un modéle artisanal. Apprendre le métier
par le terrain tend a réduire I’écart entre le temps de la formation et celui de I’emploi, qui
caractérise le modele de I’emploi salarié dans les économies marchandes capitalistes. La
référence au modele artisanal s’inscrit pour ces musiciens dans une filiation avec les
modalités de rapport au travail antérieures au modele de I’économie de marché : « Les
différents points de vue de la mise au travail, entre I’artisanat et le salariat se constituent,
donc, par une série de ruptures entre des spheres auparavant confondues : La séparation entre
travail et capital : le salarié ne posséde ni ses moyens de travail (maticres premicres et
instruments de travail) ni le produit de son travail ; la séparation entre le lieu ou se forment les
compétences des travailleurs et le lieu ou elles s’utilisent. Autrement dit, la séparation entre la
formation et I’emploi. » (Stroobants, 1993, p.9).

Mais la conception des musiciens dépasse la référence unique au seul modele
artisanal. Elle intégre également la figure du maitre de musique : sa constitution historique lie
le modele des corps existants sous I’Ancien Régime avec celui du maitre de chant des écoles
épiscopales et monastiques (Lescat, 2001). C’est en cela que le maitre conserve sa
connotation religieuse et sa référence au monde inspiré, mixée avec celle d’un travailleur
maitrisant la conduite de son activité. L’édification personnelle se fait autour des savoirs et
savoir-faire que transmet le professionnel reconnu tel par la pratique concréte de son « art ».
La fréquentation d’un maitre tient de I’apprentissage et de I’initiation : c’est un mod¢le dont
I’acteur va a la fois chercher a copier les « fagons de faire » pour les intégrer, les reproduire.
Cette appropriation dépasse les compétences techniques détenues par le maitre : ce sont
¢galement ses fagons d’étre, de penser, d’évoluer et d’agir dans et au-dela de la sphere des
activités professionnelles qui seront assimilées. Sa fréquentation quotidienne dans et hors de

la pratique musicale favorise I’incorporation des valeurs dont il est le porteur.
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Distance avec les attentes et les goiits. Distance avec la finalité des études

Les choix tendant a contourner les offres de formation spécialisées ou
universitaires tiennent au type de contenus abordés — musiques savantes: classique ;
contemporaine — ainsi que de la finalité¢ de la formation. L’enseignement universitaire cumule
le manque d’intérét pour les styles abordés avec la finalité du diplome visant essentiellement
I’enseignement (qui plus est, dans I’Education Nationale). L’enseignement spécialisé permet
lui de construire une carriere d’interpréte, mais dans le registre jugé restrictif des musiques
dites « savantes » : « Le cursus universitaire, c’était que classique. C’était axé que sur cet
apprentissage la et le but c’était d’étre enseignant : ¢a ne prépare en aucun cas a étre
musicien. Méme le cursus conservatoire : ils forment les musiciens pour jouer en orchestre.
Pas...En orchestre de musique classique, quoi. » ({MIA3} Julien). Sentence assez définitive
sur la formation universitaire suivie : loin de préparer au métier de musicien, elle en éloigne
I’acteur et oriente sa trajectoire vers ’enseignement et avec une orientation restreinte d’un
point de vue stylistique. Plus nuancée dans sa critique sur les conservatoires, Julien leur
reconnait un rdéle de préparation au travail de musicien, mais uniquement dans le monde
restreint de la musique d’orchestre classique.

Par rapport a la socialisation professionnelle (Hughes, 1958), cette trajectoire marquée
par un passage dans ’enseignement spécialisé et universitaire, peut se comprendre comme un
échec du processus de conversion ou le troisitme et dernier mécanisme concernant
I« ajustement de la conception de soi» n’opérera pas: I'identité de musicien de «jazz »
antérieurement construite reste le « modele idéal » de I’individu. « La prise de conscience de
ses capacités physiques, mentales et personnelles, de ses golits et dégofits » ainsi que les
chances de carriére que la personne peut raisonnablement escompter ultérieurement vont dans
le sens d’une continuité de la construction antérieurement engagée. Ainsi, les expériences
développées dans I’activit¢ musicale — bal, jazz -, évaluées également par le niveau de
reconnaissance et d’intégration dans ces groupes, ont permis d’identifier les filieres possibles
et d’anticiper leurs phases d’acces et leur « faisabilité ». « Les décisions cruciales qui mettent
en relation les critéres de succes professionnel avec les opportunités de mobilité et qui
impliquent des choix judicieux de groupe de référence et d’ «autres significatifs » qui

viennent déterminer 1’orbite dans laquelle on s’inscrira pour I’avenir » (Dubar, 1995, p.142)
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tendent dans ce cas vers le retour ou la continuation de la trajectoire antérieurement projetée
et partiellement attestée par I’expérience.

La revendication de l’autodidaxie tient de la volonté affichée de se démarquer du
cursus jugé trop conformiste de I’apprentissage institutionnel : la valorisation de la logique de
compétences (Stroobants, 1993), acquises seules ou par la pratique partagée de I’activité
musicale, souléve une critique importante des modes d’enseignement institutionnels : les
enseignants ¢étant formés par ces mémes institutions n’ont pas développé les compétences
reconnues utiles pour certains usages de la musique ou n’ont pas dans leur fonction a
transmettre ces compétences : « Mon prof a la contrebasse, jamais il ne m’a jamais appris un
« walking » de jazz, quoi! [Rire] Ca tu l’apprends tout seul ou avec d’autres musiciens. »
({MIA2} Félix). Ce sont ainsi les compétences détenues par les enseignants qui sont remises
en cause, suivant la projection faite dans la construction de la carriere, de méme que les
modalités de structuration des établissements. La critique porte sur la reproduction d’un
modele institutionnel intériorisé par les enseignants : « Une instance pédagogique a d’autant
moins a affirmer et a justifier sa légitimité propre que I’arbitraire qu’elle inculque reproduit
plus directement I’arbitraire culturel du groupe ou de la classe qui lui délegue son AuP
[Autorité Pédagogique] (Bourdieu et Passeron, 1970, p.44).

La logique de compétence est primordiale dans ce groupe ou I'individu doit étre
reconnu pour ce qu’il sait faire dans le cadre concret de son activité professionnelle. Il n’est
que rarement fait référence a la qualification bien qu’a peu prés la moitié des personnes
interviewées détiennent un diplome universitaire ou de I’enseignement spécialisé. Ces
marqueurs d’attribution ne font pas partie des critéres reconnus par ces musiciens,
contrairement aux personnes issues de 1’enseignement spécialisé. Deux raisons permettent de
comprendre cette quasi-absence. D’une part, comme nous 1’avons dit parce que ces musiciens
cherchent a se faire reconnaitre dans une distance cultivée avec le systéme social dominant :
ils revendiquent de s’étre « faits eux-mémes » dans un espace éloigné des institutions. En
cela, ils sont proches du modéle de I'authenticité romantique et de ses présupposés de
d’« autoréalisation de soi. » D’autre part, parce que I’acceés au monde professionnel intégré ou
auquel ils revendiquent une appartenance est trés peu conditionné par des criteres électifs
basés sur I’attestation d’une qualification ou la possession d’un diplome. C’est a chaque fois
qu’ils constatent que certaines opportunités leurs sont inaccessibles qu’ils reviennent de fagon
critique sur I’imposition sociale de ces dimensions. Leurs conceptions et les valeurs de travail
qu’ils défendent sont en décalage avec les conditions réelles d’acces a certains secteurs du

marché du travail. Les compétences qui leur sont reconnues par ailleurs (par la notoriété ou le
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volume de leurs activités entre autres) s’aveérent insuffisantes et les contraignent au

développement restreint de leur activité, avec une marge de manceuvre réduite.

Approche comparée des apports du terrain et de la formation

Les compétences développées par I’expérience concrete de 1’activité musicale ne sont
pas du méme ordre que celles développées dans le cadre d’une formation. Le terrain apprend
I’adaptabilité a la diversité des contextes de mise en pratique des savoirs. Le marché du
travail du spectacle musical est relativement restreint et surtout saturé depuis une vingtaine
d’années™. Pour y trouver sa place, le musicien doit travailler avec plusieurs formations, avec
un personnel différent en nombre et en instrumentation. Menger a bien analysé 1’exigence de
flexibilité et de travail en réseau dans une démultiplication des activités interne ou externe au
secteur de travail central de I'individu : « Ceux qui, provisoirement ou durablement, ne vivent
pas de leur seul métier de vocation, doivent, pour se maintenir dans le vivier des artistes
employables et en quéte d’une percée, se composer un portefeuille d’activités (artistiques,
para-artistiques, non artistiques) et de ressources (par le travail, la famille, le conjoint,
I’entourage, les aides publiques, etc.). » (Menger, 2005, p.45). Les moyens humains et
techniques mis a la disposition de ’entreprise different d’une situation de travail a ’autre : un
musicien de bal intervient sur une sceéne, avec un systeme d’amplification, pour une finalité
liée a l'activité de danse du public ; le méme musicien, dans un contexte différent peut étre
amené a jouer avec une formation moins importante en se déplacant dans I’espace, sans
sonorisation — c¢’est le cas des « aubades », du « déambulatoire » dans les rues d’une ville -.
Le répertoire varie également d’une formation a I’autre, de méme que les arrangements sur
une méme pi¢ce musicale ou la tonalité retenue en fonction de I'instrumentation. La place
accordée au musicien varie également : il peut étre musicien de pupitre le matin — en retrait
dans la masse du groupe — et soliste le soir. Sa responsabilité variera en conséquence.

Alex décrit dans le détail cette spécificité des compétences indispensables qui ne
peuvent se construire que par la mise en situation, I’expérience et le développement de

routines : « C’est a dire que quand tu fais le métier comme on le dit couramment, que tu fais

* « La population active frangaise a, dans les deux derniéres décennies du XX°siécle, augmenté de 7.3%. Les
cadres et professions intellectuelles supérieures ont vu leurs effectifs croitre de 63%. Et dans ce groupe, les
effectifs des professions artistiques ont eux-mémes connu une croissance encore plus rapide, puisqu’ils ont
doublé. Peu de groupes professionnels ont connu une telle expansion sur deux décennies. Plus significatif encore
a été le comportement démographique des professions des arts du spectacle : leurs effectifs ont été multipliés par
2.4. » (Menger, 2005, p.35)

149



du bal et que tu n’arrétes pas de changer de formation et de répertoire, tu es oblige de te
coltiner a une réalité tres pratique et donc tu apprends un métier pratique. Tu prends un
morceau dans un autre ton que ce que tu avais [’habitude jouer ; tu repéeres tres vite des
grilles harmoniques parce qu’il faut improviser dessus ou faire des contre-chants — pas
forcément impro’ d’ailleurs : il faut jouer dans tous les styles. Quand je dis impro’ c’est pas
forcément jazz : ¢a peut étre rock and roll, ¢a peut étre twist, il faut jouer dans le style : tu
sais les notes qui sonnent plus ou moins par rapport a telle grille. Des fois il faut improviser
mais c¢’est des contre-chants donc c’est dans un style trés particulier : il faut tenir compte du
chant et tout. Et bien ¢a a la limite, ¢a ne s’ apprend pas dans une école ¢a : Je ne connais pas
un conservatoire ou une école de jazz ou on t'apprend ¢a.» ({MIA1l} Alex). La
diversification des compétences et des « conduites » des musiciens depuis les années soixante
et conduisant a une transformation de la figure du musicien est également analysée par
Perrenoud : « L’expression « faire le métier » remonte aux anndes soixante, quand les
musiciens ont commencé a jouer dans des contextes trés divers, en tant qu’exécutants
polyvalents au service d’une industrie du disque et du spectacle alors en plein développement.
[ ] On comprend que cette multiplicité des engagements individuels implique I’avénement
d’une figure transversale du musicien qui, si elle réduit considérablement le poids d’une
inscription idiomatique, s’accorde aussi avec la fonction du sideman, notamment en matiere
de « jazz standard ». » (Perrenoud, 2007, p.280).

L’intérét d’un apprentissage formalisé serait de se constituer un socle de base de
compétences et de savoirs qui agiront en toile de fond, un « background » de savoirs qui,
une fois assimilé et incorporé, pourra étre réinjecté dans la pratique musicale. Pour Alex, cette
approche se situe dans des temporalités différentes. Le travail technique peut étre intégré
rapidement et restitué dans le court terme en situation de travail. Des approches plus
complexes au niveau de leur compréhension ou de leur concrétisation sur 1’outil de travail ne
seront assimilées et ne produiront de résultats perceptibles qu’a plus long terme : « Mais
quand tu fais une école de jazz pendant un an, tu te penches sur des problématiques
harmoniques que tu ne rencontres pas forcément tous les jours dans le bal. Tu vas explorer
des domaines harmoniques qui ne sont pas courants. Tu fais un travail sur [’instrument
spécifique sans le faire le reste du temps, parce que le travail sur l’instrument, tu as plusieurs
niveaux . tu as un niveau a tres court terme ou tu vas t’entretenir et un tout petit peu
progresser sur des petites choses techniques que tu vas pouvoir essayer le lendemain en
situation de jeu. Et puis tu as un travail a plus long terme ou il faut acquérir des choses qu’il

faut tellement répéter pour pouvoir les acquérir...Par exemple, si tu fais un travail sur un
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systeme harmonique — je ne vais pas rentrer dans les détails -, si tu veux maitriser les
enchainements de quartes par exemple ou les triades/ en ce moment, je suis en train de bosser
les triades et pour l’instant je n’arrive pas a m’en servir en situation parce que je sens bien
qu’il me faut un travail régulier : il faut que je travaille tous les jours ce type d’exercices et
en les développant pendant peut-étre deux ou trois ans avant que je ne l’entende et que je le
maitrise suffisamment techniquement pour que je puisse m’en servir en situation...Bon ben ¢a
c’est pas un truc que tu peux faire quand tu es trop pris. Et en ce moment je me bas avec ¢a a
nouveau. C’est a dire que je veux retrouver une méthode de travail que j’ai eue notamment
["année ou j’ai fait « Arpége » [L’école de jazz précédemment citée], mais j’ai un mal de
chien parce qu’il faut avoir la téte completement dégagée, ne penser qu’a ¢a et avoir du
temps a y consacrer quoi. » ({MIA1} Alex).

L’apprentissage formalisé ne se situe pas sur le méme plan de développement de
compétences ni dans la méme temporalité que I’apprentissage par le terrain. L’organisation
structurelle et conjoncturelle du métier oblige de savoir s’adapter a des changements
permanents de formations et de personnels dont les méthodes de travail different: le
répertoire, les tonalités utilisées changent; la fonction dédiée a I'instrumentiste differe :
contre-chant, improvisation, soliste etc. La nécessité et la réalit¢é du métier entrainent
I’acquisition de compétences pratiques et de routines utilisables dans le contexte du travail.
Cet aspect releve du court terme et ne peut s’apprendre qu’en situation. La formation au
contraire, s’inscrit dans une temporalité plus longue ou le travail doit étre approfondi et tres
suivi, et qui ne portera ses fruits qu’une fois que les compétences visées seront suffisamment

assimilées et intégrées pour étre réinjectées en situation de travail.

Autodidaxie et vocation

Les modeles mixtes d’approche des connaissances musicales relévent de la démarche
autonome, des apports des pairs d’ages et de 1’enseignement plus ou moins formalisé qui a été
suivi. L’intégration tardive d’une structure d’enseignement spécialis€ freine le processus

d’acculturation®

par lequel la personne peut se mettre en adéquation avec 1offre
institutionnelle et le marché du travail auquel il se rapporte. La construction initiale du

parcours de formation, relativement indépendante et distante des institutions, favorise le

2% On aurait affaire a un processus d’enculturation aux musiques actuelles selon Ganvert : une acculturation a sa
propre culture (Ganvert, 1999, p.15)
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développement de gofits ou d’affinités musicales €loignées de la culture « savante » proposée
par les établissements spécialisés : « C’est vrai quand-méme qu’il y avait un esprit
conservatoire : on conserve des choses. Donc, c’est [institution de la musique
classique...moi, je ne suis pas particulierement branché par la musique classique. » ({MIA3}
Julien).

L’acculturation des personnes n’aboutit pas pleinement dans la mesure ou un conflit
s’installe entre la culture issue de leur socialisation primaire, la culture affinitaire des pairs et
celles beaucoup plus €loignée diffusée par I'institution : « Je n’aurais jamais fait musicien
classique. Parce que je ne connaissais pas, d’abord. » ({MIA2} Félix). Pour Damien
¢galement, c’est clairement 1’adéquation des personnes au processus de formation proposé qui
détermine et facilite leur bonne intégration dans les mondes professionnels qui s’y réferent :
« Il y a des gens qui vont trés bien accepter le conservatoire ; ou il y a des gens qui acceptent
tres bien le fait d’enseigner dans des colleges — qui sont bien avec ¢a — et qui font des choses
intéressantes. » ({MIA4} Damien).

Trouver sa voie s’entend alors comme une démarche négociée. La marge de
manceuvre de Dl'acteur dépend des constructions sociales antérieures et des possibilités
d’adaptation au systeme de formation ou du marché du travail envisagé : « Apres, je pense
que, si j’en réfere a ma propre expérience, je pense qu’il faut que chacun trouve sa voie. »
{MII1} La vocation n’est plus affaire de destinée ou de prédestination, d’'un mouvement
intérieur (vocare) par lequel on se sent appelé par une instance extérieure et quasi-divine
(Schlanger, 1997). Elle s’inscrit ici dans I’existence humaine, dans la trajectoire en cours de
construction, comme une attirance, une disposition ou un golt pour une activité, socialement
construits, relative et en interrelation avec les facteurs constitutifs de la trajectoire
biographique et relationnelle des acteurs. Elle résulte de la réussite ou des échecs, objectifs ou
subjectifs a travers lesquels ’acteur peut évaluer son positionnement possible et développer
des stratégies de construction.

La socialisation professionnelle des musiciens autodidactes s’allonge dans la durée en
raison de son fondement « idéologique » qui fait de la croyance en soi le point de départ d’une
démarche peu formalisée de construction des savoirs. Elle se déroule au gré des rencontres
plus ou moins heureuses et riches qui jalonnent leur parcours. La socialisation des musiciens
autodidactes se fait par adhésion a la culture d’un groupe spécifique, principalement
caractéris€ par la distance qu’il entretient avec un modele de formation académique. La
socialisation « traditionnelle » des musiciens de jazz (avant les années quatre-vingt) est

représentative de I’intégration par les prétendants de la valeur d’authenticité¢ fondée sur
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I’autodidaxie : « Fondées sur la maitrise d’une compétence dont I’acquisition suppose un
engagement du musicien d’autant plus total que sa définition n’est jamais parfaitement
explicite, fortement redevables de la tradition orale du /learning by doing, les formes
traditionnelles de socialisation professionnelle des musiciens de jazz sollicitent bien plus que
la transmission d’une compétence spéciale ou la maitrise d’un savoir-faire spécifique,
I’adhésion profonde & une culture nécessaire 4 la cooptation par le groupe des pairs®’. »

L’adhésion a la culture professionnelle du groupe visé inscrit le jeune musicien dans
une conception de la croyance en soi. L’autodidaxie revendiquée renvoie au stéréotype de
’artiste romantique qui se construit dans une distance calculée avec les normes dominantes
du monde social. Le monde du jazz précédemment cité est fortement emprunt de cette doxa
caractéristique du monde de l’art : « Tant que la socialisation professionnelle repose pour
I’essentiel sur les acquis de I’expérience, la figure de 1’autodidacte, comme métaphore de la
grace et de la révélation, reste 'un des plus puissants stéréotypes de la vie d’artiste et « le
don», «la vocation», «le talent», «la créativité », versions banalisées du « génie »,
grandeurs dont ’origine est aléatoire et indéchiffrable. » (Mauger G., 2006, p.238).

Les musiciens autodidactes se construisent autour d’une croyance en soi ou d’un
« mythe de I'intériorité » dans lequel une grande importance est accordée a la « rencontre », a
la « vocation » et a '« idéologie du don » (Sorignet, 2006). Les figures d’excellence qui se
sont construites (ou sont pergues) sur le modele du self made man entretiennent cette croyance
dans la réussite des autodidactes. La reconnaissance sociale tardive de certaines de ces figures
de référence participe a la croyance dans le report de la « consécration » : le talent ou le don
du musicien, en raison de son parcours autodidacte, ne peuvent apparaitre qu’a I'issu d’un
long travail sur soi et sur son instrument. Le report temporel de la réalisation de soi releve
alors de I’illusio, dans la croyance dans le jeu : « C’est dans la relation entre les habitus et les
champs auxquels ils sont plus ou moins adéquatement ajustés — selon qu’ils en sont plus ou
moins completement le produit — que s’engendre ce qui est le fondement de toutes les échelles
d’utilité, c’est a dire I’adhésion fondamentale au jeu, 1’//lusio, reconnaissance du jeu et de
I’utilité du jeu, croyance dans la valeur du jeu et de son enjeu qui fondent toutes les donations
de sens et de valeurs particulieres. » (Bourdieu, 1998, p.288).

Cette croyance dans la valeur accordée a I’authenticit¢é maintient durablement
I’individu dans une illusion de la réussite du projet qu’il porte. Elle lui permet d’endurer les

échecs et méme de leur trouver une justification : « La valeur accordée a I« authenticité »,

27 Coulangeon P., 1999, « Les musiciens de jazz : les chemins de la professionnalisation », Genese, n°36,
septembre 1999, p.54-68)
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expression d’une « humeur anti-école », propriété prétée au capital spécifique, préserve a la
fois les valeurs des apprentissages « sur le tas » par rapport au capital scolairement garanti et
la croyance au « talent », au « génie », comme principe explicatif de « la création » et de la
valeur de D’artiste, raison suffisante pour persévérer en dépit (et méme a cause) des échecs. »
(Mauger, 2006, p.238).

Les travaux de Menger réinterrogent les concepts de doxa et d’illusio de Bourdieu
(Bourdieu, 1998). Les contenus de la doxa artistique, c’est a dire le don inné, la précocité,
I’autodidaxie, le hasard de la découverte et de la consécration du talent, engagent I’artiste
dans le régime vocationnel et Iui conférent son aura charismatique. En cela, ils permettent de
comprendre «la conjuration de I’incertitude qu’opeére la rationalisation a posteriori »
(Menger, 1989, p.111-151 L’appel vocationnel met a distance la dimension du choix, 'idée
de la prédestination n’empéche pas totalement de relativiser les échecs, 1’idéologie du don ne
masque que partiellement et provisoirement le travail indispensable a I’acquisition des
compétences. Mais la doxa est profondément liée a I’illusio, a la croyance dans le jeu et a la
croyance de la réalisation de soi dans le jeu. C’est sous cet angle qu’il faut comprendre la
remise en cause de I’autodidaxie par les musiciens expérimentés: la recherche de
développement de compétences par des incursions tardives en formation vise le maintien dans
le champ. L’individu doit s’équiper, investir en temps, consentir des efforts, afin d’« acquérir
assez de capital spécifique pour étre en mesure de jouer, mais aussi pour reproduire la
croyance dans sa capacité de jouer. » (Mauger, 2006, p.242). Comme nous I’avons indiqué, la
trajectoire des musiciens rencontrés évolue constamment entre des hauts et des bas, sans
pourtant s’extraire totalement du groupe intégré. Les réussites sur certains plans ou dans
certaines phases de la carriere les amenent a relativiser le poids des échecs qui jalonnent leur
parcours professionnel. La possibilit¢ d’un maintien dans une activité¢ décrite comme
«vitale » (la création, I'interprétation) recoupe celle de I’authenticité comme maintien de
I’appartenance au groupe. Des facteurs subjectifs et objectifs se mélent qui, en 1’absence
d’une exclusion brutale, permettent le maintien de la croyance en soi et dans le jeu : « Pour
que s’instaure cette relation particuliere entre les espérances subjectives et les chances
objectives qui définit I’inverstissement, 1'intérét, I’illusio, il faut que les chances objectives se
situent entre la nécessité absolue et I'impossibilité absolue, que I’agent dispose de chances de
gagner qui ne soient ni nulles (& tous les coups I’on perd) ni totales (a tous les coups I'on
gagne), ou, autrement dit, que rien ne soit absolument siir sans que tout soit possible pour

autant. » (Bourdieu, 1997, p.254).
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Au mode de relation a la formation musicale distant de tout accompagnement suivi et
organis¢ de I’extérieur s’oppose I’enseignement dans les établissements spécialisés (écoles de
musique, conservatoires). Si certains musiciens rencontrés mixent les deux approches, elles
sont majoritairement dissociées et biographiquement différentes. Hennion apporte des
résultats similaires, et note les débuts précoces des jeunes musiciens formés dans
I’enseignement spécialisé, plus dépendant d’un choix parental et de leur appartenance socio
professionnelle que d’un choix réel de I’enfant : « Le treés jeune dge moyen du début des
¢tudes musicales (un quart des €léves avant sept ans, un autre quart a sept ans) [fait qu’] on
voit clairement se dessiner un mode d’acceés « familial-scolaire » a la musique, aussi loin de
I’affirmation personnelle d’un gott que de la quéte collective d’une identité, qui marqueront

plus tard la période de I’adolescence. » (Hennion, 1988, p.205).

VI - 2. La formation institutionnelle. Construction homogéne du parcours de formation

initial

« Moi, jamais mon fils, si j’en avais un...et il pourrait bien étre dix fois plus doué que Mozart,
car ¢a n’a rien d’extraordinaire, qu 'un enfant compose, si vous le dressez comme un singe, ce
n’est pas un tour de force, mais c’est torturer [’enfant, c’est le maltraiter d’une facon qui est
aujourd’hui punie par la loi, et a juste titre, car on doit respecter la liberté de |’enfant. »

(Stiskind P., 1989, p.48)

« - Veux-tu me dire ce qu’il y a d’écrit au-dessus de ta partition ? demanda la dame. » « -
Moderato cantabile, dit I’enfant. » La dame ponctua cette réponse d’un coup de crayon sur le
clavier. L’enfant resta immobile, la téte tournée vers sa partition. « - Et qu’est-ce que ¢a veut
dire, moderato cantabile ? » « - Je ne sais pas. » Une femme assise a trois métres de la
soupira. « - Tu es str de ne pas savoir ce que ¢a veut dire, moderato cantabile ? reprit la
dame. L’enfant ne répondit pas. La dame poussa un cri d’impuissance étouffé, tout en
frappant de nouveau le clavier de son crayon. Pas un cil de l’enfant ne bougea. » (Duras M.,

1958, p. 69)
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Apres avoir analysé les ressorts du lien de ’acteur avec ’activité, a partir de la figure
de ’autodidacte, nous allons analyser la trajectoire sous I’angle de la construction du parcours
de formation dans I’enseignement spécialisé, de I'importance du role des institutions dans la
socialisation secondaire®®.

Il ressort de I’analyse des entretiens effectués un trajet commun a la plupart des
musiciens rencontrés qui se projettent ou ont intégré une carriere d’enseignant ou d’interprete
(soliste ou tuttiste en orchestre), méme si chacun a sa spécificité. Tous sont issus du
conservatoire- passage quasi-obligé : « Il y a un chemin commun : ¢a a toujours été le
conservatoire, de toute facon c’est le seul chemin possible. Il y en a un qui a fait la Fac de
maniere plus intense, mais sinon, on a tous fait le conservatoire. » ({EDE1} Mélanie).

La diversité toute relative du parcours des étudiants se situe plus dans I’initiation ou la
premic¢re phase de leur apprentissage. Maurice, par exemple, a suivi toutes les étapes de
I’apprentissage instrumental institutionnel: « C’éfait une association. J’ai passé le jardin
musical, mais j’ai fait toutes les étapes de |’apprentissage. » {EDES} Caroline a également
commencé son apprentissage musical a huit ans, dans une €cole municipale de musique, avant
d’intégrer le conservatoire a seize ans : «J'ai commencé a huit ans dans une école
municipale. » ({EDE7} Caroline). Une seule étudiante a fait I’ensemble de son cursus dans un
conservatoire : « Je suis rentrée au conservatoire a l’dge de dix ans. Ca fait quatorze ans que
Jje suis dans un conservatoire. » ({EDE3} Géraldine).

Il ressort une forte homogénéité dans le parcours de ces musiciens. Ils ont fait un début
« classique » de I’apprentissage dans un établissement spécialisé, a un dge a peu pres similaire
- huit/dix ans®” -. Leur entrée au conservatoire est généralement jugée « tardive » - vers seize
ans-. Un nouveau groupe d’appartenance se construit relativement tot dans le parcours,
favorisant la construction précoce d’une identité de groupe, lie a I’institution.

L’approche de I’activité est, pour les membres de ce groupe, trés majoritairement liée
a Dlintégration directe d’une structure de formation. Elle semble liée a I’estimation des
bénéfices envisageables (au moins dans un premier temps, de la part des parents) :

augmentation qualitative du niveau de formation et valorisation de I’activité.

% Ce chapitre s’appuie sur un ensemble de dix-sept entretiens réalisés auprés d’étudiants préparant un Diplome
d’Etat (DE) dans une Centre de Formation aux Métiers de la Danse et de la Musique (CEFEDEM).

¥ D’autres études relévent méme des débuts plus précoces : « L’apprentissage professionnel de la musique
demande une formation longue qui, dans le systéme actuel, commence traditionnellement et en moyenne a sept
(50% des musiciens débutent la musique entre cinq et huit ans. » (Papadopoulos, 2004, p.137) Le méme ordre de
grandeur est donné par Paris (Paris A., 1995)
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VI - 2.1 Adhésion au processus de formation. Conciliation des attentes personnelles et du
parcours institutionnel

L’ apprentissage de la musique, dans une structure spécialisée d’enseignement, est liée
a Dattrait progressif pour I'instrument et la pratique musicale. Il est secondé¢ de cours de
Formation Musicale - « solfeége » - n’entrainant pas 1’accord massif des éleves, mais devant
étre acceptés s’ils veulent poursuivre leur apprentissage instrumental : « J’ai fait un an de
solfege et je voulais arréter. Et puis je me suis dit que c’était dommage puisque [’année
d’apres, je pourrais commencer [’instrument. » ({EDE5} Marie). Les éléves mettent en
balance le désintérét pour la formation théorique et I'intérét pour la formation pratique. Les
musiciens en herbe qui continuent sont ceux qui feront le choix de concilier les deux aspects.
De fagon générale, on peut s’interroger sur ce choix volontaire®®. L’intégration d’un choix par
ailleurs négoci¢ et postérieurement vécu comme personnel. L’inclusion dans un cursus
d’apprentissage, régi par des régles et des codes, suppose I’acceptation de ce fonctionnement :
« Ah non, non, il n’y a pas le droit de faire |’ apprentissage instrumental sans [’apprentissage
solfégique. » ({EDE3} Géraldine).

L’acceptation du fonctionnement institutionnel est souvent le fruit d’une négociation
dans le milieu familial. Avec le recul, I’acteur s’attribue généralement ce choix, méme si le
choix d’origine ne lui incombe pas. L’intérét porté a ’activité entraine I’engagement de la
personne et suscite I'idée d’une éventuelle utilisation professionnelle. L’influence du milieu
familial agit progressivement vers une appropriation, une intégration du choix, puis une
éventuelle décision pour le « métier » : « J'ai commencé la clarinette parce que mes parents
m’ont mis a faire de la musique. Apres, petit a petit, je trouvais que j aimais la musique et j’ai
pu faire un lycée a horaires aménagés. C’est a ce moment la que je me suis destinée a en faire
mon meétier. » ({EDE1} M¢lanie). Le rdle conjoint de I'influence familiale et de la structure
d’enseignement, lors des premieres phases de la socialisation favorisent I’intégration d’un
choix initialement extérieur a I’individu et son appropriation.

Le début du cursus de formation est lié a Dintérét pour [Dactivité, amenant
I’acceptation des contraintes et des conditions fixées par I’institution. Une premiére

négociation est issue des attentes intrinséques et de D’estimation des contraintes

30 « Les éléves déclarent que « la musique leur a plu » vers dix ans en moyenne, soit en moyenne trois ans aprés
leurs débuts : ils ont d‘abord fait comme on leur demandait, avant de songer a I’aimer — pour ceux qui n’ont pas
abandonné entre temps. » (Hennion, 1988, p.205)
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institutionnelles. L’acceptation des contraintes de la formation institutionnelle constitue une

premiere forme d’intégration des normes et valeurs du groupe d’appartenance.

VI - 2.2 Un parcours institutionnel sélectif

Dés leur entrée dans les établissements spécialisés d’enseignement de la musique, les
¢leves entrent dans un processus de sélection. Chaque étape du cursus est jalonnée de
concours ou d’examens. Le parcours est organisé en trois cycles de trois ans pouvant étre
individuellement prolongés. Si chaque cycle n’est pas sanctionné positivement, 1’éléve sort du
cursus spécialis€. L’évaluation des éleves est centrée sur deux contenus d’enseignement
majeurs, la Formation Musicale et la Formation instrumentale.

La finalité du cursus, la formation de musiciens, correspond aux attentes des éleves et
explique leur intégration dans ces établissements. Les étudiants ne remettent donc pas en
cause le fondement méme de Dinstitution. Ainsi, Francis estime que [’épreuve
instrumentale est indispensable puisqu’elle est au centre de I’activité visée : « Je trouve ¢a
normal d’entendre les gens jouer de la musique quand c’est ¢a notre truc. » ({EEA1}
Francis).

Pourtant, par ailleurs, ils sont souvent critiques sur cette sélection, ce qui semble
s’expliquer en partie par leur échec a I’entrée en cycle supérieur de formation musicale.
L’institution est souvent décrite comme élitiste et sélective. Bien qu’ils aient pu accéder a
cette formation, ils estiment avec le recul que son acces est limité. Le choix de I’instrument
est peut également étre sélectif et dépendre du niveau solfégique, ainsi que du nombre de
places disponible et restreint dans la discipline instrumentale : « I/ y a un nombre de places,
donc ils font une sélection. » {{EDE2} Laur¢ne}

L’appréciation de la dimension sélective de Dinstitution révele un paradoxe : les
¢tudiants reconnaissent et apprécient le niveau d’exigence demandé, mais critiquent
I’accessibilité de DI'institution et sa finalité ¢litiste. L’entrée dans ce monde social nouveau
valorise les capacités estimées de I’acteur et entraine I’'intégration et I’acceptation des

critéres de I’institution, condition nécessaire de la poursuite du parcours.
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VI - 2.3 Anticipation du parcours et cooptation

Beaucoup d’étudiants interviewés disent avoir traversé le parcours du conservatoire
de facon accélérée : « 4 treize ans, j’étais en moyen, en solfege et en fliite je devais étre en
diplome. » ({EDE4} Claudine). Comme nous I’avons vu, la grande majorité des étudiants a
commence¢ la formation dans une école de musique avant d’intégrer le conservatoire. Cette
intégration en cours de parcours est due a un niveau ou a un potentiel reconnu a la personne.

Pourtant, bien souvent, cette entrée a un niveau intermédiaire nécessite un rattrapage
du niveau requis. L’enseignante de Lauréne la pousse a passer tout de suite I’examen de fin de
deuxieme cycle : « Elle me « boostait ». J’ étais en premiere année de deuxieme cycle - elle
m’a fait passer tout de suite la fin du cycle qui se déroule sur cing ans. » {{EDE2} Lauréne}
Le systéme permet une certaine « souplesse » ou toutes les étapes du processus de formation
peuvent étre dépassées en fonction des capacités reconnues a I’éleve.

Cette situation d’anticipation requise constitue une premiére prise de conscience du
niveau demandé a ce stade de la formation. L’évaluation des connaissances et des capacités
se fait en regard de la demande institutionnelle. Par I’analyse de sa situation personnelle dans
son parcours, I’étudiant argumente la nécessité d’un parcours suivi et organisé.

Ce rattrapage de niveau demande un travail important, généralement consenti en
raison de la motivation pour I’activité et pour la qualification donnée et la valorisation qu’elle
apporte. Caroline, par un travail important, rattrape le niveau et réussit le diplome en deux ans
au lieu des cinq ou six années normalement nécessaires : « J'ai biiché : je suis passée de
préparatoire a diplome en deux ans. Normalement il y aurait eu cing-six ans. » ({EDE7}
Caroline). Cet exemple souligne une implication importante dans les apprentissages, dont la
réussite « exemplaire » est valorisante.

La majorité des étudiants a anticipé le déroulement du cursus de formation. Ils ont
souvent ¢té cooptés par des membres du groupe professionnel et amenés a intensifier leur
investissement dans I’activité pour répondre au niveau d’exigence demandé. L’anticipation du

parcours entraine une estimation positive des compétences intrinseéques de la personne.

VI - 2.4 Spécialisation progressive

Du co6té de I'institution, le parcours de formation est pensé comme une trajectoire

évolutive, allant de la pratique amateur dans ses deux premicres phases, a une finalité

159



professionnalisante dans son prolongement. Pour Francis, les deux premiers cycles du
conservatoire (six ans) peuvent étre considérés comme « amateurs » et étre suivis sans trop de
probléme de sélection. Cela constitue une €volution et la pratique collective s’est développée.
La sélection est beaucoup plus visible a I’entrée dans le troisiéme cycle : « Ca reste de la
pratique amateur jusqu’au deuxieme cycle du conservatoire. Tu peux suivre sans te faire virer
et en travaillant correctement. On en est la quand méme aujourd’hui. Mais ¢a n’est pas du
tout le cas si tu veux entrer en troisieme cycle. » ({EEA1} Francis).

Pour certains étudiants, la progression du parcours a été vécue sans heurt.
L’accroissement de la demande de travail et du niveau recherché est considéré comme
normal, méme s’ils réclament une implication et un effort supplémentaire : « J'ai gardé le
méme niveau en fait en rentrant au conservatoire. C’est surtout en solfege que ¢a a été dur.»
({EDE7} Caroline).

La spécialisation se précisant et la formation devenant plus intensive, les étudiants
sont amenés a définir des choix d’orientation plus précis concernant une éventuelle
formation professionnelle. Daniel a di se remettre a niveau, ses acquis antérieurs étant
suffisants pour un niveau amateur, mais trop juste pour ce cursus a orientation
professionnelle : « J’ai dii rester trois ans en cycle spécialisé. 1l y a eu des notions qui
n’étaient pas acquises : qui étaient suffisantes pour un niveau de pratique amateur, mais il
fallait vraiment redéfinir. C’est cette année la, en premiére, que je me suis rendu compte que
c’était tres difficile de mener études et musique, si je voulais aller beaucoup plus loin en
musique. Apres (le BAC), j’ai décidé de me laisser une année, ou je n’allais faire que de la
musique. J'ai eu mon prix de solfége; je faisais de la musique de chambre ; de plus en plus de
choses passionnantes ; je progressais bien en fliite. Donc, j’ai décidé de continuer dans la
voie. Et donc apres, j’ai passé trois années comme ¢a, au conservatoire, ot j’'ai eu mon DEM
complet. Et donc, comme pour moi, c’était évident : j’allais vers le professorat. » ({EDE6}
Daniel). Le troisieme cycle du cursus d’enseignement spécialisé est une période de
questionnement importante portant sur les capacités reconnues et attribuées, lors de laquelle
des choix d’études et de métier tres différents se profilent.

La spécialisation progressive du parcours amene une intensification de
I’investissement des acteurs. La focalisation croissante sur I’activité oriente partiellement les
choix se profilant. Cette étape constitue un moment important dans la trajectoire des acteurs.
C’est le premier stade objectif d’un « passage a travers le miroir ». (Hugues, 1958). Le futur
groupe professionnel se défini progressivement. Si ce groupe reste a un niveau de formation

théorique ou amateur, il s’immerge de facon plus approfondie dans la culture professionnelle.
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Par ailleurs, cette étape est un moment important de la séparation et d’un début de rupture

avec la culture profane.

VI - 2.5 Conciliation du cursus spécialisé et du cursus général. La Classe a Horaires
Aménagés Musique

Plusieurs étudiants ont suivi une formation musicale dans le cycle général, dans une
Classe a Horaires Aménagés Musique. Cette orientation de leur parcours est souvent liée au
besoin de concilier 1’enseignement général et 1’enseignement spécialis€ dans des conditions
favorables : « A I’école, je bossais jusqu’a deux heures du matin. C’est pour ¢a que je voulais
aller en classe a horaires aménagés. C’était pas un probleme de niveau scolaire, de non
réussite, qui m’a amené a faire un BAC technique. C’était parce que je ne m’en sortais plus
au college. » ({EDE7} Caroline).

Ce cursus particulier est un début de spécialisation des étudiants, menant vers une
orientation professionnelle de I’activité. Il suppose une formation parallele et intégrée dans un
conservatoire.”' Le cycle secondaire « spécialisé », met ’accent sur le travail musical et allége
les contenus dans les maticres générales et permet de concilier les attentes de réussite dans les
deux cursus : « C’est allégé, parce qu’il y a moitié moins de temps au niveau scolaire.
L’ apres-midi, on travail sur l'instrument. » ({EDE7} Caroline).

Ce choix d’orientation du parcours est di et favorise 1’approfondissement de la
pratique musicale, but recherché des éleves : « Avoir le temps de travailler son instrument,
¢ était vraiment super. » ({EDES5} Marie). « Je me suis dit qu’en intégrant ce lycée la, ¢a me
permettrait d’avoir plus de temps, de mieux travailler, d’étre sur Paris [ou] il y a une grosse
différence de niveau. Et, en fonction du résultat qu’ils allaient me donner, me destiner a un
concours d’orchestre. » ({EDE1} M¢lanie).

Si elle permet I’approfondissement de I’apprentissage de la musique, la spécialisation
progressive du parcours a des répercussions sur les possibilités de formation, de réorientation
et les perspectives professionnelles : « J'ai eu beaucoup de moments de doute pour savoir si

vraiment j'y arriverais. Sur mes capacités. C’est vrai que la musique, quand on est dedans,

3! L’entrée en classe a horaires aménagés ne vise pas obligatoirement 1’entrée induite au conservatoire: [ Sans la
classe a horaires aménagés] « Je ne serais pas rentrée au conservatoire, je crois. Je [’aurais peut-étre fait apres.
Javais le temps de travailler dans mon école municipale. C’était pas un but encore, a cette époque la.. »
({EDE7} Caroline) Bien que parfois involontaire, 1’intégration dans une Classe a Horaires Aménaggs entraine la
formation paralléle au conservatoire et la spécialisation progressive du cursus. « I/ permettait d’étre étudiant au
conservatoire. » ({EDE1} Mélanie)
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qu’on a suivi une classe a horaires aménagés : c’est tres dur apres. Avec ce BAC la, on ne
peut pas faire grand chose d’autre. Non, c’est pas possible. On reste quand méme dans le
domaine artistique. » ({EDES} Marie).

La spécialisation du parcours passe par une conciliation avec les études générales. Elle
permet d’obtenir un niveau d’études générales tout en orientant plus particulierement le
parcours vers une finalité¢ professionnelle. La recherche d’une formation qualifiante a visée
professionnalisante accentue la rupture avec la culture profane par une immersion dans une
culture professionnelle particuliere et la constitution d’un groupe de référence. La position est
négociée et aménagée avec le cursus général. La qualification vise la réalisation d’un systéme

d’attentes légitimes. La trajectoire s’oriente vers la recherche d’une Licence.

VI - 2.6 La qualification amateur CFEM, DEM

Que la suite du parcours puisse conduire a une formation professionnalisante, dans
I’enseignement comme en musique, elle ne peut s’envisager sans la qualification de
Iinstitution. L’évaluation a I’entrée en formation supérieure préparant au CA ou aux concours
d’orchestre, comme celle du CEFEDEM préparant au DE, est basée sur la reconnaissance des
compétences acquises antérieurement et attestées par la certification : « Le parcours amateur
méne vers ce qu’on appelle maintenant le Certificat de Fin d’Etudes Musicales. Le CFEM est
une branche qui se différencie maintenant, apres la fin du second cycle. 1l y a les gens qui
veulent assurer la fin de leur parcours amateur et les gens, jeunes, lycéens, qui veulent aller
plutot vers des études professionnelles. » ({R12} Mauricette).

Le niveau d’exigence et les contenus d’enseignement différent en fin de second cycle.
L’orientation « professionnalisante » prépare en un ou deux ans au DEM a I’entrée en cycle
spécialisé : « Dans un parcours amateur, il faut absolument former le jeune et [’ouvrir au
maximum pour qu’il puisse trouver aprés des outils qui puissent lui permettre de continuer sa
pratique. Celui qui va étre dans une orientation professionnelle...c’est I’heure pour lui, vers
quinze, seize ans, de pousser, de perfectionner sa technique instrumentale. S’il n’est pas dans
cette logique la a ce moment la, il ne peut pas le faire a vingt cing ans. Un professeur va étre
beaucoup plus rigoureux sur des aspects techniques. C’est ce qui fait la différence. Le jeune
qui s oriente vers cette direction professionnelle, prépare en un an ou deux, [’entrée dans le

cycle spécialisé qui va ’emmener vers le Dipléme d’Etudes Musicales. » ({R12} Mauricette).
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La dissociation du parcours et la sélection des étudiants sont faites en fonction du
niveau technique. Elle a lieu en fin de second cycle, généralement entre seize et dix huit ans,
donc assez rapidement : elle suppose un parcours réussi et un apprentissage précoce.
Certaines personnes peuvent toutefois réintégrer 1’orientation professionnelle apres réussite
dans le parcours amateur.

Les deux filieres sont pensées par rapport a un apprentissage musical instrumental, et
vise la pratique de I’activité musicale, qu’elle soit amateur ou professionnelle. La formation,
jusqu’au DEM, est clairement orientée dans ce sens et ne contient pas ou tres peu d’apports
pédagogiques. L’orientation vers ce type de formation est un choix de la personne :
« Jusqu’au DEM, a quelques rares exceptions pres, il n’y a pas du tout d’orientation vers la
pédagogie : on en parle pas. Jusqu’au DEM. On est dans la visée d’étre musicien... » ({RI1}
Louis).

Les conceptions ancrées dans le groupe professionnel, centrées sur le niveau
d’excellence instrumental sont difficiles a remanier. Ainsi, le DEM est plus valorisé par le
groupe professionnel que le DE, parce qu’historiquement trés recherché et reconnu pour
I’entrée dans le métier d’interpréte : « Le DE...Pour moi c’est pas un diplome. C’est pas le
CA ou le DE : on vise a enseigner. » ({EDE7} Caroline). De cette négation de 1'importance
des diplomes « professionnels » pour la réalisation de I’activité d’enseignement, on peut
vraisemblablement déduire que c’est la compétence technique qui prime et est principalement
reconnue, en tout cas par la personne sinon par le groupe des pairs, pour enseigner.

L’obtention du DEM semble devenir un passage obligé pour envisager la suite du
parcours vers le DE. Pour Mélanie, 1’obligation émergente de 1’obtention du DEM représente
une évolution pour la préparation au métier d’enseignant dans la mesure ou ce diplome
dépasse la simple reconnaissance d’un niveau instrumental et valide une culture musicale
beaucoup plus large: « Avant, on obtenait juste un prix d’instrument: ¢a suffisait.
Maintenant, il faut qu’on obtienne ce DEM. Donc, avoir en gros un bon niveau dans pleins de
domaines. » ({EDE1} Mélanie).

La formation « professionnelle » passe par la réussite du cursus initial. Bien
qu’apparaissant comme une évidence, cela fait ressortir une fermeture du groupe controélant
toutes les étapes amenant a I’intégration du groupe professionnel. Il ressort également que
la reconnaissance de la qualification par le groupe professionnel tend a évoluer.

La qualification résultant de la formation initiale est valorisée par le groupe

professionnel, dans la mesure ou c’est elle qui jusque la permettait d’accéder a
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I’enseignement. Cette situation évolue : le DEM semble désormais devoir étre considéré
comme une porte d’acceés menant a la qualification DE.

La séparation du cursus en deux voies, « amateur » et « professionnelle » souligne la
différenciation effectuée entre les processus culturels et les stratégies d’ordre
économique. Par ailleurs, la finalité¢ professionnelle se précise et souligne la rupture entre
les attentes initiales et leur nouvel objectif en terme de carriére. L’orientation présente

vise explicitement la Licence et le Mandat (Hughes, 1958).

VI - 3. La formation « professionnalisante » des enseignants

Dans ce chapitre, nous allons aborder 1’étape de la formation professionnalisante des
musiciens en direction de I’enseignement. Notre approche se situera au niveau de la formation
proposée dans un Centre de Formation aux M¢dtiers de la Danse et de la Musique
(CEFEDEM) qui prépare les étudiants au Diplome d’Etat de musique (DE). Analysant
I’évolution récente du processus de formation dans le secteur spécialisé, nous verrons la
formation ne vise pas uniquement 1’adaptation des individus a leur futur métier : au travers
des contenus d’enseignement, dans [l’interaction entre les différents partenaires de la
formation, c’est un véritable processus de remaniement identitaire qui s’opere, entre une
identité projetée d’interprete et celle d’enseignant. C’est le passage vers un nouvel « idéal »
de réalisation de soi qui se met en place, souvent de facon problématique et dont I’objectif

n’est pas toujours atteint.

VI - 3.1 Musiciens et enseignants : la gestion d’une double identité

Le paysage culturel et artistique en France se redessine depuis le début des années
quatre vingt. L’offre institutionnelle et la demande du public en mati¢re d’enseignement de la
musique accompagnent cette transformation. L’application de la loi de décentralisation®”
notamment entraine un déplacement des responsabilités au niveau local concernant les prises
de décisions, le financement et la mise en place des processus de formation et de

qualification, reportant partiellement le pouvoir sur les municipalités. L’évolution du groupe

32 Loi n°83-663 du 22 juillet 1983, J.O. du 23 juillet 1983.
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professionnel accompagne ce mouvement au début des années quatre vingt dix par
I’intégration statutaire des enseignants spécialisés dans la Fonction Publique Territoriale®> La
mise en place des centres de formation s’inscrit dans ce contexte. Ces transformations
structurelles et politiques influent sur la mission des enseignants et sur la définition des
dimensions qu’ils doivent prendre en considération dans leur fonction et tendent plus
généralement vers une redéfinition de I’identité du groupe™.

Cette partie de la recherche tend a comprendre la position d’un groupe d’individus au
moment de leur choix d’orientation professionnelle vers 1’enseignement de la musique dans le
secteur spécialisé (Conservatoire National Supérieur de Musique, Conservatoire National de
Région, Ecole Nationale de Musique, Ecole Municipale de Musique...). A I’écoute de leur
questionnement durant la premiére année de leur formation préparant au Diplome d’Etat dans
un établissement agréé par le Ministére de la Culture (CEFEDEM, Centre de Formation aux
Meétiers de la Danse et de la Musique), ce travail contribue a poser la question des possibles
transformations identitaires pouvant résulter d’une telle démarche.

Considérant la carriere (« Career ») comme « le parcours ou la progression d’une
personne au cours de sa vie ou d’une partie donnée de celle-ci » (Hughes, 1996, p.175), nous
comprenons, pour notre analyse, le temps de formation précédant ’entrée dans le métier,
comme un tournant (« Turning point », Ibid., p.165) important dans lequel nous pouvons nous
questionner sur ce qui est en jeu a ce moment particulierement déterminant de la trajectoire
des acteurs.

Nous cherchons a saisir les modalités de production et de légitimation de ’acces au
métier du point de vue des acteurs. Ce processus est activé et amplifié par le moment de la
formation. Nous retenons plusieurs dimensions centrales permettant de situer le probléme.
D’abord, la crédibilité et la légitimité de ’accés au métier, au groupe professionnel visé et
a DPinstitution : ’objectif de la formation est analysé sous I’angle de I’articulation effectuce
par les acteurs entre qualification, compétences et role projeté dans le fonctionnement et
I’évolution du groupe recherché. Ensuite, ’articulation entre compétences et qualification
tend vers une recherche de stabilité et de confort matériel dans un secteur d’activité
spécifique (salaire, statut dans la fonction publique, conditions de travail). Enfin, et de fagon

articulée aux dimensions précédentes, nous chercherons a comprendre en quoi le temps de la

33 Décret 1°92-896 du 2 septembre 1992, J.O. du 3 septembre 1992 fixant les conditions d’accés et les modalités
d’organisation des concours pour le recrutement des assistants territoriaux spécialisés d’enseignement artistique.
3 Décret n°93-154 du 29 janvier 1993 relatif a I’organisation de la formation initiale d’application des assistants
territoriaux spécialisés d’enseignement artistique stagiaires, Direction des Journaux Officiels (DJO), 2003.
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formation constitue également un processus de subjectivation engendrant un remaniement de
I’identité personnelle et sociale de la personne.

D’ou I’approche interactionniste choisie, qui voit dans la rencontre entre les étudiants
d’une part, et avec les professionnels et I'institution d’autre part — des « autrui significatifs »
ou des « pourvoyeurs d’orientation » -, dans le contexte de la formation, le lieu principal de
réalisation, d’expression et de négociation de la position envisagée. Dans ces rencontres avec
les partenaires présents et futurs de I’activité, mais aussi avec soi-méme, se développent et se
formalisent le potentiel et les compétences pratiques. Dans cette interaction se négocient
¢galement les régles de fonctionnement du groupe professionnel recherché, les valeurs du
futur groupe d’appartenance et ses normes. Elles permettent un ajustement des perspectives
entre ce qui a été intégré dans le parcours antérieur et les nouvelles attentes corrélées avec le
choix d’orientation présent de la trajectoire. Les transactions présentes portent ainsi sur la
négociation sociale effectuée, située dans un rapport a I'autre (les pairs de la formation, les
« pourvoyeurs d’orientation » : tuteurs, pairs ainés, représentants institutionnels), mais
¢galement sur les négociations internes réalisées par I’acteur entre une identité attribuée ou
revendiquée, issue de la trajectoire antérieure et une identité attendue (Dubar, 2002). Cette
approche méthodologique est nécessaire pour mettre a jour ce qui se joue a la fois dans
I’évaluation du potentiel ou des compétences pratiques, dans le processus de socialisation
professionnelle (Hughes, 1958), mais aussi dans le processus de construction et de
remaniement de [’identité personnelle. C’est pour cela que nous ne chercherons pas a
identifier les mécanismes explicites d’évaluation, de sélection des prétendants par

I’institution, mais plutot a révéler des processus sociaux implicites de conversion des acteurs.

VI - 3.2 Maintenir sa passion face aux contraintes de la formation

Un parcours organisé et codifié

La formation suivie par le groupe d’étudiants que nous avons rencontré se déroule
dans un centre de formation des enseignants de danse et de musique (CEFEDEM). Ces
¢tablissements  extérieurs et statutairement indépendants des conservatoires sont

progressivement entrés en fonction a partir de la fin des années quatre-vingt. On compte onze
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¢tablissements de ce type, répartis sur I’ensemble du territoire national en 2004, placés sous la
tutelle du ministere de la Culture.

D’une durée de deux ans, la formation suivie vise I’obtention d’un Diplome d’Etat
(DE)*, diplome national créé en 1982, homologué niveau III (bac+2), donnant accés au
concours du cadre d’emplois d’« assistant spécialis€é d’enseignement artistique » de la
fonction publique territoriale (catégorie B de la fonction publique). Les emplois sont
principalement recherchés dans les établissements publics d’enseignement spécialisés, donc
essentiellement les écoles municipales agréées et les écoles nationales de musique (EMM ;
ENM), qui dépendent de la fonction publique territoriale (emploi des communes,
départements et régions).

Devenir titulaire de ces postes, donc fonctionnaire, passe par la réussite aux concours
organisés par le CNFPT (Centre National de la fonction publique territoriale). L’enseignant
pourra alors bénéficier d’un statut, d’'un emploi stable et d’une évolution salariale. Les
lauréats sont inscrits sur une liste d’aptitude qui ne vaut pas recrutement et sur laquelle les
employeurs potentiels effectueront leur choix en fonction des postes déclarés vacants.

La réussite de ce parcours d’intégration a la fonction publique dépend donc de la
réussite au concours organis¢ par les CNFPT, lui-méme relatif a la qualification DE obtenue,
elle-méme dépendante de la réussite d’un cursus initial dans I’enseignement spécialisé : la
présentation aux examens du DE suppose de posséder le DEM (diplome d’études musicales)
— ou équivalences — préparé et délivré par les CNR ou les ENM, qui sanctionne la fin d’un
cycle spécialisé d’études musicales. La formation initiale est organisée autour de trois cycles
de trois ans. La formation « professionnalisante » qui lui succéde est de deux années a temps
plein ou de trois années en formation continue. L’accés aux métiers de 1’enseignement est
donc trés organisé, contrdlé et codifié, supposant la réussite aux nombreuses étapes
intermédiaires qui y ménent’®

La condition d’admission dans les centres de formation préparant au DE est fonction
d’un niveau de culture générale et musicale ainsi que d’un niveau instrumental et solfégique,
sanctionné dans le parcours antérieur, qui sera évalué a I’entrée et a la sortie. L’évolution du
contexte de la formation des musiciens suit une logique d’élévation de la reconnaissance du

groupe, passant de la valorisation des compétences techniques musicales a la valorisation des

%3 Source : Guide des métiers de la musique, 2000.

3% « Vous venez brillamment d’obtenir un DE ou un CA (Certificat d’Aptitude) et vous pensez enfin toucher au
but : obtenir un poste en conservatoire...Pas si vite ! Le chemin qui méne le jeune diplomé vers un poste de
professeur titulaire s’apparente souvent a un parcours du combattant. » (Guide des métiers de la musique, 2000,
p.182)
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titres prenant en compte les contenus théoriques, pédagogiques et didactiques. De la sorte, la
«logique de qualification» entre potentiellement en tension avec la «logique de

compétence » mise en avant dans le cursus initial. (Demailly, 1987).

Former des musiciens pédagogues compétents et qualifiés

L’objectif du centre de formation est clairement défini autour de la recherche du
développement de compétences et de connaissances utiles a D’activité d’enseignement en
prenant appui sur les compétences plus spécifiquement musicales ou instrumentales issues du
cursus de formation initiale. C’est 1’échec partiel de la poursuite des études supérieures dans
lesquelles une préparation instrumentale plus élevée permet le maintien des objectifs en
direction de I’activité de musicien qui amene la réorientation vers 1’enseignement d’une partie
des anciens étudiants des conservatoires : « Ca va venir les questionner sur leur propre
formation : c’est vrai que s’ils sont la, c’est parce qu’ils ne sont pas arrivés, qu’ils ne sont
pas allés ailleurs. Tres peu ont fait le choix d’étre effectivement la. » ({RI1} Louis).
L’identité visée de musicien reste « virtuelle » en raison du manque de reconnaissance
n’ayant pas autorisé l’identification objective issue de I’acces et de I’appartenance a ce
groupe. Les compétences instrumentales attribuées sont toutefois valorisées en ce qu’elles
constituent le socle de base du savoir a transmettre dans Iactivité d’enseignement. Elles
devront étre complétées par de nouvelles compétences indispensables a cette fonction.

La figure traditionnelle de I’enseignant, basée sur la transmission de compétences
techniques dont la finalité est la préparation de musiciens interpretes, est partiellement
dépassée par I'intégration de la fonction éducative et la valorisation du role social ; la maitrise
de la situation ; la fonction de médiateur, de gestionnaire des conditions d’apprentissage :
« Quand j étais en formation [au conservatoire] je passais mes diplomes. Et la, c’est plus des
questions plus ouvertes : des questions sur [’enseignement. » ({EDES5} Marie).

La situation des étudiants est a comprendre comme un changement de monde ou la
juxtaposition et I’intégration d’un nouveau sous-monde a celui précédemment et partiellement
construit et fortement projeté. Le temps de la formation est une étape intermédiaire ou ces
niveaux de réalisation ne permettent pas encore de revendiquer une appartenance. Qu’ils
soient théoriques ou pratiques, les contenus abordés constituent le code de référence du
groupe. Dans leur parcours de formation actuel, les étudiants sont amenés a observer ou a

participer a des pratiques « innovantes » ou tout au moins différentes de celles qu’ils ont
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connues : «Je suis allée voir, avec mon professeur, en tutorat. C’est beaucoup plus
diversifie.» ({EDE5} Marie). Ainsi, [l'ouverture vers de nouvelles modalités de
fonctionnement construit un « modele pratique » par la construction d’un nouveau groupe de
référence et la rupture - partielle - avec le groupe de référence antérieur. La formation, ou
groupe de « référence normatif » (De Queyroz, Ziotkowki, 1997), vise ainsi I’intégration des
normes, valeurs et modeles de comportement du groupe professionnel des enseignants. Cette
¢tape participe fortement la constitution d’un groupe de référence (Merton, trad. Frangaise,
1965) par une identification anticipée.

La finalité¢ pédagogique de la formation actuelle s’inscrit comme un complément de
formation visant I’acquisition d’un savoir Iégitime, de compétences indispensables a la
crédibilité de I’acteur dans I’orientation professionnelle recherchée, permettant d’estimer les
possibilités d’acces et de négocier sa position ou son statut en regard de 1’état ou de I’identité
du groupe : « Plus de précisions sur comment je congois mon métier, sur quelles possibilités
je peux avoir d’enseigner. » {{EDE2} Lauréne} La majorité des étudiants interviewés a
intégré cette double problématique articulant logique de compétence et logique de
qualification. D’un c6té, la formation vise a acquérir les compétences pratiques, spécifiques a
I’enseignement, indispensables pour I'intégration du groupe professionnel. De Iautre, cet
objectif ne peut étre atteint que par I’acquisition d’un diplome professionnel permettant
d’exercer : « Je fais la formation pour moi, pour mon métier de pédagogue, mais vraiment
personnel ; et je fais aussi le CEFEDEM pour le papier. Ca c’est légalement, c’est aupres de
la mairie. Il y a les compétences, les qualités, la motivation personnelle et en méme temps, il y
a un autre probléme qui est le coté légal des choses. On ne peut pas pratiquer quelque chose
comme ¢a, sans autorisation. » ({EDE4} Claudine). En ce sens, les acteurs intégrent les
normes du groupe visé et leur évolution récente, qui tendent a mixer les valeurs historiques —
au centre desquelles se trouve I’excellence instrumentale — et la recherche de 1égitimité fondée
sur la crédibilité pédagogique attestée par de nouveaux types de qualifications spécifiques

pour I’enseignement.

VI - 3.3 Echecs et conflits identitaires

Le cursus initial, trois cycles de trois ans, participe a I'intégration de I’identité de
I’institution valorisant majoritairement 1’activité de musicien d’orchestre ou au soliste au

détriment de Dactivité d’enseignement : « Ils parlent souvent de pédagogie et d’ artistique.
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C’est peut étre comme je vous le dis, la structuration due a leur parcours antérieur qui
provoque ¢a. » ({RI2} Mauricette). L’enseignement proposé dans le cursus initial, basé¢ sur
I’excellence instrumentale, favorise cette dissociation et cette hiérarchisation des activités
dans la conception des acteurs : « L enseignement artistique, I’ apprentissage d’un instrument,
si on veut vraiment avoir une certaine maitrise, si on veut vraiment donner quelque chose de
qualité, ca demande une formation exigeante. » ({RI12} Mauricette).

L’accession a ce mode de réalisation idéale s’inscrit dans le cadre structurel
historiquement constitué de I’enseignement supérieur en France, caractérisé par la faible
marge de manceuvre offerte aux prétendants : « En France, c’est simple, il y a deux CNSM,
deux conservatoires supérieurs, un a Lyon, [’autre a Paris, et...c’est pas que c’est la seule
voie pour arriver au bout, pour arriver en orchestre, mais c’est la voie royale. » ({EDE1}
M¢élanie). Cette structuration centralisée et sélective sert de modele aux établissements
intermédiaires : « Dans les conservatoires, les CNR, depuis toujours, il y a Paris et le reste,
on a congu les études par rapport au CNSM de Paris. On a dit « il faut ce niveau la. » »
({RI2} Mauricette).

La recherche de développement de cette identité de musicien apres le cursus initial est
quasi-générale. Pour la majeure partie des étudiants, ’intégration en formation DE fait suite a
une période transitoire — une a trois années en moyenne - pendant laquelle ils ont tenté sans
succes des études visant la carriere d’instrumentiste : « I/ s’est passé trois ans. Pendant ces
trois ans, j’ai été a Paris, a [’école normale. Je n’ai fait que de [’instrument [il insiste] Ca
menait normalement a un diplome que je n’ai pas eu. Une Licence de concert. » ({EDE7}
Caroline).

Dans cette période intermédiaire d’essai de mise en conformité de leurs attentes
personnelles avec 1'offre restreinte et sélective des institutions, les étudiants prennent
conscience du décalage entre le niveau attendu et les compétences acquises : « Les gens
transitent beaucoup a droite a gauche. On a toujours gardé cette espéce de construction qui
laisse beaucoup de gens sur le carreau. Il y a beaucoup d’échec. » ({R12} Mauricette).

L’échec dans la tentative d’accession a ce type de réalisation aboutit au
questionnement de cette représentation idéale : « Ils s apercoivent a vingt ans, vingt cing ans,
qu’ils ne savent pas jouer avec des gens. Il y a un déchet incroyable ! » ({RI1} Louis). La
réflexion sur la trajectoire antérieure et a venir entraine la prise de conscience des capacités

attribuées et attendues. La confrontation entre le « modele idéal » et le « modele pratique » ou
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« I'installation dans la dualité »’. La reproduction du modéle antérieur, aussi bien dans la
conception de I’enseignement que de la pratique de I’activité artistique, est une conséquence
logique de leur parcours qui, pour le responsable pédagogique interviewé, doit étre mise a
distance : « Dans ce qu’ils vont exprimer, il y aura quelque chose quand méme de [’ordre de
la mise a distance de leur parcours, mais avec tout ce paradoxe qui fait qu’a la fois je suis ici,
reconnu apte a suivre la formation et en méme temps, c’est ce méme parcours qui fait que je
n’ai pas été reconnu apte a atteindre [’objectif de la pratique artistique. » ({RI3} Paul).

Les acteurs sont dans une situation conflictuelle, partagés entre une identité pour soi
invalidée par 1’échec de la construction d’une identité centrale de musicien et la concrétisation
possible d’une identité d’enseignant, moins valorisée dans l’ordre des projections. La
recherche d’une unité, passant par la continuité¢ de la trajectoire, entraine une des critiques
principales envers la formation qui s’exprime dans 1’acceptation problématique du retrait de la
pratique instrumentale ou musicale : « Le probleme, c’est qu’on n’a pas beaucoup de temps
pour faire notre instrument ! En plus, on travaille tous a coté pour gagner notre vie. »
({EDE1} Mg¢lanie). Les expériences d’enseignement, mais aussi musicales, ont engagé un
début de construction d’une double identité. Ces identités ne sont ni considérées comme
complétement construites, ni antagonistes. Pour les étudiants, ce retrait d’une intense pratique
instrumentale est estimé dans le présent et souleve la crainte d’une incidence du parcours de
formation sur D’articulation des deux activités, voire de I’abandon de I'identité de musicien
pour celle d’enseignant : « Ce qui m’ennuie la-dedans, c’est qu’il n’y a pas une demi-heure
par semaine pour pratiquer ton instrument. Du coup, on devient prof, donc on ne devient plus
musicien. » ({EEA1} Francis). Au-dela du retrait d’une activité et du groupe qui la pratique,
c’est ’abandon d’une identité recherchée ou partiellement construite qui fonde la critique.

Le milieu dans lequel évolue la personne est central dans la conception de son identité.
La reconnaissance de I’identité se fait dans et par le groupe d’appartenance. L’identité
enseignante est « en cours », mais déja fortement développée par I’expérience de I’activité et
I’intégration partielle déja ancienne dans le groupe professionnel pour la majorité des
¢tudiants. Les deux identités sont construites a différents degrés et évaluées sur des bases

différentes : « Ca fait huit ans que j’enseigne. Ca me fait un petit peu revenir en arriére

37 Dubar, analysant le second mécanisme de la socialisation professionnel proposé par Hughes, écrit : « Ainsi,
dans le processus de socialisation, intervient « une série de choix de rdles », c’est a dire « d’interactions avec les
autres significatifs qui tentent de réduire cette dualité [entre « modéle idéal » et « modele pratique »] et
représentent des passages constants d’un monde a I’autre. » La constitution d’un groupe de référence » au sein de
la profession représentant a la fois une anticipation des positions souhaitables et une instance de Iégitimation de
ses capacités constitue un mécanisme essentiel de gestion de cette dualité. » (Dubar, 2002, p.140).
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quand méme...Je n’ai pas l'impression que j’ai une continuité dans ce CEFEDEM. J’ai
surtout [’impression d’étre musicien. Parce que le saxophone, j’étais la dedans. J’y étais tout
le temps. » ({EDE8} Maurice). Cette argumentation souligne la confrontation entre deux
mondes : celui d’une identité visée et relativement attribuée de musicien par la réussite au
diplome d’¢études musicales (DEM) obtenu au conservatoire, avec celui d’une identité
d’enseignant, appuyée et argumentée par I’expérience, mais non encore socialement ou
institutionnellement reconnue (Dubar, 2002).

Le conflit identitaire naissant du retrait de la pratique musicale est atténué par une
reconnaissance d’un niveau technique commun relativement homogene du groupe des
¢tudiants a I’entrée en formation : « Ils estiment qu’on a tous le méme niveau vu qu’on a tous
le méme diplome de conservatoire. On est tous arrivé avec le niveau suffisant. C’est vrai
peut-étre...mais ¢a se perd assez vite. » ({EDE1} M¢lanie). Malgré cela, le retrait de la
pratique instrumentale entraine une remise en question de I'identité¢ fondatrice des acteurs
héritée de D’intégration des valeurs du monde de référence antérieur. La reconnaissance
institutionnelle de leur niveau musical est ambigué, freinant ’ajustement de la conception de
soi: les étudiants se sentent Iégitimement en capacité de développer des compétences dans
cette direction.

C’est dans le contexte de la formation préparant a I’enseignement que se focalisent et
s’expriment tout particulicrement les conflits résultant des échecs biographiques intervenus au
terme du cursus initial en conservatoire. C’est dans le temps de cette nouvelle formation et par
les interactions qui s’y développent que I’étudiant peut gérer la dualité entre une
identité revendiquée de musicien invalidée par les attributions et une identité rejetée

subjectivement d’enseignant.

VI - 3.4 Se réaliser autrement

Géraldine {EDE3} : quand la qualification dynamise ’acteur.

«Jai eu un parcours assez difficile au niveau scolaire a cause de problémes

personnels, familiaux. J’ai eu beaucoup de difficultés dans ma scolarité en dehors de la
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musique. Et puis apres, vers vingt et un ans, j’ai pass€¢ mon BAC, toute seule, candidate libre.
En fait, je n’avais jamais vraiment eu de reconnaissance a ce niveau la, dans les études
générales. Déja, le fait de passer mon BAC toute seule et de le réussir, c’était déja pas mal,
mais je souhaitais faire des études supérieures. Je n’avais pas envie d’enseigner comme ca.
Pour moi, le fait de rentrer au CEFEDEM, c’est aussi un genre de reconnaissance. Ca me
valorise. Quand j’aurai le DE, ce sera une valeur importante pour moi. Forcément, si les
autres me reconnaissent, logiquement ¢a va se refléter. C’est assez important. Apres, j’espere
pouvoir trouver un poste intéressant avec le DE. Ca peut me donner une sécurité dans la vie
quand méme. J’ai un statut valorisant aussi. Que j’essaie de me sentir plus en sécurité, pour
pouvoir étre libre dans une vie sans la pression de différentes choses autour de moi : avoir le
diplome qu’il faut dans une certaine société. Et puis peut-étre, d’avoir quelqu’un au-dessus de
moi - comme j’étais au CNR -, quelqu’un qui supervisait...Etre aussi plus autonome. Ma
maniere d’agir pour pouvoir justement faire mes propres expériences sur mes €leves. Pouvoir

faire ce que je veux ! »

La recherche de qualification pour I’enseignement est un facteur important reconnu
pour l'intégration a la formation. Dans le processus de réaménagement identitaire engagé, le
diplome permet de remédier a une image négative de soi relative a 1’échec dans la
construction du parcours visant la pratique musicale. Cette absence de marqueurs objectifs
d’attribution dépasse souvent le cadre de [I’enseignement spécialis€é de la musique.
L’engagement important dans le cursus initial, notamment dans les classes a horaires
aménagés musique (CHAM), entraine un retrait progressif de [I'implication dans
I’enseignement général. Cette situation relative tant aux attentes personnelles qu’au dispositif
institutionnel en place aboutit parfois a un cumul d’échec dans les deux sphéres. C’est la
position qu’expose Géraldine, expliquant que la qualification « supérieure » DE lui permet de
palier un manque de reconnaissance, tant en musique que dans I’enseignement général : « Je
n’avais jamais vraiment eu de reconnaissance a ce niveau la, dans les études générales. »

La qualification apporte un niveau de reconnaissance personnelle et sociale par
I’interaction des deux dimensions : « Forcément, si les autres me reconnaissent, logiquement
ca va se refléter. » La reconnaissance obtenue dans le groupe visé des enseignants et dans
I’institution permet d’entrevoir une installation stable et durable dans la fonction publique :
« J’espere pouvoir trouver un poste intéressant avec le DE. Ca peut me donner une sécurité

dans la vie quand méme. J’ai un statut valorisant aussi. » Le diplome autorise I’acces a un
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marché du travail fermé de type corporatiste (Segrestin, 1985) qui, par les conditions offertes,
facilite la conversion identitaire d’un « modele idéal » a un « modele pratique ». L’intégration
d’un corps d’Etat se présente également comme une continuation du modéle intégré dans le
cursus initial qui par ses dimensions sécurisante et paternaliste (Sewell, 1983), agit
positivement dans le processus de remédiation engagé en facilite la conversion des acteurs :
« Avoir quelqu 'un au-dessus de moi.[ | Quelqu’un qui supervisait. »

La «logique de qualification » (Demailly, 1987) est progressivement intégrée qui
valorise les titres, les connaissances formelles (codifiées et transmissibles), la revendication
d’autonomie et les distinctions statutaires : « Etre aussi plus autonome. Pouvoir faire ce que

je veux ! »

Claudine {EDE4} : quand D’identification bloque I’évolution.

«Le conservatoire, ¢a a toujours extrémement bien marché parce que j’étais
passionnée, mon pere me poussait et j’avais d’énormes prédispositions. J’ai avancé tres vite,
mais ¢a n’a pas été proportionnel jusqu’au bout. J’ai tenté I’entrée en « sup » trois fois de
suite : c’est a dire que j’ai été recalée deux fois de suite, ce qui pour moi a été la chute libre,
vraiment le saut de ’ange. Je ne I’ai pas vu venir ce coup 1a. Je voulais continuer parce qu’il
fallait sauver la face. J’avais, si vous voulez, la bonne réputation aupres du pere et aupres des
professeurs. Je ne voulais blesser personne et je ne voulais pas redescendre de mon piédestal,
parce que je m’y sentais bien. Le probléme, c’est qu’on est tous issus d’un formatage, que ce
soit I’école ou les conservatoires, les écoles de musique et c’est un repere en soi et on y tient
parce que c’est ce qui nous fait tenir debout. Me détacher de ce milieu la...Chose pas facile,
parce que, quand on vit dedans depuis douze ans - moi, le conservatoire, c’est ma seconde
maison : i1y a des moments, quand je n’y vais pas, ¢ca me manque vraiment -...Et puis, c’est
un ensemble de personnes : il est hors de question de couper le contact avec ces personnes la.
J’ai du mal a comprendre réellement ce que je veux, parce que j’ai tellement été dans un
entonnoir, avec des ceilleres...J’ai tout ¢a face a moi qu’on m’a indiqué, qu’on m’a impos¢.
Mais n’empéche qu’il y a quand méme une passion qui est sous-jacente et qui existe et qui
sera la ad vitam aeternam. Ca fait partie intégrante de ma vie. Pour moi, la flite, c’est un

prolongement de mon corps ; ¢’est vraiment quelque chose qui fait partie de moi. »
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L’identité de musicien, fortement projetée dans le cursus initial, est confortée par la
durée des études et la réussite progressive aux différents examens et concours: « Le
conservatoire, ¢a a toujours extrémement bien marché » ; « J'étais en diplome de fin d’étude
a seize ans » ; « J'avais toujours A, A+ » ; « j’ai passé douze ans au conservatoire. » Cette
appartenance subjective ne sera pas confirmée dans la suite du parcours de Claudine : « J’ai
été recalée deux fois de suite. »

La durée des études initiales, corrélée au jeune age des éleves des conservatoires
développe une « identification progressive avec le role » que vient violemment remettre en
cause I’échec de la poursuite du parcours d’interpréte. Cette situation peut provoquer une
crise ne pouvant se résoudre «que par un renoncement volontaire aux stéréotypes
professionnels concernant la nature des taches (tasks, skills), la conception du rdle,
I’anticipation des carriéres et I’'image de soi qui constituent, selon Hughes, les quatre éléments
de base de I’identité professionnelle ». (Dubar, 1991, p.139).

Pour Claudine, I'interaction avec les nouveaux « autres significatifs » ne vient pas
supplanter la forte intégration des valeurs de I’ancien groupe de référence, « modele idéal »
caractérisé par la « dignité de la profession » de musicien, son image et sa valorisation
symbolique. Ainsi, bien qu’elle soit décrite comme un « formatage », la formation initiale
véhicule un modele « sacré », « noble », dont il est parfois difficile de faire le deuil. Le
manque d’identification au nouveau groupe de référence et le fort attachement au groupe
initial freine le processus de projection personnelle dans une carriere et son anticipation :
« J'ai du mal a comprendre réellement ce que je veux, parce que j’ai tellement été dans un
entonnoir, avec des illeres...J ai tout ¢a face a moi qu’on m’a indiqué, qu’on m’a imposé. »

L’« ajustement de la conception de soi», troisieme mécanisme de la socialisation
professionnelle est freiné par la valorisation univoque de I’identité de musicien : « Ca fait

partie intégrante de ma vie. »

Daniel {EDEG) : renaitre dans un nouveau monde

« Moi, je pense que je préfererais vivre de I’enseignement. D’autant plus que la vie

d’orchestre est particuliére et je pense que je n’ai pas le caractére aussi pour vivre dans un
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orchestre. Il y a énormément de pressions en fait. La vie d’aujourd’hui ne permet pas
forcément de vivre ¢a. Alors de toute fagon, moi ¢’est clair que, aujourd’hui, ¢’est la musique
qui est mon objectif premier. Mais je n’ai pas forcément envie de jouer pour la musique elle-
méme, mais pour ce qui s’y joue...pour ce qui se passe entre les gens; plus comme
« musique : outil de rassemblement. » J’ai envie de transmettre tout c¢a, tout ce que ¢a a pu
m’apporter. Je pense aussi que c’est indispensable de garder le contact avec le public, de
garder cette envie de jouer pour transmettre aux €leves une envie, une passion. Apres, est-ce
qu’il faut garder c¢a au niveau professionnel ? Ca pour I'instant, c’est pas mon objectif. Non,
je n’ai pas de perspectives a ce niveau la. Si j’avais le choix de jouer, si par exemple j’étais
pris dans un orchestre symphonique, qui soit un orchestre qui tourne beaucoup, ¢a ne me
déplairait pas d’y étre. Mais par rapport a mes envies, ce serait I’enseignement, sans

questionnement possible ! »

A ce stade de leur parcours, les acteurs ont fait le choix d’orienter leur carriére vers
I’enseignement. Cette décision dépend de facteurs intrinséques ou psychologiques, a des
capacités que ne se reconnait pas la personne ou qui ne lui ont pas été attribuées. C’est ce que
dit Daniel: « Je n’ai pas le caractere aussi pour vivre dans un orchestre », « il y a
énormément de pression. » Ce choix est également relatif a I’évaluation faite des possibilités
d’intégration difficiles et du maintien incertain dans une activité d’interpréte dans un secteur
d’activité restreint et saturé, principalement lié¢ au statut d’intermittent ou a des contrats a
durée déterminés en orchestre (Menger, 2005): « La vie d’aujourd’hui ne permet pas
forcément de vivre ¢a. »

L’évaluation de la marge de manceuvre et du systeme des opportunités incline les
personnes a opter pour une activité d’enseignement qui leur permet d’assurer une continuité
avec leur parcours initial basé sur le développement de la technique instrumentale. C’est la
finalité¢ des compétences développées qui est alors reconsidérée. L’outillage partiellement
attribué est réinvesti vers de nouveaux objectifs, pédagogiques, éducatifs, sociaux : « Jouer de
la musique pour ce qui s’y joue », « comme outil de rassemblement. » L’activité est alors
congue a la fois comme le vecteur d’une construction personnelle de 1’éleéve et outil de
socialisation et de cohésion sociale. Le futur enseignant s’attribue une fonction de médiateur
par la transmission d’un savoir, d’un savoir-faire et d’une culture, lui évitant de surcroit

I’abandon total du « modeéle idéal ».
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Dans cette représentation émergente ou qui tend a se consolider dans cette étape de la
construction de la carriere, la pratique musicale est centrale et indispensable a la crédibilité de
I’enseignant : « C’est indispensable de garder le contact avec le public, de garder cette envie
de jouer pour la transmettre aux éleves une envie, une passion. » La 1égitimité est assurée par
le maintien, méme secondaire, de la pratique.

Le retrait de la projection d’interpréte en tant qu’activité professionnelle entraine
I’acceptation du bouleversement de 1’ordre hiérarchique des identités possibles : « Garder ¢a
au niveau professionnel ? Ca pour [’instant, c’est pas mon objectif. Non, je n’ai pas de
perspectives a ce niveau la. » Dans une projection professionnelle, le « modele idéal » du
musicien est supplanté dans 1’ordre des priorités opéré par I’acteur par celui du « modele
pratique » de l’enseignant : « Par rapport a mes envies, ce serait l’enseignement, sans
questionnement possible | » Cette nouvelle conception majoritaire chez les étudiants en
formation dans un CEFEDEM indique la réussite de la conversion recherchée par les

institutions d’une identité de musicien vers une identité enseignante.

Maurice {EDE 8} : continuer a étre et devenir.

« J’ai commencé vers sept-huit ans dans le village ou j’habitais, dans une clique. J’ai
du commencer ma formation vers dix ans. J’ai passé le DEM 4 vingt quatre ans. A partir de
quatorze ans, j’ai fait des bals populaires. J’ai appris plein de choses dans cette formation la.
Au début, je voyais plutdt I’enseignement comme une sorte de roue de secours entre
guillemets. Moi, ce que je voulais, ¢’était jouer. Maintenant, je préfere avoir un boulot a plein
temps et cachetonner a droite a gauche. Je sais trés bien que je ne ferai pas ma retraite la-
dessus, mais j’ai un grand plaisir la-dessus. Je crois que ’année derniere ou j’étais vraiment
dans une situation vraiment dramatique, j’ai beaucoup réfléchi. Je pense que j’ai vraiment
beaucoup miri, dans le sens ou je me suis apercu que finalement c’était vachement difficile
dans ce boulot la. Et puis il y a d’autres parametres qui font que ¢a devient de plus en plus
difficile : ¢a fait deux ans que je suis avec la méme personne. On s’est installé et on se marie
cette année. Je veux installer des choses dans ma vie personnelle. Moi, si je travaille, c’est
pour bouffer. C’est pas parce que ¢a me fait plaisir, parce qu’a la limite, je ferais du

saxophone et j’irais jouer dans la rue, parce que mon plaisir c’est ¢ca. Ca fait huit ans que
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jenseigne. Et puis voila, j’ai surtout I'impression d’étre musicien. Parce que moi, le
saxophone, j’étais 1a dedans. J’y étais tout le temps. J’ai pas envie de m’encrofiter derrieére un
pupitre en train de donner la pulsation a un éleve. C’est pour ¢a que j’ai envie de jouer moi.
Mais il y aura un moment ou je n’aurais plus la force d’aller jouer le samedi soir. Je veux faire

de la scene le plus longtemps possible, jusqu’a ce que...jusqu’a écceurement en fait. »

La construction de la trajectoire antérieure influe beaucoup sur les projections a venir.
Ainsi, les expériences d’enseignement et d’interpréte permettent a ’acteur de s’attribuer une
double identité. Maurice revendique cette construction articulant formation par le terrain et
formation institutionnelle : il « enseigne depuis huit ans » et « fait de la scene » depuis douze
ans. Ces deux identités ne sont pourtant pas attestées par une qualification. L’absence de
marqueurs d’attribution limite la marge de manceuvre et les perspectives de carriére. A la
recherche d’une activité stable dans 1’enseignement, Maurice cherche la Licence et le Mandat
de l'institution a partir desquels il pourra développer parallelement son activité d’interpréte.

Contrairement a Claudine, sa trajectoire antérieure n’est pas ressentiec comme un
formatage dont il serait difficile de se départir. Deux facteurs facilitent la compréhension de
I’acception de Maurice. D’abord, ’organisation de la phase initiale de 1’apprentissage, ici
dans une « cligue », par l’expérimentation directe de la musique : L’intégration de la
formation spécialisée, intervenant plus tardivement dans la trajectoire biographique, limite
I’incorporation univoque des codes et normes de I’enseignement spécialisé. Ensuite, la
construction d’un apprentissage empirique par les « bals populaires », parallele a celui —
« académique » - de Dinstitution agit de deux facons: par la comparaison des apports
respectifs de chacun, I’acteur construit deux « mondes sacrés » - deux « modeles idéaux » -
qui tendent a converger dans la conception émergent dans le temps de la formation
« professionnalisante » ; par la relativisation du «sacré » du modele institutionnel qui
favorisera ultérieurement 1’« ajustement de la conception de soi ».

Le choc biographique dii au retrait temporaire du monde de la musique permet de
comprendre la position consensuelle retenue. A la fin de son cursus initial, et suite a son échec
dans la tentative d’intégration des études supérieures de musique, Maurice s’est retrouvé sans
activité¢ d’enseignement ou de musicien interprete. C’est alors qu’il a pris conscience de la
précarité de sa situation et a commencé a inverser 1’ordre hiérarchique de ses projections dans
I’'usage social des compétences acquises : « Au début, je voyais plutot [’enseignement comme

une sorte de roue de secours entre guillemets. Maintenant, je préfere avoir un boulot a plein
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temps et cachetonner a droite a gauche. » D une priorité accordée a la musique, il intégre
I’idée d’une orientation de sa carriere vers I’enseignement. Maurice replace ce changement de
conception dans le contexte plus général de la construction de sa vie affective et familiale :
« Je veux installer des choses dans ma vie personnelle. »

La prise de conscience des capacités et des gotts, articulée avec les chances de
développer une carriere dans le futur participent ici a '« ajustement de la conception de soi ».
La conversion peut étre finalisée tendant a résoudre le probleme duel entre « modele idéal » et
«normes pratiques ». Maurice semble avoir repéré « les décisions cruciales qui mettent en
relation les criteres de succes professionnel avec les opportunités de mobilité et qui
impliquent des choix judicieux de groupe de référence et d’« autrui significatifs » qui viennent
déterminer [’orbite dans laquelle on s’inscrira pour [’avenir. » (Dubar, 2002, p.142).

Il faudrait toutefois vérifier si ce processus de conversion se confirme dans le cas de
Maurice dans la mesure ou la sacralisation de I’identité de musicien est fortement intégrée et

apparait supérieure au monde sacré des enseignants, jugé moins prestigieux.

VI - 3.5 La formation comme moment de conversion : vers un remaniement identitaire

Le contexte de la formation professionnalisante est un temps et un espace relationnel
ou se jouent des remaniements et des évaluations a la fois des compétences acquises ou
attribuées ainsi que des modes de qualification amateurs ou intermédiaires issues du cursus
antérieur, devant étre mis en perspective dans la construction de la suite de la trajectoire. Ces
actes recherchés d’attribution et de reconnaissance, passant par la conversion des finalités des
compétences précédemment développées, visent en premier lieu la réalisation d’un objectif
prioritaire : I’accés au métier, a la fonction, au groupe professionnel convoités. Toutefois, le
processus de réflexion qu’engendre la formation, ou qui ’accompagne et s’y développe,
dépasse largement ce cadre restrictif. Si la formation professionnalisante actuelle vise
I’enseignement, elle fait suite pour beaucoup d’étudiants a un échec dans la construction
d’une trajectoire dans I’activité de musicien. Dans la recherche d’une unité ou d’une
continuité, c’est bien un processus de remaniement identitaire qui se met en place, tendant a
entamer une démarche de conversion d’une identité de musicien vers une identité
d’enseignant.

La mise en place de formations et de qualifications accroit la crédibilité et la Iégitimité

de Tactivit¢ d’enseignement et s’inscrit dans un processus de « professionnalisation »
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recherché par le groupe. Les institutions d’enseignement spécialisé de la musique se voient
déléguer par les instances politiques le contrdle de la formation et de la qualification ainsi
qu’un quasi-monopole de I'activité d’enseignement. Controlant I’acces aux diplomes et aux
carrieres par la sélection des prétendants, les institutions protégent la Licence et le mandat de
ses membres. Cette évolution I€gitime et valorise également I’activité d’enseignement en lui
conférant une dimension « sacrée » par sa distance avec les connaissances du monde profane.
Il y a ici une double dissociation : d’une part, avec les clients de I’activité qui ne détiennent
pas les savoirs du « professionnel » ; mais également avec les interpretes, non qualifiés pour
la transmission des savoirs.

L’évolution du processus institutionnel de formation se présente comme une
opportunité pour les acteurs n’ayant pas pu développer une activité d’interpréte : elle permet
leur maintien et leur légitimité dans le « monde » de la musique (Becker, 1979) par 1'un de
ses segments. Leur intégration dépend de I’acceptation d’une conversion aux valeurs du
monde sacré des « professionnels » de ’enseignement auquel les incite fortement I’institution.

Ce remaniement identitaire supposant I’« ajustement de la conception de soi» n’est
pas toujours finalisé. Ceci s’explique par le fait que les profanes sont déja imprégnés de la
dimension sacrée des musiciens a laquelle ils se sont identifiés dans leur parcours antérieur.
Le passage du monde sacré des interprétes a celui des enseignants est alors freiné par la

valorisation et le prestige supérieurs attribués au premier.
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CHAPITRE VII - LE METIER

« - C’est pas comme ¢a que je congois la musique. Rien ne justifie qu’on nous traite comme
des chiens. » « - C’est pas important. Il ne le pense pas. C’est juste pour notre bien. » « -
C’est pour son bien a lui qu’il fait ¢ca. Pour son égo. Tout ce qu’il n’a pas réussi a faire, tu le
feras a sa place. Lui, c’est un musicien d’orchestre, alors il veut que tu sois soliste. C’est
tout. » « - Et alors ? C’est normal. Mon peére, il aurait pu faire une brillant carriere si on
["avait aidé. Chez lui, tout le monde s’en fichait. Ce qu’il a appris, il [’a appris seul. C’est
déja remarquable d’avoir réussi a faire ce qu’il fait. Tu ne peux lui reprocher de vouloir nous
aider. » « - Ce n’est pas nous aider que de nous traiter comme ¢a. » « - Si ! J’ai besoin qu’on

me traite comme ¢a. » (Dercourt D., 2002)

L’intégration d’un groupe professionnel dans I'un des sous-segments du monde de la
musique s’inscrit dans une logique plus générale de la construction de la trajectoire des
individus. Si elle releve de Iaffirmation d’un choix personnel, elle dépend beaucoup de la
marge de manceuvre possible. C’est dans ce mélange entre revendication identitaire et
revendication a I’accés a un métier que se dessine la suite du parcours professionnel des
musiciens. Les projections de réalisation « idéale » de soi suivant le modele de I’authenticité
rencontrent un principe de réalité. Les opportunités de construction de la carriere des
musiciens sont largement dépendantes des modalités de construction antérieures et des
opportunités qu’elles procurent.

Une segmentation du groupe des musiciens découle, nous 1’avons vu de I’approche de
I’activité musicale pendant I’enfance et I’adolescence. Sans vouloir réduire la richesse des
parcours professionnels des musiciens, on peut dire que nous retrouvons essentiellement les
autodidactes dans la pratique des musiques actuelle et sous le statut d’intermittent. Sur I’autre
versant, nous retrouvons principalement les musiciens formés dans 1’enseignement spécialisé
dans des carrieres « institutionnelles ». Certains (les plus dotés) atteindront les positions les
plus enviées dans les métiers de I’interprétation (Soliste ou tuttistes d’orchestre). D’autres
(souvent les moins dotés), réorienteront leur trajectoire et leurs attentes en direction de

I’enseignement.
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Il y a donc un principe de segmentation a plusieurs niveaux. D’une part entre les
personnes formées et qualifiées par leur cursus dans I’enseignement spécialisé. D’autre part,
dans ce second groupe, une segmentation s’opére et en fonction des actes d’attribution de
I'institution dont dépendra la marge de manceuvre et le positionnement dans le monde
institutionnel..

Les processus d’acces et de maintien dans I'un ou l'autre groupe reposent sur des
criteres d’attribution de compétences, souvent beaucoup moins rationnels que la qualification.
Des procédures de sélection et de cooptation sont repérables qui perturbent la lisibilité des
carrieres. Les compétences attendues renvoient elles-mémes aux notions de talent ou de don,
des lors que les criteéres objectifs de sélection des individus ne suffisent plus.

Nous allons, dans un premier temps, décrire et analyser ces diverses formes d’acces

aux carrieres musicales.

VII - 1. Le métier des autodidactes

VII - 1.1 Expériences de groupe et travail sur scéne. Les Garage-bands

Les débuts de la pratique instrumentale collective sont treés diversifiés pour les
musiciens autodidactes ou se reconnaissant dans cette appellation. Elles ont pour point
commun de se construire autour du groupe des pairs d’dge et des affinités qui s’y
développent. La pratique musicale est liée a la socialisation de I'individu, principalement
caractérisée par un rapport de soi a autrui relativement distant de tout groupe constitué ou
institutionnalisé. Si cette distance résulte du systéme des opportunités dépendant notamment
de la situation géographique du jeune musicien, elle est rapidement relatée comme un choix
personnel. Ainsi, I’absence d’une structure de formation, privée, associative ou municipale,
sur la commune de résidence, ou une offre limitée et trop €loignée des attentes du musicien en
herbe, conduira a une forme d’organisation autonome du groupe en cours de constitution.

Ce mode d’acces a la musique sera déterminant. Tout doit étre pensé, négocié et géré
par le collectif d’adolescents. Ce sont eux qui détermineront les grandes orientations
musicales de la formation. A partir d’un noyau réduit ou méme d’un seul individu, ils
coopteront les partenaires : on constate une grande mobilit¢ dans ces formations initiales,

significative de I’évolution de la pensée du collectif. Le «personnel» se renouvelle
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régulicrement au gré des changements de gofits musicaux mais aussi des alliances et conflits
qui marquent la vie de ces formations souvent éphémeres.

Certaines expériences sont plus durables et moins sujettes a la flexibilité des membres
la composant. C’est parfois le role du leader qui joue dans ce sens en fédérant autour de lui un
ensemble de personnes acquises a sa cause ou fascinées par son charisme. Dans d’autres
situations, c’est plus prosaiquement la faiblesse numérique des prétendants sur I’espace
géographique envisageable qui crée cette cohésion de groupe. La reconnaissance de I’activité
du groupe aupres du public local joue également en faveur de cette pérennité : une formation
qui se produit régulicrement sur scéne, qui « fait des dates » ou qui tire une rétribution méme
minime de son activité semble plus facilement arriver a se stabiliser et a se développer.

Au titre de ces premieres expériences musicales partagées, nous trouvons les
traditionnels garage-bands, essentiellement orientés vers le rock ou les musiques dites
« actuelles ». C’est de cette mani¢re que débuteront la majorité des autodidactes rencontrés
comme Julien, Francis ou Alex, Pierre-Henry ou Jean-Noé&l. Nous inclurons également ici les
diverses fanfares et groupes orphéoniques dans la mesure ou le mode d’approche de la
musique est plus basé sur la pratique collective et publique que sur la formation musicale. Si
ce mode d’acceés a la pratique musical diminue fortement et est souvent relayé dans les
communes par le travail collectif dans les écoles municipales de musique, il constitue une
voie importante pour les musiciens plus a4gés que nous avons rencontré. C’est le cas pour
Jean-Noél ou pour Louis. Plusieurs musiciens interviewés sont d’abord « passés par le bal »
comme Félix ou Pierre-Henry (Georges et Jean-Noél également). Si le lecteur note la
répétition de quelques noms dans une ou plusieurs de ces catégories, c’est parce que, comme
nous I’avons annoncé, certaines pratiques sont temporellement concomitantes. Dans les autres
cas elles se succedent ou se développent simultanément ensuite : il est treés fréquent dans ce
type de trajectoire d’avoir a son actif ces différentes expériences. C’est la probablement 1’'une
des principales différences dans la trajectoire de ces musiciens par rapport a ceux qui ont été
formés dans une école de musique ou un conservatoire : ces derniers mentionnent beaucoup
plus rarement des expériences en dehors de I’institution intégrée. Nous avons méme été
surpris de constater quelles sont quasiment absente des références dont peuvent se prévaloir
ces personnes. Ainsi, lors du travail d’enquéte effectué aupres de dix sept étudiants préparant
le DE dans un CEFEDEM, nous n’en rencontrerons qu’un correspondant a ce profil, ainsi
qu’un autre personne ayant joué une année avec un groupe de musiques actuelles.

Il faut nuancer ce propos par deux remarques. D’abord, plusieurs musiciens travaillant

dans I’enseignement spécialisé et/ou en orchestre « classique », agés de plus de quarante ans
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sont d’abord pass€s par une fanfare avant d’intégrer le cursus spécialis€¢. Cinq musiciens ont
¢galement eu ce type de parcours tardif de formation aprés avoir joué dans le type de
formations précédemment citées. Ce mode de construction influe notablement sur les
conceptions de ces individus, sur leur choix d’orientation de carriére ainsi que sur leurs
éventuelles reconversions ou démultiplications d’activité. Par ailleurs, les récentes
orientations ministérielles (Charte de I’enseignement spécialis€é de la musique, 2001)
concernant ’enseignement spécialisé de la musique et particulicrement [’incitation a
développer les pratiques collectives et la formation amateur (Hennion, Maisonneuve, Gomart,
2000) influent sur les contenus pédagogiques : les pratiques et les cours instrumentaux
collectifs y sont plus valorisées et semblent engager des initiatives en dehors de la structure
d’enseignement. La mise en place importante d’écoles municipales de musique sur une partie
importante du territoire frangais depuis le milieu des années quatre vingt favorise une
dynamique locale qui tend a infléchir les différences de construction des parcours des futurs
musiciens.

Il n’en reste pas moins des différences notables dans la construction des carrieres.
Elles induisent plus qu’elles ne précedent des fagons de penser et de se projeter dans le monde
de la musique tres différentes.

La passion musicale (Hennion, 1993) oriente le choix du métier par amour.
Cherchant a concilier cet attrait et ce golit prononcé pour la musique, peut s’analyser comme
une activité vocationnelle (Schlanger, 1997). Certaines difficultés dans la réalisation de ces
aspirations tendent a nous faire entrevoir le choix du métier comme un choix de raison ou une
nécessité. Ces caractéristiques sont a la fois partagées par I’ensemble des musiciens et
cependant tres différentes des lors que 1’on approfondit ’analyse du contenu des discours
recueillis. Ainsi, les compétences et les routines développées présentent des différences
importantes voire antinomiques en fonction du type de construction. Apres plusieurs années
de pratique de leurs activités respectives, les individus font majoritairement état d’une
lassitude ou d’un rejet de leur métier ou des valeurs du groupe d’appartenance. Dans cette
tentative de réalisation, a la fois de soi et professionnelle, des reconversions sont envisagées,
engagées ou abouties, avec des succes divers. Derriere ces turning points, ¢’est le conflit en
« modele idéal » et « normes pratiques » qui se joue et se rejoue.

Afin d’aborder ces différentes dimensions, nous allons aborder la diversité de ces
constructions. S’il est possible de parler d’un « monde de la musique », il est indispensable de

spécifier a la fois les caractéristiques qui nous le font apprécier dans son homogénéité, mais
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¢galement, a I’instar des « mondes de I’art » de Becker (Becker, 1988), d’analyser certaines

différences essentielles qui en font a la fois la complexité et la richesse.

VII - 1.2 Une activité rémunératrice, peu contraignante et en accord avec les goiits

Pour les musiciens autodidactes, la construction de la trajectoire professionnelle ne se
formalise que dans la durée et en dehors des actes d’attribution liés a la formation et a la
qualification. Cela ne veut pas dire que I’estimation des espérances de rcalisation fasse
abstraction des conditions économiques dans lesquelles I'individu peut évoluer et se
développer. Au contraire, c’est souvent la perspective de conciliation des attentes de
réalisation personnelle et d’un gain matériel qui influence les choix d’orientation. Dans
cet objectif de conciliation des attentes d’ordre intrinséque et économique nous retrouverons
plusieurs musiciens d’origine modeste pour qui la musique est a la fois un moyen de « gagner
sa vie » financiérement et de se réaliser personnellement. C’est le cas de Julien, Félix,
Damien, Bernard, Pierre-Henry, Patrick ou Norbert entre autres : « L avantage du bal, surtout
quand on a dix neuf ou vingt ans et qu’on est a [’école par ailleurs, c’est qu’on gagne des
cachets le samedi ; ¢a permet de jouer...quand soi-méme on n’est pas allergique a la musique
qu’on fait — la musique de variété — et on peut gagner un peu d’argent en plus...Moi j’ai tres
bien vécu cette époque la. » ({MIA4} Damien).

La musique n’est pas toujours congue comme une activité artistique ou pratiquée dans
cette seule perspective. La musique est aussi une activité de travail, un métier, une source de
revenus pour de nombreux acteurs de ce monde. Pendant toute la premicre période de sa
carriere, Patrick ne travaillera qu’en bal, essentiellement pour s’assurer des rentrées d’argent,
sans chercher a développer une carriére artistique : « 4 [’époque, je ne faisais que du bal. Rien
a coté musicalement, non. » ({MIAS5} Patrick). Patrick apprécie son travail et le style musical
interprété, mais ne reconnait qu’a la marge sa dimension artistique. Il se définit comme un
artisan qui cherche a bien faire son travail et a mener sa a bien sa petite entreprise.

« Gagner sa vie » se comprend donc comme la production d’un bien économiquement
négociable, associant les attentes de réalisation privées et publiques. Pour Schlanger,
I'individu s’individualise sur fond de monde méme si celui-ci est un support imparfait. Il
cherche a résoudre la question de I’articulation de ses différents niveaux d’attente : « Quelle
traversée, quelle direction, quelle occupation, quelle entreprise permettra a la fois de se

reconnaitre et de se nourrir, de s’affirmer et de s’entretenir ? Comment gagner sa vie au
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double sens du terme, en gagnant a la fois son identité et son pain ? » (Schlanger, 1997, p.18).
C’est cet objectif de réalisation professionnelle qui conduit la personne a concilier ses attentes
personnelles avec les conditions qu’il repére et sélectionne dans le monde social, passant de la
course privée, de I’élan intime a la dimension publique. Cette dimension économique est
caractéristique du sens de la vocation moderne, orientée vers I’individualisme libéral :
« Ainsi, I’individualisme libéral de la vocation rattache I’expérience la plus intime a la
production des biens. Si je veux une histoire active dont je sois 1’agent, si je veux réaliser mon
désir et me définir par ce que je fais ou par ce que je veux faire, ce que je veux est a
I’interface du privé (mon sentiment de moi) et du public (mon activité). Pour étre satisfait de
sa vie et de I'idée de sa vie, pour se reconnaitre dans son occupation professionnelle et son
activité¢ économique, il faut pouvoir s’approprier son cours d’activité en le choisissant et

suivre ainsi sa vocation personnelle. » (/bid., p.22).

VII - 1.3 Importance des relations humaines dans les premieres expériences de travail

La réalisation de soi du musicien se situe dans I’interaction des dimensions humaines,
¢conomiques et intrinséques. L’engagement et le travail de I'individu consistent a réduire
I’écart et les déséquilibres entre ces trois facteurs, pouvant porter préjudice a son projet : « Le
bal : ¢ca me permettait de gagner de l’argent et en plus musicalement je m’y retrouvais.
Humainement, forcément, parce que c’était un groupe amateur donc que des copains. On l’a
formé de toutes pieces. » ({MIA2} Félix). L’exemple de Félix est intéressant pour analyser le
passage de lactivité «réalisée par amour » a lactivité professionnelle. Pour réaliser ses
attentes, le jeune musicien entre dans des activités de coopération (Becker, 1988). De I’idéal
de réalisation autocentré, il passe a une position négociée intégrant les attentes d’autrui.
L’engagement (Becker, 2006) recoupe la recherche d’épanouissement individuel et son
accomplissement dans une activité collective. La réalisation de soi passe par la réalisation des
attentes d’autrui. Le « bonheur » attendu de cet épanouissement se concrétise dans I’exercice
des aptitudes et la réalisation des possibles. La force active s’accomplit en transformant le
réel : 1l faut se créer en créant les conditions de réalisation des attentes collectives. Félix décrit
cette phase intermédiaire comme une pré professionnalisation quasi-involontaire : c’est le
réseau des relations amicales constitué a ’adolescence qui forme le noyau de la dynamique a

partir de laquelle I’activité professionnelle émergera.
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La constitution de réseaux est déterminante dans la construction du parcours qui
mene a la professionnalisation. Il existe cependant une différence quant a leur constitution.
Pour les musiciens extérieurs a 1’enseignement spécialisé, ce sont les fratries, les réseaux
d’amitiés, qui président a la constitution des formations musicales. Pour les autres,
I’appartenance au groupe « enseignement spécialisé » précede et prépare la constitution de
sous-groupes. Les futurs pairs se recrutent dans un monde préexistant, autour de valeurs déja
constituées en référence a un univers de connivences et de croyances communes importées
par I'institution.

Pour les autodidactes, les croyances communes et partagées ne sont pas celles de
Iinstitution. Les gotits sont plus hétérogenes et ’entente préalable ne se fonde pas sur les
valeurs d’un groupe identifi¢ par sa structuration institutionnelle. Il faut se reconnaitre
mutuellement dans un environnement plus large, simplement défini par sa position
géographique ou culturelle: « Alors comment est-ce qu’'on s’est connus ?...Par
I’intermédiaire de copains. On était tous originaires du méme bled. Je pense que c’est
important parce que méme si nous n’avions pas exactement le méme dge et que nous n’étions
pas dans les mémes classes, nous avions dii nous croiser. Tu croises des gens qui font un peu
de musique : les liens s établissent facilement. » {{MEI} Francis}

Les musiciens autodidactes développent un « capital spécifique » (Férey, 2006, p.179-
182). Les acteurs des musiques actuelles construisent leur identité par identification a des
carricres d’exception : ce sont d’abord des « fans » qui investissent beaucoup de leur temps
libre dans I’écoute seul ou partagée de leurs musiques de prédilection. Leur passion se
transforme ensuite en pratique amateur. C’est dans cette étape que se constitue le capital
spécifique, par l’adoption d’un groupe de référence et [’intériorisation des golts
correspondants. Ce capital va de /’hexis corporel a la production en passant par un processus
d’initiation (la fréquentation assidue des concerts par exemple). L’acquisition de ce capital,
dont dépendra grandement le placement ou I’élimination du groupe, exige un investissement
grandissant dans le temps.

Le pari des musiciens autodidactes est de mettre a profit ce capital spécifique pour
atteindre le niveau d’exception attendu de la carriere. L’acquisition du capital spécifique
constitue une forme de contournement des parcours institutionnels qui régissent
traditionnellement le droit d’entrée dans les carricres musicales. Les ressources informelles
capitalisées visent I’acces a des groupes professionnels du monde de la musique distants des
institutions. Les travaux de Frangois (Frangois P., 2007) comme ceux de Ravet (Ravet, 2006)

montrent bien que, dans le cas de I"orchestre symphonique, le droit d’entrée explicite défini
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par la procédure du concours se double de droits d’entrée tacites. Les « prix » et les diplomes
obtenus se doublent de la formation, du soutien et souvent de la cooptation des « grands
¢tudiants » ou des nouveaux diplomés. Il n’en reste pas moins que les musiciens des musiques
actuelles ne peuvent jouer que sur le second tableau: en I’absence de reconnaissances
« officielles » par la qualification et le diplome, le role des relations et la constitution de

réseaux sont des facteurs décisifs de I’entrée et du maintien dans le groupe.

VII - 1.4 La passation du savoir et la passation du travail : roles des pairs

La constitution des réseaux des musiciens peut étre décrite comme une suite de cercles
concentriques ou, d’une position centrale, I’individu va progressivement élargir
numériquement et qualitativement (au moins en hypothése) 1’espace dans lequel il cherche a
se réaliser. Les musiciens non formés dans I’enseignement spécialisé vont investir dans un
premier temps les relations les plus faciles a repérer et a développer (famille, amis) pour
ensuite sélectionner les personnes en fonction de I’évolution de leurs attentes.

L’intégration d’un groupe professionnel s’appuie sur les relations déja existantes ou
que I’on peut développer dans I'univers d’activité recherché. Un parent ou I’ami d’un parent
peut servir d’intermédiaire et faciliter la tdche consistant a cotoyer les membres du groupe.
Pour intégrer les valeurs et les normes de ce groupe, ses facons de faire et de penser, il faut
pouvoir les fréquenter. L’initiation des musiciens autodidactes (les musicos pour Perrenoud,
2007) se fait par ce mode. Il faut comprendre et accepter le fonctionnement général du monde
convoité. Il faut intégrer sa culture de travail puis, se frotter a sa pratique. Il s’agit d’abord
d’imiter et de reproduire le travail des ainés pour étre ensuite autorisé a prendre des
responsabilités croissantes dans I’accomplissement de la tache.

Patrick « apprend le métier sur le tas » avec un ami et le pere de celui-ci qui dirige un
groupe de bal : « Il y a une chose importante 1a : c’est que le pére de J.L. [membre fondateur
du groupe] faisait du bal depuis trés longtemps déja. Ca c’est certainement le déclencheur !
Parce que quand J.L. dit « moi je voudrais former un orchestre avec des copains », le pere lui
dit « ok : vous allez venir m’écouter ; vous allez jouer un petit peu ; vous allez commencer
par prendre vos instruments et jouer un peu ». » ({MIAS} Patrick).

Dans ce monde, I’absence d’appuis institutionnels est compensée par celui des
individus dans lequel évolue le jeune musicien. Ce sont parfois les parents ou les amis qui

fournissent les opportunités d’apprentissage ou de production. C’est par le « frottement »

188



(puisqu’il n’y a pas ici de formation organisée) avec ces personnes, que le jeune musicien
comprend et intégre les codes et les facons de faire de son futur groupe d’appartenance. La
reproduction et I’imitation jouent un role important, au moins dans cette phase de la carriere.

Les premiers pas dans I’apprentissage de la musique se font ici plus qu’ailleurs en
musique par imitation : ce sont les amis, les parents, les artistes que ’on va voir et écouter
sur scene et, plus récemment les supports visuels ou sonores (DVD, CD etc...) qui permettent
une premiere appropriation des savoirs et savoir-faire utiles. Sennett nous rappelle que « c’est
Aristote, dans ses écrits sur la mimesis, qui a le premier systématiquement valorisé
I’apprentissage par imitation. Le but de I’imitation est 1’areté, que 1’on peut traduire par
I’« excellence dans I’action » et la discipline de I’imitation a pour nom paideia ». (Sennett,
2003, p.102). Pour Platon, I’apprentissage par I’exemple ne pouvait se faire que plus
indirectement : les régles sont partiellement reléguées au profit des questions de I’apprenant
afin de faciliter I’intégration des connaissances : « Pour Platon, la connaissance doit prendre
forme avec le sujet lui-méme, comme quelque chose qui lui appartient. » (/bid., p.102). Dans
les deux exemples de la philosophie grecque, I'imitation aboutie a la compétition. Pour les
musiciens autodidactes, la compétition est d’abord celle qui les améne a se comparer avec les
pairs d’age et les pairs du groupe du groupe visé. Si le processus mimétique est également
omniprésent dans I’apprentissage institutionnel, une différence majeure réside dans les critere
d’évaluation et d’attribution des gratifications qui atteste de la réussite par rapport a autrui.

La compétition, dans le monde de Iautodidaxie, délaisse les criteres
« bureaucratiques » d’attribution au profit de I’évaluation « humaine » des membres qui
composent le groupe de référence.

Nous sommes ici dans un mode de fonctionnement typiquement artisanal dans lequel
le métier s’apprend sur le terrain aupres des pairs ainés. La période d’observation
« immobile » est courte. Les jeunes novices sont « mis a la tache » rapidement. On peut méme
dire qu’ils se mettent eux-mémes a la tache puisque ce sont eux qui sont demandeurs. Ils sont
protégés par les pairs ainés qui les exposent progressivement en fonction de 1’évaluation de
leurs progres.

On peut faire la relation de ce type de cooptation des membres avec le systeme
orphéonique (Gumplowicz, 2001) dont les ainés sont d’ailleurs souvent issus. Le groupe est
organis¢ mais ses codes de fonctionnement ne sont pas institutionnels. Cette distance avec une
quelconque référence avec un groupe régi de l'extérieur est, au moins symboliquement,
importante dans la construction identitaire des jeunes aspirants. Elle est souvent et tres

subjectivement décrite comme anticonformiste : les pairs ainés fournissent des codes d’acces
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qui permettront la compréhension du monde du travail pressenti. Le monde professionnel est
décrypté par les ainés. Le monde professionnel se lit a travers leurs yeux et se dit par leur
bouche. C’est un univers particulier, initi€¢ par des €tres singuliers qui portent le savoir et le
savoir-faire utiles a ’activité future.

Entrer dans le métier de musicien reléve de I'initiation. Celle-ci peut étre de durée tres
variable et se présenter de maniere tres différente d’un sous-segment du groupe a un autre.
Dans T’activité¢ de bal par exemple, les novices travaillent souvent leur instrument et leur
répertoire en petits groupes. Ils peuvent ensuite tester leur aptitude devant leurs ainés, qui
¢valueront les progres et les mettront le jour venu en situation de travail : « C’est comme ¢a
qu’on a fait, tous les quatre : Je me rappelle d’une fois ou deux ot on est allé sur un bal ou
Jouait le pere de JL et on a pris les clous et on a joué un morceau. » ({MIAS} Patrick).

Ce processus informel et pourtant trés organisé permet la régulation du groupe et sa
reproduction mesurée. Dans ce sens, les enfants de musiciens — les « héritiers » (Lehmann,
2005) — sont potentiellement avantagés. Indirectement, les amis des enfants de musiciens
peuvent également I’étre, invités eux aussi a faire partie du voyage : « On a été initié par les
gens du milieu. Oui complétement : on peut le dire comme ¢a. Tout a fait. » ({MIA3} Julien).
Ce phénomene est classique, notamment dans les communautés musicales liés a une
communauté humaine ou ethnique: on retrouve ce type de fonctionnement dans le
«jazz manouche », chez les « flamenquistes » ou dans les «cercles bretonnants» par
exemple.

Les impétrants de ce mode d’initiation peuvent bénéficier du réseau de clientele et
d’« affaires » constitué par les ainés lorsque des excédents d’activités le permettent : « Ca a
été épisodique parce que trés rapidement on a eu quelques contrats. Alors la, la méme chose :
le pere étant dans la partie, ¢a n’est pas compliqué de - lui étant déja pris - de nous refiler

Iaffaire. » ({MIA2} Félix).

VII - 1.5 Le métier par le terrain : modéle artisanal

La pratique musicale de scéne est argumentée comme une posture, une attitude,
grandement lie a la personnalité et au caracteére de I’individu : il faut s’affirmer et imposer sa
personnalité dans le groupe comme par rapport au public. L’individualisation de la pratique et
du rapport au métier est plus importante qu’en musique classique, tout au moins si ’on

considere les musiciens du rang : le cas des solistes ou super solistes est différent et d’une
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certaine fagon plus proche de celui des musiciens de jazz notamment, puisque pratiquement
par définition, une formation de jazz est composée de solistes qui s’exprimeront
successivement (Coulangeon, 2004).

Une caractéristique importante de ce groupe est dans le pragmatisme de la
démarche, détaché du report dans le temps tel qu’on rencontre en musique classique, ou
I’interprétation ne peut survenir qu’une fois I’apprentissage terminé. Il faut oser, s’affranchir
des limites de compétences, puisque c’est justement I’exercice concret de la musique,
I’expérience du terrain qui amenera le développement de ces compétences : « Je commengais
a savoir lire, mais vu la difficulté que ¢a représentait, je ne maitrisais pas le niveau de lecture
pour la difficulté que ¢a représentait...Je crois que j’ai toujours eu cette attitude la - méme
maintenant je l’ai — de me jeter a ’eau. C’est a dire que méme si je n’ai pas le niveau, j'y
vais quoi. Et je crois que Dixon, d’une certaine maniere ¢a lui plaisait. » ({MIA1} Alex).
L’exposition, la prise de risque li¢e a ’activité sont bien présentées dans cet exemple ou I’on
voit que le dépassement de ses capacités, de ses limites, de ses craintes et de son stress est
affaire de personne, d'affirmation de soi et de ses projets. Cette conception met en avant la
singularité et la personnalité de Iartiste (Heinich, 2005).

Le métier s’apprend par le terrain, par la situation de jeu et la prise de risque
associ¢e : il y a une responsabilité a assumer dans la contribution au travail collectif, des
initiatives a prendre, il faut se débrouiller. C’est la complémentarité du travail sur I’instrument
épaulé par les cours et le travail de mise en situation directe dans le contexte de jeu qui est
formateur. Il s’agit d’un processus interactif comme le fait remarquer Alex : se former tout en
jouant ; jouer de plus en plus développe les compétences et les opportunités de jeu tout
comme il s’accompagne d’une rémunération progressive : « Voila : on y va quoi. En fin de
compte moi j’ai appris comme ¢a. C’est a dire que je me suis retrouvé a faire des concerts —
une tournée en plus avec ce big band -, entouré de tres bons musiciens,; tu as la
responsabilité de jouer la partie de deuxieme alto: tu te débrouilles quoi. Ca m’a
énormement plu et finalement, de fil en aiguille, dans les années qui ont suivi, tres vite j’ai
fait partie de groupes ; assez vite, j’ai gagné un petit peu d’argent avec ¢a...Et en [’espace de
quelques années...disons que j’ai pris des cours avec Dixon, donc mon niveau a grimpé — la,
J’ai vingt cing ans a peu pres -. J'ai fait partie de plein de groupes a cette époque la. »
({MIA1} Alex).

Ce schéma est typique de la conception dominante dans le groupe pour lequel
formation, expérience et rémunération vont de pairs et trouvent un point d’ancrage dans le

modéle artisanal. Cette représentation est distante de I’apprentissage institutionnel dominé
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par I'idée de cursus, d’une construction plus linéaire et organisée dans le temps: éveil,
apprentissage formalisé, qualification, concours, activité musicale. Dans le schéma
institutionnel, I’activité musicale est la résultante des étapes antérieures : ’abandon en cours
de route formalise I’échec, permet de prendre conscience de son positionnement possible et
aide d’une certaine fagcon a développer une conception plus réaliste et consensuelle de la
construction ultérieure de la trajectoire. Cette absence de formalisation chez les « hors
institution » limite le développement d’une conception raisonnée et favorise le report de la
réalisation idéalisée dans le long terme. L’évaluation des possibilités de réalisation dépend
beaucoup plus fortement du systéeme des opportunités, inscrite dans le moyen ou le long
terme, ce qui pousse a développer les rencontres et les expériences pour améliorer la situation
et le positionnement dans le groupe ou les différents groupes et partiellement — et peut-étre
subjectivement — 1’évaluation de son positionnement social ou de la reconnaissance de son
identité¢ d’artiste. Nous voyons I'importance de la formalisation des critéres « objectifs »
d’évaluation retenus par les établissements spécialisés d’enseignement de la musique en
I’absence desquels les projections et les fantasmes de réalisation identitaire sont nettement
plus dépendant de critéres subjectifs : « C’est la situation qui n’a pas permis de réaliser
ceci », « C’est une mauvaise expérience ou une mauvaise rencontre qui a freiné le
processus » etc.

La variété des formes de I’apprentissage et la distance globalement entretenue par les
acteurs du groupe avec les structures spécialisées d’enseignement de la musique est
argumentée par rapport a la distance entre les attentes individuelles et Ioffre
institutionnelle. Si la culture musicale et les compétences techniques instrumentales peuvent
s’acquérir par un processus formalisé dans les établissements spécialisés d’enseignement de la
musique, les compétences indispensables a la pratique de 1’activité s’apprennent en situation,
par la confrontation et I’échange avec les pairs, devant un public comme I’explique Julien :
« Le conservatoire te forme a la maitrise instrumentale : il ne te forme pas a la maitrise
musicale ! Et encore moins a la maitrise du jazz ou des musiques dites modernes. Non. Donc,
tu peux tres bien avoir des musiciens qui ont un cursus conservatoire, parce qu’on les a mis a
[’école de musique — je pense a quelqu'un comme Y. qui va aller jusqu’au prix de
conservatoire -. Y., qu’est-ce qu’il fait? [Rire] Il va dans les clubs faire des beceufs et
apprendre la musique : il fait du rock — c’est comme ¢a que je le rencontre a cette époque :
j’ai fait un groupe de rock avec lui-. Donc voila : c’est la que ¢a s’apprend ! » ({MIA3}

Julien).
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Cette conception de la formation se rapproche de la conception artisanale et de
I'apprentissage dans lesquels le métier s'apprend dans et par le groupe, dans une
confrontation concréte avec la tache, dont la finalité reléve autant de I’utilité sociale ; ou la
conception de I'activité releve du métier comme I’analyse H. Becker : « Considérée sous un
angle un peu différent, la notion [d’artisanat] désigne le « métier », au sens d’habileté, de
capacité¢ d’exécuter utilement une tache : jouer de la musique sur laquelle on puisse aisément

danser. [ ] » (Becker, 1988, p.277).

VII - 2. L’orchestre

« Voila pourquoi je dis que [’orchestre est un reflet de la société. Car d’un coté comme de
["autre, ceux qui déja se tapent le sale boulot sont en plus méprisés par tout le monde. C’est
méme bien pire dans [’orchestre, parce que dans n’importe quelle société j aurais (je parle en
théorie) [’espoir de grimper un jour ou [’autre dans la hiérarchie et de me retrouver au
sommet de la pyramide et de regarder de tres haut toute cette vermine grouillante... Je dis

que je pourrais avoir cet espoir... » (Siskind P., 1989, p.43)

VII - 2.1 La carriére en orchestre : un allant de soi

Contrairement au musicos (Perrenoud, 2007) pour qui la professionnalisation de
Pactivité est généralement trés progressif (bien que les premicres « affaires » interviennent
souvent a I’adolescence) et affaire d’affinités et de réseau, I’intégration des musiciens dans les
orchestres symphoniques se fait par recrutement sur concours (généralement, entre vingt et
vingt-cing, lorsque la formation supérieure dans un CNSM est terminée). Certains individus
développent également une carriere d’interpréte parallele a I’enseignement. Ils font des
remplacements dans un volume parfois important et qui peut se prolonger pendant de
nombreuses années. Si ces exemples sont courants, leur activité d’interprete reste secondaire a
I’enseignement. L’appartenance effective au groupe « orchestre » est corrélée a la réussite des
concours d’admission.

L’intégration dans un orchestre symphonique, comme soliste ou comme tuttiste, est la
projection principale des jeunes musiciens formés dans les établissements d’enseignement

spécialisé. La recherche des postes de tuttiste en orchestre est a la fois considérée comme une
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position enviable et un choix intermédiaire et raisonné par rapport aux projections antérieures
(soliste, concertiste). C’est Norbert qui présente le mieux cette conception partagée dans le
groupe. A sa sortie du CNSM, il délaisse rapidement ces engagements dans une formation
visant I’enseignement. Ces attentes de réalisation sont dans [Iinterprétation. Toutefois,
¢valuant son niveau instrumental en regard de la situation du marché dans ce secteur
d’activité, il s’oriente raisonnablement vers des concours de musicien de pupitre. D’un coté,
le niveau d’excellence attendu pour étre soliste n’est pas reconnu. De I’autre, I’enseignement
est considéré comme une alternative en cas d’échec aux concours d’orchestre : « Au fur et a
mesure de cette formation, je me suis rendu compte que ma motivation pour enseigner n’était
pas surement pas définitivement partie, mais en tout cas, c’est pas tellement ce que j’avais
envie de faire. J'avais envie de jouer. Bon, du coup, il n’y avait pas tellement de choix : la
suite logique...a moins de croire encore qu’on peut devenir Rostropovitch, il n’y a pas le
choix....Si on était Rostropovitch, ¢a se saurait depuis longtemps...Donc, c’était [’orchestre.
Donc, je m’étais dit que ¢a n’était pas plus mal que je n’ai pas ce concours du CA. Je m’étais
donné un an pour faire des concours d’orchestre. Je m’étais dit « Si ¢a ne marche pas et bien
la, je recommencerais la formation CA. » Donc voila, j’ai repris mon violoncelle début
septembre et j’ai épluché la liste des concours d’orchestre et je m’y suis inscrit dans deux. 1l y
avait Nantes en premier et [’'Opéra de Rouen apreés...Et puis en fait, le premier c’était Nantes
et ¢ca a marché directement. » ({MO12}Norbert).

Pour une majorité de jeunes musiciens, l'intégration dans I’orchestre se fait par
concours. Nombreux sont ceux qui pourtant effectueront des remplacements plus ou moins
réguliers pendant de nombreuses années, pour qui I’activité d’orchestre restera statutairement
et professionnellement secondaire. Pour les heureux €lus, les moins nombreux, la réussite des
concours signe l’intégration dans une formation symphonique, en tant que tuttistes. Les
accédants a la fonction de soliste sont encore plus minoritaires.

Le malthusianisme (Papadopoulos, 2004) qui régit I’acces au groupe et la répartition
des travailleurs au sein de son organisation repose sur un ensemble de conceptions installées
fortement et durablement dans le fonctionnement des établissements chargés de la formation
de ses futurs membres. Papadopoulos dégage plusieurs dimensions caractéristiques, a la fois
idéologiques et qui se traduisent dans les pratiques récurrentes de cooptation et de sélection
des prétendants. Ainsi, les conservatoires sont marqués par leur mode d’organisation trés
structuré et I’autorité. Papadopoulos souligne leur paternalisme : « Ces types d’organisation
et d’autorité reposent simultanément sur un savoir idéologique donné pour scientifique

(Pinterprétation idéelle) et sur un savoir technique donné aussi pour scientifique (I’art
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d’interpréter). » (Papadopoulos, 2004, p. 82). Dans cette logique instituée, le role des
directeurs de conservatoires vise a constituer une famille élargie de type ancien régime : ces
personnes organisent la sélection et la prise en charge optimum de ses membres et leur
contrdle ainsi que I’exclusion des moins désirables. L’idéologie du groupe s’appuie également
sur les possibilités concretes ou envisageables de régulation a I’entrée de ses membres.
Papadopoulos rappelle que les conservatoires accueillent en moyenne 320000 €léves par an
(pour 12.5 millions de jeunes scolarisés en 1999). Un « écrémage » s’effectue entre futurs
professionnels et amateurs au niveau « moyen » de la formation initiale : « L’idée force de
cette sélection est d’assurer une reproduction mesurée du corps professionnel. » (/bid., p.83).

Nous rejoindrons cet auteur lorsqu’il indique ensuite que cette structuration vise la
sélection des prétendants, dans un systéme de compétition fondé sur I’excellence
individuelle : « Le discours porteur se fonde sur 1’exacerbation du sentiment d’excellence
individuelle. Les épreuves servent d’abord a tester la supposée « vocation» du futur
professionnel, c’est a dire son endurance. Ensuite, a tester la disposition de son
environnement a se centrer sur sa « réussite ». Enfin, ’insistance mise sur le c6té éphémere de
I’excellence, rappelle le besoin permanent des sacrifices a offrir a la discipline. Sacrifices
d’autres apprentissages au profit de la musique et surtout sacrifices idéologiques. » (/bid.,
p.84).

Ce processus se prolonge et s’accentue lors des études supérieures : il faut, et cela
devient de plus en plus difficile, se démarquer dans un groupe de plus en plus restreint,
performant et excellent. Les sacrifices consentis, ’endurance et I’abnégation relévent du
niveau d’excellence attendu en orchestre. Il faut entretenir et développer continuellement sa
technique et maintenir son niveau, ce qui suppose un engagement important en temps et en
énergie : « Mon professeur me disait d’arréter de donner des cours pour que je puisse
travailler a fond mon instrument ; pour préparer les concours et étre performante pour
passer les concours. Il pensait que je ne pouvais pas courir apres 36000 lievres a la fois. »
({EEA3} Annie). Les incitations ou les injonctions des enseignants pendant le temps de la
formation jouent un réle important dans I’orientation des engagements des jeunes musiciens.
Ils viennent renforcer la croyance qu’ont ces personnes dans leur possibilité de réussite. La
croyance en soi et la conviction qui poussent les musiciens en herbe a s’investir dans le
développement de compétences musicales doit beaucoup a I’interaction qui s’opere avec les
membres du groupe. Le regard des ainés stimule les prétendants et les améne souvent a faire

des sacrifices importants et parfois a I’abandon d’engagements paralleles.
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Certains musiciens abandonnent relativement tot leurs projections en direction du
métier d’interpréte. A ce titre, c’est le plus souvent le degré d’engagement dans le travail de
préparation au métier, pendant le temps de la formation, qui est mis en avant. Pour ces
personnes, c’est I’estimation faite des chances de réalisation dans cette activité qui détermine
les choix de carriere. Dans ce processus, le role des personnes qui accompagnent le novice est
prépondérant : les professeurs des conservatoires interviennent fortement dans le processus de
décision des jeunes musiciens, participant ainsi a la régulation du groupe et a la distribution
des places dans le champ des possibles de ce secteur d’activité. La recherche de qualification
pour I’enseignement est considérée comme une « porte de sortie » en cas d’échec. Ferdinand
tentera le CA permettant d’enseigner dans un conservatoire, mais dés qu’il obtient un poste en
orchestre, il abandonne toute projection dans I’enseignement: « Quand j’étais au
conservatoire de Paris, j’ai passé une fois le CA. C’était dans le cursus normal des musiciens
qui veulent en faire leur profession. Bon, j’ai raté le CA. Puis ensuite je suis rentré a
["orchestre des Pays de la Loire ’année d’aprés ma sortie du conservatoire, donc c’était
assez rapide. Donc j’ai continué : je me suis installé ; je me contentais de mon sort. »
({ME22} Ferdinand).

Ce parcours long fait de concessions et de sacrifices amene les jeunes musiciens a
considérer leur intégration dans un orchestre comme une réussite importante et une chance
rare sur un marché du travail trés fermé. La position qu’ils occupent est alors sur valorisée :
tenter de nouveaux concours afin d’accéder a un meilleur poste ou a un poste équivalent dans
un orchestre jouissant d’une plus grande notoriété devient alors un enjeu complexe. Il faut
prendre le risque de mettre en danger sa position, de quitter un statut acquis pour aller a la
recherche d’une hypothétique « meilleur place ». Annie a été confrontée a ce probleme. Suite
a son intégration, elle a du travailler beaucoup pour acquérir les compétences
complémentaires a sa formation. L’engagement dans I’activité professionnelle installe une
distance avec les projections encore présentes d’ascension dans le groupe : « Les gens qui
rentrent dans un orchestre, ils travaillent tout le temps dans le méme. Donc apres pour en
sortir et passer des concours d’orchestre, c’est tres, tres compliqué. C’était des horaires
impossibles : quand tu as six heures de répétition, plus du travail chez toi avec les traits
d’orchestre et qu’apres il faut que tu travailles vraiment la technique, c’est vraiment
compliqué...D autant plus que [’orchestre au début, c’est du pupitre : il faut travailler la
technique d’orchestre et la technique de soliste. Ce qu’on te demande, c’est de savoir faire les
deux. » ({EEA3} Annie). A travers cette présentation, Anna expliquera qu’elle retiendra

I’enseignement parce qu’il ne réclame aucun des sacrifices du travail en orchestre.
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VII - 2.2 Un monde de concours plus que de diplome

Si les évaluations et les auditions sont monnaie courante pendant tout le cursus de
formation des musiciens, il n’y a actuellement que deux diplomes « professionnels » : le
Dipléme d’Etat (DE), permettant principalement d’enseigner dans les écoles de musique et le
Certificat d’Aptitude (CA), tous deux orientés vers 1’enseignement spécialisé. 11 n’existe pas
de diplome reconnu par I’Etat pour le travail en orchestre, seulement accessible par concours,
ce qui explique que les musiciens deviennent experts dans ce domaine : « Mis a part le DE et
le CA, il n’y a pas de formation diplomante dans le monde de la musique. C’est bien ¢a le
probléeme de base : il n’y a aucune formation diplomante a l’orchestre...Et quand bien méme
il y en aurait une, il faudrait passer de toute fagon un concours pour rentrer dans un
orchestre. » ({MO20 Valentin).

La préparation des futurs musiciens passe essentiellement par la formation prodiguée
par les deux CNSM. Prés d’un tiers des musiciens d’orchestre frangais sont issus des CNR,
tandis que les deux CNSM en forment a eux seuls prés du double: « Le Conservatoire
National Supérieur de Musique de Lyon, dés sa création en 1980, et celui de Paris, depuis la
mise en place en 1994 du diplome de formation supérieure, visent, en plus de I’excellence de
la formation technique et musicale, a prodiguer les outils et les savoir-faire aujourd’hui
indispensables pour que le désir musical des étudiants puisse se concrétiser en un projet
professionnel viable et valorisant, sans pour autant oublier dans ce d’efficience leur mission
premicre d’éducation artistique. » (Weiss, 2000). La sélection importante des prétendants et le
nombre restreint d’élus accentuent cette perception: « Le prix de CNSM n’est pas un
concours, c’est un examen ! Il y a plusieurs premiers prix ; il arrive tres souvent qu’il y ait
trois premiers prix. Dans [’état, ¢a devient un concours dans la mesure oui on classe les gens
selon la facon dont ils jouent et on leur attribue les récompenses de maniére hiérarchique
...Mais, sur le papier et dans [’organisation, ce n’est pas un concours. Il y a un concours
pour rentrer au conservatoire, mais de toute facon on sort diplomé quoi qu’il arrive, a
condition d’avoir fait toute la formation évidemment. » ({MO20 Valentin). Le choix du
métier d’interpréte se présente comme une orientation risquée et un pari sur ’avenir

puisque le jeune musicien sait qu’il s’engage a finaliser un parcours déja long de formation
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initiale. Il a connaissance du fait que I’enseignement spécialis€¢ forme quatre-vingt-quinze
pour cent d’amateurs pour « au mieux cinq pour cent de professionnels ».**

Bien que I’aboutissement de la formation suivie puisse mener vers une carriere de
musicien « intermittent », tous les aspirants rencontrés lors de cette enquéte — que ce soit dans
les CNR, les CEFEDEM ou les CNSM — disent rechercher leur intégration dans un orchestre.
Etre titulaire d’un poste, de soliste ou de musicien du rang, représente une concrétisation des
projections plus qu’une consécration : les prétendants n’ignorent pas que le marché du travail
dans le secteur d’activité recherché est tres limité et que son acces est fortement fermé. 1l n’y
a que quatre vingt postes libérés par an et parfois plus de cinquante candidats pour une

place.”

VII - 2.3 Le paravent

«L’acceés a la vie d’artiste » (Mauger, 2006) est tres différent pour les musiques
populaires ou savantes. Si pour les premiers il reste largement informel et difficile a
objectiver, il est beaucoup plus aisé de la cerner pour les seconds. L’intégration des musiciens
d’orchestre les place dans la catégorie des « professionnels intégrés » telle qu’elle est définie
par Becker dans Les mondes de [I’art (Becker, 1988, p.236-242). Aprés avoir suivi une
préparation dans 1'un des deux conservatoires supérieurs de musique, les prétendants
passeront des concours qui formaliseront a nouveau la légitimité de leur appartenance
attendue. Comme pour les enseignants du secteur spécialisé, les carrieres des musiciens
d’orchestre sont institutionnalisées, en ce qu’elles sont inscrites dans des parcours organisées,
régies et codifiées autour de structures clairement identifiables et mandatées pour cette
fonction: «La profession de musicien d’orchestre symphonique objective en
I’institutionnalisant I’appartenance a la profession et 1’entrée dans la carriere professionnelle :
« professionnels intégrés », les musiciens sont titulaires d’un poste pourvu par concours au

sein d’une formation subventionnée. » (Ravet, 2006, p.156).

¥ « Certes, comme tout métier artistique, la profession de musicien comporte une part de risque importante,
peut-étre plus existentiel qu’objectif. Les chiffres de la profession, relativement imprécis et déja anciens, ne
peuvent donner que des indications globales. En recoupant les sources, on dénombre environ 2500 musiciens
employés par trente-trois orchestres permanents, 2600 a 2800 musiciens intermittents travaillant au cachet et
quelques 3000 musiciens répartis dans les différents orchestres militaires, soit au total un peu plus de 8000
musiciens classiques professionnels, auxquels viennent s’ajouter prés de 2000 artistes lyriques. En précisant que
la moitié ce ces interprétes participe également a 1’enseignement de la musique, qui mobilise plus de 30 000
personnes. » (Guide des métiers de la musique, 2000, p.50)

9 Ibid., p.51.
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L’audition des jeunes musiciens lors des concours d’acces aux orchestres est une étape
importante. Elle signe symboliquement I’aboutissement de leurs efforts de formation de
méme que leur entrée attendue dans le groupe professionnel. Le concours attestera ou réfutera
les compétences développées par le jeune interpreéte. Cette sanction, positive ou négative
déterminera la suite de la carriere de I’individu. Louis se remémore cette étape décisive de sa
trajectoire, dans laquelle tout son avenir s’est jou¢ en quelques minutes : « Dans les concours
d’orchestre, tu as un numéro ; tu te pointes ; tu joues deux minutes et on te dit « Merci, a la
prochaine » quoi. C’est « derriere paravent » : il y a une négation. On ne peut méme pas
t’identifier : c’est tres, tres impersonnel. » ({RI1}Louis).

Georges insiste lui aussi sur I’importance accordée par les musiciens a cet événement.
C’est en quelque sorte la naissance officielle du musicien : le moment clef de son parcours ou
tout se détermine en quelques instants. Le candidat doit « étre au top de la perfection », de sa
maitrise technique et de ses émotions. La réussite a ces concours, par sa violence est décisive
quant a ’appréciation que porte sur lui-méme I’'individu : « Le musicien d’orchestre il a été
pendant un instant le meilleur du monde. Mais un instant ! Réussir un concours d’orchestre,
c’est énorme ; c’est monstrueux. Tu es derriere un paravent ; y’as un numero ; tu joues cing
minutes ; tu as la clochette ; tu dégages ; « prochain ! » ; ensuite on rappelle les numéros :
deuxieme tour ; troisieme tour : si tu tousses, tu es foutu ; si tu te grattes, c’est foutu ; tu as
mal dormi et que tu as une petite tension au niveau de l’épaule, c’est foutu. Et il y a beaucoup
de musicien d’orchestre a mon avis qui se construisent « ¢a c’est le jour de ma
naissance ! C’est le jour ou j’ai réussi mon concours !» Parce que, et c’était vrai a un
moment : c’est les meilleurs du monde. Parce qu'’ils ont été pris, c’est les meilleurs du monde.
Et il y a des gens qui se construisent a partir de ce point la... » (ME 24 Georges).

Le concours d’orchestre revét une importance capitale pour les jeunes musiciens parce
qu’ils sont conscients des efforts consentis : ils ont pu constater 1’élimination progressive de
leurs camarades tout au long de leur formation. Ils savent que 1’étau se resserre et que leurs
chances de succes dépendent partiellement d’un mixte entre le travail fourni pour atteindre le
niveau d’excellence requis et un facteur chance sur lequel ils n’ont que peu d’emprise.

Inscrit dans une logique de vocation, le choix de Iactivité artistique comme activité
professionnelle repose chez les musiciens sur Pamour du métier. C’est pourquoi le concours
a tant d’importance puisqu’il confirme en quelque sorte le sens d’une trajectoire vécue comme
un choix et un engagement profond iitié a ’enfance ou a I’adolescence : « En fait, c’est
presque le fil on va dire du réve d’enfant quoi...De ce qui doit se construire de [’engagement

en musique quelque part, par rapport au tout début. Et c’est cette histoire avec les concours
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d’orchestre. » ({RI1} Louis). L’accés au métier d’interpreéte en orchestre est I’objet de luttes

symboliques perpétuelles. La réussite aux concours conforte 'individu dans la 1égitimité de

ses choix et sa crédibilité¢ a exercer la fonction pour laquelle il se sent « appelé ». L’acces au

métier est, pour le jeune musicien, la reconnaissance de ses engagements tendant a concilier
. e, e, . . . 40

son amour pour I’activité avec son activité professionnelle. Ce « travail de vocation »" dont le

produit est 'euvre au sens culturel, s’oppose au travail au sens technique et économique,

selon la distinction établie par Arendt ( Arendt, 1983).

VII - 2.4 Activité musicale et niveau. Notoriété. Reconnaissance

Le volume des activités musicales contribue a I’attribution d’une identité de musicien.
Certaines personnes rencontrées ont des pratiques régulicres et intenses, qu’elles soient
réalisées en amateur ou de fagon rémunérée et déclarée. Un facteur supplémentaire vient se
greffer a cette dimension objective, attestant et renfor¢ant 1’identité de musicien. Les
individus qui affirment de la maniére la plus catégorique cette appartenance sont logiquement
ceux qui peuvent se prévaloir d’un certain degré de reconnaissance dans la hiérarchie
instituée du groupe. Pouvoir afficher un carnet de « dates » ou de « tournées » bien rempli
dans des orchestres de prestige agit comme un marqueur de lisibilité de la notoriété reconnue.
La consécration de Jean-Noél découle de sa réputation qui lui a valu I’écriture d’une piece
musicale par un compositeur d’envergure mondiale : « Dernierement c’était une création
musicale mondiale, donc c’était un gros truc: un compositeur qui a crée une piéece
contemporaine qu’on a monté a Paris, a Saint Sulpice, trompette et orgue. Donc la, tu te dis
qu’on [’a écrit pour toi... » ({ECNR1} Jean-Nogl).

L’intérét accordé au métier d’instrumentiste est li¢ a la reconnaissance que peut en
obtenir I'individu. Elle varie en fonction de la personnalité et du caractére de 1’individu
(Sennett, 2003). Certains jeunes musiciens se projettent dans une carriere « lisible », sur le
devant de la scéne et dans la partie haute de la hiérarchie du groupe. Ils aspirent a devenir
soliste et se construisent par rapport a cette aspiration. Anna se reconnait ouvertement une
personnalité extravertie et des attentes de réalisation de carriere liées a la notoriété. Elle veut
étre reconnue par le public et sortir de la masse de l'orchestre : « C’est quand-méme
extrémement exaltant d’étre chanteuse. Quand on fait un concert, il n’y a qu’a la chanteuse

qu’on s’intéresse et pas aux autres. » (ME23 Anna). Cette réputation doit se traduire

0 Voir sur ce point Freidson, 1986, p.437-443.
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¢galement par une reconnaissance interne, dans le groupe professionnel : « Parfois je fais des
concerts avec des gens incroyables et il n’y a qu’a moi qu’on vient parler. » (ME23 Anna).

Le niveau de satisfaction de I’individu dépend fortement de la corrélation ou de 1’écart
entre ses projections dans la carriere — le résultat escompté — et la position occupée — le
résultat réel -. Si Ferdinand « tient » dans son activité professionnelle en orchestre, c’est entre
autres parce qu’il occupe une position correspondant a ses attentes initiales. En tant que
soliste, il appartient a D’élite du groupe qui lui apporte également un degré de
reconnaissance important : « En plus moi j’ai la chance d’étre musicien soliste au sein de
["harmonie et donc d’avoir ma partie a gérer tout seul. Je suis soliste. C’est aussi une chance.
Les gens qui sont dans le rang sont plus rapidement décus et aigris. Donc je congois trés bien
qu’il y a beaucoup de gens qui soient aigris. » ({ME22} Ferdinand).

Anna vise une carriere de soliste déja bien engagée au niveau national et international.
Elle peut se prévaloir d’une position déja reconnue dans le réseau fermé de la musique
baroque qu’elle tente d’étendre encore. Le niveau de réalisation atteint correspond pour Anna
a des attentes qui ont fortement déterminé son choix de carriere. Elle voulait étre soliste et
obtenir une rémunération supérieure a celles d’un tuttiste : « Et du coup, j’ai décidé de
devenir chanteuse - en plus, on est quand-méme beaucoup mieux payé -. » (ME23 Anna).

« Gagner sa vie » doit se comprendre dans une acception forte de I’idée de vocation.
Il s’agit pour cette jeune musicienne de faire reconnaitre son talent, dans et a I’extérieur
de son groupe d’appartenance. Anna cherche a combiner des attentes de réalisation
personnelles avec des attentes de réalisation professionnelles. Elle porte son projet depuis
I’adolescence et s’est outiller pour cela par une formation longue qui lui a permis d’acquérir
les compétences et I’expertise nécessaire : « Il lui faut, de préférence, la saison qui promet
l’avenir. Bien qu’ily ait aussi des vocations tardives ou tardivement assumées, il est plus
habituel que la vie vouée ait la méme amplitude que la vie active, et il parait normal qu’elle
recouvre toute Iactivité professionnelle. (Une profession, je le rappelle, implique
I’acquisition d’une expertise et de 1’exercice d’une expertise, et donc d’un temps de formation
par I’étude et un temps beaucoup plus long de travail.) » (Schlanger, 1997, p.75).

Anna est représentative de cette fraction du monde des musiciens qui, par leur
parcours de formation ont réussi a instaurer une distance entre une activité qui restera un
hobby amateur et un métier qui permet d’intégrer une passion assumée pour la musique dans
le cadre d’un métier. Cette distinction entre activité¢ professionnelle est déja identifiée par
Schlanger qui définit ainsi le #obby : « Ce que je nomme ainsi, faute de meilleur terme, n’est

pas nécessairement un passe-temps secondaire ou une simple forme de loisir. C’est parfois
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une passion suivie tout a fait compétente, une activité¢ d’élection qui nourrit le sentiment de
soi, mais a I’écart du gagne-pain et de I’identité sociale. Car, quels que soient son intensité et
son sérieux, le hobby reste en général une identification privée sans devenir une définition
sociale, et son occupation, qui peut &tre passionnée, ne devient pas, sauf exception,
Ientreprise premicre et la tdche d’une vie. Cette différence est fondamentale, car I’amateur
livré a son hobby renonce a cette unité du désir et du rdle qui est essentielle a ’ethos de la

vocation. » (Schlanger, 1997, p.75).

VII - 2.5 Dissociation créateurs-interprétes

L’intérét de I’activité d’interprétation est dans sa dimension collective. C’est le partage
d’une méme passion avec des pairs. Etre intégré dans un orchestre, c’est appartenir a ce
groupe ; c’est étre toujours dans la course qui a débuté dans le temps de la formation.
Appartenir a ’orchestre, c’est prouver et se prouver que 1’on est toujours dans la démarche
d’excellence intégrée dans le parcours initial ; c¢’est 1’indispensable besoin de développer ou
de maintenir le niveau technique instrumental qui crédibilise le musicien: « Ce que
J apprécie, c’est de me retrouver dans le pupitre de violoncelle, avec des gens qui jouent
vraiment tres, tres bien...Et puis le challenge que ¢a impose : une remise en question par
rapport a ton niveau instrumental. Alors la, je parle comme une violoncelliste : la technique
musicale ; la performance, la vraiment. » ({EEA3} Annie). Comme les sportifs, les musiciens
connaissent le coté éphémere de leurs compétences. La Iégitimité de leur appartenance au
groupe dépend du niveau de performance qu’ils pourront démontrer. Le monde des musiciens
d’orchestre est celui de la compétition interne: dans un cercle restreint d’individus
sélectionnés, la compétition existe toujours. Les paralleles entre le monde de I’art et celui des
intellectuels et des scientifiques est souvent évoqué (Chiapello, 1998 ; Heinich, 2005), nous
rappelant I’importance accordée a la symbolique de I’excellence et de la compétition.

Pour les musiciens d’orchestre, étre soi dans un collectif releve de I’articulation faite
entre la nécessité d’affirmer sa singularité et celle d’intégrer les contraintes relatives au travail
du groupe intégré. Heinich (Heinich, 2005, p.187-197) analyse les caractéristiques, en
apparence contradictoires, de cette double construction de artiste, tiraillé entre le modele
romantique pour lequel I’individu doit s’affirmer dans une distance avec les normes sociales
bourgeoises et la nécessité d’appartenir a un groupe dont Pactivité est lisible et reconnue

socialement : « Le processus de construction d’une identité collective doit donc se figurer non
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plus comme une échelle hiérarchique allant du plus au moins (par exemple : artiste), mais
plutét comme une série de cercles concentriques allant de I’« idéal-type », c’est a dire du
noyau, aux réalisations moins exemplaires, jusqu’a celles qui, tangentes, marquent les limites
de la catégorie, forcément variables selon les contextes, les pouvoirs et les intéréts des
différents désignateurs. » (/bid., p189) Dans cette typologie, I’auteur reconnait la construction
d’une hiérarchie dans les différentes activités artistiques dans laquelle les interpretes occupent
une position excentrée par rapport aux créateurs: « La situation des créateurs (peintres,
écrivains, compositeurs de musique) par rapport a celle des interpretes (musiciens, comédiens,
danseurs) constitue un repere possible —variable toutefois selon les époques et les milieux —
entre artistes au sens strict (créateurs) et artistes au sens large (interprétes). Ces derniers sont
handicapés, dans le processus de reconnaissance, par le caractére éphémeére de leurs
prestations et la difficulté a les fixer pour la postérité. » (Ibid., p.190).

Le monde des musiciens differe par certains aspects d’autres mondes artistiques dans
la mesure ou il présente de multiples facettes relatives au type d’activité pratiquée ainsi qu’au
statut social des individus. On peut repérer plusieurs dimensions, déja partiellement étudiées
par les recherches récentes en sciences humaines. Les travaux de Menger par exemple sur la
répartition des activités dans le secteur économique de I’art apportent un éclairage important a
la fois sur les caractéristiques et les spécificités des différentes activités (musique, théatre, arts
plastiques, littérature etc.) et sur les modes concrets de déroulement de carriere de chaque
secteur. Ces travaux les plus récents approfondissent notamment les problématiques
spécifiques liées au statut des intermittents du spectacle ( Menger, 2005). Par extension, la
diversité de ses travaux 1’a amené a se questionner sur la catégorisation des professions et les
modeles théoriques mobilisés par la sociologie permettant d’esquisser une réflexion sur les
évolutions contemporaines des mondes du travail ( Menger, 2003). La richesse de ses études
tient a leur profondeur et a leur complémentarité : a la suite de Becker (Becker, 1988),
Menger considere « ’artiste comme un travailleur » (Menger, 2002) et développe le modele
artistique, a la fois dans sa spécificité et dans la transposition qui peut en étre faite de fagon
plus étendue. L’ unité de ces diverses analyses se fonde autour notamment des questions ayant
trait a la figure de I’artiste telle qu’elle s’est construite historiquement et telle qu’elle peut se
poser potentiellement en paradigme du travailleur contemporain ou a venir. Si le modele de
I’artiste présente un intérét pour I’analyse sociologique, c’est entre autres parce qu’il introduit
dans la réflexion I'importance accordée a certaines valeurs du monde artiste dans la sphere
des activités de travail. Une des questions centrales porte sur la pertinence des activités

artistiques et tant que modele des valeurs diffusées plus largement dans un grand nombre de
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groupes professionnels : « Cette interrogation sur la singularité ou, au contraire, I’exemplarité
des arts et de la recherche scientifique nous rameéne a une énigme a la fois ancienne et
centrale : I’activité de création est-elle a proprement parler un travail, auquel cas ses processus
et ses modeles d’organisation économique et sociale seraient transposables a d’autres mondes
de production ? Ou bien releve-t-elle de conditions si exotiques qu’il faudrait la considérer
comme un ailleurs du travail, voire comme son envers ? » (/bid. p.5). Si la question n’est pas
nouvelle, elle s’impose semble-t-il dans les sociétés contemporaines avancées : considérer
I’activité artistique comme affiliée au jeu plutdt qu’au travail en arguant de son attrait pour un
espace professionnel de liberté et d’autodétermination, avec un soupcon de frivolité et une
critique de son improductivité « ce serait ignorer que la figure de I’innovation artistique
s’infiltre aujourd’hui dans de nombreux univers de production ». (/bid., p.7). Pour Menger, la
diffusion de ce modele opere par contiguité puisque les artistes, comme les scientifiques ou
les ingénieurs sont socialement considérés comme le noyau dur d’une « classe créative » ou
d’un groupe social avancé. Ce sont des « manipulateurs de symboles », avant-garde de la
transformation des emplois hautement qualifiés*’. Il opére également par contamination
métaphorique dans la mesure ou «les valeurs cardinales de la compétence artistique —
I'imagination, le jeu, I'improvisation, I’atypie comportementale, voire 1’anarchie créatrice —
sont régulicrement transportées vers d’autres mondes de production ». Menger distingue aussi
la valeur d’exemplarité du monde de I’art. L esprit d’invention qui le caractérise est en phase
avec D’esprit d’entreprise des jeunes et des petites entreprises notamment. Le mode
d’organisation en réseau, les relations de travail et de communication du monde de Dart
servent de modele pour d’autres sphéres. Enfin, pour Menger, I’exportation du modele artiste
se fait par englobement si ’on consideére que ce secteur d’activité devient économiquement
significatif.

La question du travail de création recoupe donc celle de la place qu’occupent les
artistes dans nos sociétés contemporaines. Si I’activité artistique devient un enjeu pour le
monde du travail, elle préoccupe également les artistes en premier. C’est en autres la
distribution des activités professionnelles dans les divers sous-segments du monde de I’art qui
préoccupe ses membres. C’est, dans une filiation directe, la position qu’ils peuvent occuper
ou prétendre occuper et le statut qu’ils peuvent obtenir ou revendiquer qui devient alors un

enjeu majeur pour eux.

4 Menger en réfere aux travaux de Reich R., 2001, Futur parfait, Paris, Ed. Village Mondial et de Florida R.,
2002, The Rise of the Creative Class, New York, Basic Books.
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C’est pourquoi une tentative de définition de la catégorisation professionnelle des
artistes interroge la société dans son ensemble et, au premier chef, les artistes eux-mémes.
Cette catégorisation s’appuie sur le registre d’intervention des individus dans les tres
nombreuses ramifications que constitue leur univers de développement et de réalisation
professionnelle. Le cas des musiciens peut étre considéré comme représentatif de cette
organisation et des enjeux sous-jacents. Pour le comprendre, il faut considérer la distinction
interne au groupe et la distinction sociale faite et son importance, tant symbolique que
statutaire, pour les individus et leur groupe d’appartenance. Si la catégorisation effectuée tend
a englober dans un méme registre les acteurs du monde de I’art, elle pose également probléme
puisqu’elle distingue créateurs et interpretes : si la majorité d’entre eux peut se prévaloir ou
est intégré dans le statut idiomatique de I’artiste, il n’en reste pas moins que leurs activités et
leur reconnaissance ne sont pas du méme ordre. Heinich s’interroge sur cette tension entre une
catégorisation sociale basée sur une acception globale de I'identité socialement attribuée sur
la base de l’activité de travail dans un univers professionnel large et une acception plus
spécifique fondée sur la définition de I’identité artistique : « C’est en matiere de musique que
ce flou dans le statut des exécutants est le plus problématique, puisque les compositeurs sont
souvent leurs propres interpretes. [ | Cette confusion entre créateur et exécutant introduit un
flou dans la catégorisation, contribuant probablement a la situation légérement excentrée des
musiciens a I'intérieur de la catégorie « artiste », dont ils apparaissent rarement — a la
différences des peintres ou des poétes — comme des représentants types. [ | Cette situation
n’est pas simplement problématique pour I’exemplarité du musicien comme incarnation de
artiste (et, accessoirement, pour le développement d’une sociologie de la musique axée sur
le statut des créateurs, étrangement peu développée par rapport aux nombreux travaux portant
sur les ceuvres ou sur leur réception) : elle peut également étre vécue par les intéressés comme
une injustice. » (Heinich, 2005, p.191).

L’amalgame entre les différents niveaux de valeurs accordées aux activités dans la
sphere générale du monde de la musique est interprété différemment par les individus référés
a ce monde. Certains, occupant des positions subalternes ou distantes d’un travail créatif,
tireront profit de leur identification avec les créateurs. Ces derniers réfuteront se
rapprochement au nom de la noblesse de la tache qu’ils accomplissent. En d’autres termes,
c’est le passage de la singularit¢ de [D’artiste a sa dispersion dans collectif qui pose
potentiellement probléme. Le dilemme de Iartiste peut se lire dans le paradoxe qui fait qu’il
recherche I’appartenance a un groupe pour obtenir des gratifications symboliques ou

matérielles, en méme temps qu’il tend a préserver les caractéristiques qui déterminent son
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identité d’artiste singulier. Heinich présente clairement ce probléme de I’entrée dans la
normalité qui tend a discréditer la valeur de I’artiste : « On ne peut mieux résumer ce passage
d’une activité professionnelle spécifique a une identité collective, engageant la personne tout
entiere, et d’autant plus floue qu’elle est devenue prestigieuse. L’artiste, désormais, n’est plus
tant celui qui peint, écrit, compose, interpréte que celui qui posséde certaines qualités — au
premier rang desquelles la singularité. [ ] C’est dire, une fois de plus, que I’existence d’un
groupe ou, plus généralement, d’une identité collective, n’empéche pas la singularité, méme si
c’est au prix de quelques arrangements : le régime de singularité, sur le plan axiologique des
valeurs, n’interdit en rien, sur le plan des faits, les expériences communes, les collectifs, la vie
de groupe. [ ] Affirmer que I’exigence de singularité peut s’inscrire dans la normalité d’un
collectif, de sorte que la vie de bohéme est avant tout un phénomene de groupe, peut sembler
paradoxal, puisqu’en régime de singularité — celui qui régit aujourd’hui la lecture de tout texte
sur I’art et la création — le collectif tend a étre transparent, sinon franchement discrédité. »

(Ibid., p.196).

VII - 2.6 La vie en orchestre. Le corps et le rang

Le travail en orchestre est souvent tres éloigné des conceptions idéalisées de la vie
d’artiste™. Tous les musiciens qui travaillent dans ce secteur d’activité relatent ces périodes
de désenchantement qui accompagnent leur entrée dans le métier. D’une activité
d’exception, la musique devient un travail comme un autre, faite de contraintes et de routines.
Dé¢s son intégration, Norbert constate que la motivation et I'implication des membres du
groupe sont parfois tres distantes de la finalité artistique de ’activité : « De foute facon, c’est
comme partout. Je veux dire, tout n’est pas rose et tout n’est pas génial...C’est une ambiance
qui n’est pas toujours...fantastique. Une motivation qui n’est pas trés grande chez tous les
musiciens...Une interprétation du role du musicien qui est...parfois surprenante quoi. Tu
arrives tout volontaire et tout motivé. Et de voir qu’il y a des gens qui font ca comme on va a
l'usine... » ({MO12}Norbert). A Dentrée dans le métier, les musiciens relativisent les
conceptions plus ou moins idéalisées qui feraient de I’art une activité de travail différente des

autres, hors normes. L’activité¢ de I’artiste interprete tend a s’amalgamer avec celle de tout

2 On lira avec intérét les descriptions ethnographiques détaillées et teintées d’humour de la vie et du travail en
orchestre de Lehmann (Lehmann B., 2002)

206



travailleur d’un autre secteur, faite de compromis et de conditions qui sont tout sauf
artistiques.

Dés I’entrée dans la vie d’artiste, le jeune musicien professionnel adopte une
conception raisonnée de la réalisation de soi dans le monde du travail. Si la concrétisation
de ses projections n’est pas toujours a la hauteur de ses aspirations, elle permet un degré de
réalisation en accord avec elles. Ce n’est plus I’aspiration a un idéal de soi sur le modele
artiste qui domine. Il est relayé par d’autres considérations relatives a la position a laquelle il
a pu accéder dans le monde idéalisé. La valeur symbolique de I’appartenance au groupe revét
une grande importance : c’est I'identification a la figure du musicien, par le niveau
d’intégration obtenu, avec toute la subjectivité qui I’accompagne, qui relaie le degré de
réalisation antérieurement projeté.

Une des premieres choses que découvrent les jeunes musiciens lorsqu’ils intégrent
I’orchestre, c’est que la réussite de leur intégration dépend de leur acceptation quasi-
inconditionnelle des régles dominantes du groupe. Valentin a ainsi été¢ aimablement et non
explicitement prévenu par certains de ses nouveaux collegues qu’il lui faudrait faire « profil
bas », ne pas briguer la position d’'un ainé, ni méme ¢Emettre des critiques sur le
fonctionnement du groupe ou les qualités et fagcons de penser de certaines personnes :
« L’orchestre, c’est un groupe qui a du mal a se fédeérer. Et un peu de harcélement moral
aussi. Dans le sens de gens mieux placés que toi et qui te font comprendre que si tu
["ouvres...C’est jamais dit explicitement, c’est toujours pareil, mais il peut y avoir du
harcelement moral. Il faut rentrer dans le rang et ne pas se faire remarquer...Et méme
quand ¢a ne tient pas du harcélement moral, ¢a peut tenir du conseil...moi, a [’issue de ma
période d’essai, la seule personne qui a eu le courage de venir me parler apres que j’ai été
titularisé m’a dit « Bienvenue parmi nous. Fais attention : ne parle pas trop ! » » ({MO20
Valentin).

Le jeune musicien doit rentrer dans le rang et se soumettre aux normes qui lui
préexistent dans le groupe, faute de quoi son intégration pourra étre compromise, sa tache
compliquée par ses colleégues ou son image dévalorisée. Le jeune musicien d’orchestre
rencontre tres vite les contraintes du travail collectif et de la vie de groupe. Revendiquant
souvent son individualisme ou sa singularité artistique, il se retrouve rapidement confronté a
la nécessité de s’adapter aux regles du groupe.

Les musiciens sont les premiers a généraliser a partir de leur microcosme, présentant
leur groupe professionnel comme une société en réduction, faite de tensions et de conflits

d’intéréts. Le corps des musiciens d’orchestre, comme la société en général, est traversé par
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des conflits portant sur des enjeux de territoire et de pouvoir : « C’est comme quand on
catégorise les instrumentistes . on dit toujours que les cuivres sont plus lourds que les cordes.
C’est un peu un cliché idiot mais c’est vrai. Est-ce qu’ils le sont plus parce qu’ils sont comme
ca et qu’ils ont choisi cet instrument la ou est-ce que c’est l'instrument qui les a rendu comme
c¢a ? » (ME23 Anna). Au-dela de son aspect anecdotique, cet étiquetage du groupe par ses
membres se retrouve dans les analyses de Lehmann, qui nous ameénent a penser le groupe
« orchestre » comme une entité collective au sein de laquelle les tensions sont trés marquées
entre les différents sous-segments.

Le désenchantement qui suit I’entrée dans le métier de musicien d’orchestre est
relativis€ sur plusieurs points. D’abord, parce que les jeunes musiciens connaissent
partiellement ce monde avant de I'intégrer : le nombre d’années passé dans I’enseignement
spécialisé leur a permis d’anticiper le monde projeté, a la fois idéalisé et désacralisé : « Je m’y
attendais de toute fagon. » ({ME22} Ferdinand). Ensuite parce que ce qui constitue le cceur
du métier correspond, malgré certaines déconvenues, a la conception construite. Apres trois
années d’expérience comme musicien d’orchestre, Norbert se dit satisfait par ce métier qui lui
permet de s’exprimer musicalement en orchestre lors de nombreux concerts lors desquels il
découvre et étend un répertoire qui lui convient : « En fait, moi je suis tres content de faire ce
métier la. De faire autant de concerts, ¢a me plait. Je découvre du répertoire...Oui, je crois
que je fais un métier qui me plait quoi. J aime bien jouer dans un orchestre. Musicalement, ¢a
me plait beaucoup. » ({MO12}Norbert).

Mais le travail d’interpréte en orchestre est souvent aussi source de déceptions. La
majorité des arguments développés tournent autour du contenu du répertoire abordé, distant
des attentes antérieurement construites.

La transmission du répertoire « des grands classiques » fait partie des missions
dévolues aux orchestres. Malgré sa grande richesse, certaines ceuvres reviennent cycliquement
dans les programmes et entrainent une lassitude des musiciens : « Ben, c’est a dire que oui.
Une fois que tu as joué la troisieme Beethov’ dix fois en quatre-cing ans...c’est bon. Quand tu
revois ¢a au programme, tu te dis « Bon, ¢a va bien. » » ({ECNR1} Jean-Nogl). Au titre de
I’'usure professionnelle, les taches répétitives et la routine du travail sont présentes en musique
comme ailleurs. Les musiciens décrivent ces situations comme pesantes, les mettant en
perspective avec les espérances d’expression artistique et de réalisation de soi dans le travail
projetées lors de leur choix d’activité¢ professionnelle. Les musiciens « supplémentaires »,
ceux qui assurent des remplacements ponctuels mais n’ont pas de place attitrée dans le

groupe, regrettent également de ne participer au travail collectif que pour I’interprétation de
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« grandes ceuvres » dont I'intérét musical et les sempiternelles reprises vont a ’encontre de
leurs attentes artistiques : « Ce que je ne trouvais pas agréable moi, c’est que quand ils
avaient besoin de « supplémentaire », c’était souvent sur de grandes ceuvres. » ({EEA3}
Annie).

Le second argument développé a trait au contexte de travail : ce sont la vie du groupe
et les tensions internes qui sont mises en avant. Souvent, les musiciens d’orchestre
développent en filigrane le manque de latitude dont ils disposent. L’organisation tres
hiérarchisée de D'orchestre (Lehmann, 2005) ne leur permet pas de faire des choix
d’interprétation : c’est la part de soi investie dans la musique qui se trouve reléguée. Un point
de recoupement de ces différentes critiques s’ancre autour du manque d’autonomie dont
dispose I’acteur et d’une relative négation de sa singularité. Ferdinand synthétise cet ensemble
de critiques aprés une vingtaine d’années de travail dans un orchestre symphonique :
« L’orchestre c’est un petit peu une source de déceptions parce qu’on fait le choix d’étre
musicien : on a quand-méme un minimum de choses a exprimer...Si on choisit un métier
artistique, c’est parce qu’on a envie d’exprimer des choses ; de sortir un peu de soi. Et on se
retrouve a [’orchestre avec des musiques qu’on n’a pas nécessairement choisies ; avec la
maniere de faire qu’on n’a pas nécessairement choisie ; un chef qui décide comment on doit
Jjouer la musique ; et, principalement chez les musiciens du quatuor — violon, violoncelle,
contrebasse — des gens qui jouent dans un ensemble : leur pratique est noyée dans la pratique
des autres. Ca fait beaucoup d’éléments qui échappent a...qui nous échappent. On ne fait pas
la musique qu’on veut ; on ne la joue pas comme on voudrait et le résultat global, c’est un
résultat qui nous échappe puisqu’on est qu’'un élément parmi d’autres. Moi, je maintiens que
c’est une pratique qui est...qui est beaucoup trop conditionnée et qui amene a étre décu. Pour
moi, on ne peut pas étre un musicien satisfait et comblé si on reste en orchestre. Pour moi,
une vie artistique ne peut pas se contenter de ¢a parce que les moments d’intenses
Jjouissances artistiques au sein de |’orchestre sont globalement assez rares. On peut coincider
hein ; on peut adorer la musique qu’on joue ; on peut adorer la maniere dont le chef peut la
faire ; on peut étre en complete communion avec ce que l’orchestre fait — ¢a arrive hein | —
mais on peut aussi étre souvent décu. Et quand on est décu, on est vraiment tres, tres decu. Et
moi je constate que j’ai beaucoup de collegues « cordes » qui sont des gens aigris parce
qu’ils ne sont pas satisfaits de leur pratique, donc ils sont en refus ; ils ont une attitude
négative. Et pour moi, la solution pour ces musiciens la, c’est de varier leur pratique. »

({ME22} Ferdinand).
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C’est I’écart entre la singularité¢ revendiquée par I'individu, référée a la part
d’expression personnelle possible dans ’activité et son retrait dans le cadre d’une activité
collective, qui entraine les plus grandes déceptions chez les musiciens d’orchestre. Par sa
description de la trajectoire d’un musicien d’exception, le roman Corps et ame. Un enfant
prodige de Conroy montre cette difficulté qu’il y a souvent a intégrer la finalité du travail
collectif en orchestre pour de jeunes musiciens portés par un travail trés individuel et par
I’image du concertiste : « Vous jouez pour la premiere fois avec grand groupe, n’est-ze pas ? [
] Beaucoup, beaucoup de gens, soupira Popkin. Chacun une personne zéparée. Pas zemblable
a un piano, deux pianos, tout prézis, notes déja fabriquées, zeulement appuyer sur les touches.
[ ] Orcheztre, chose différente. Grande béte, béte lente, béte puizante. Pazienze est
nécessaire. Grande pazienze pour contrdler énorme animal. [ ] Vous connaissez pieuvre ? [ ]
Les long bras comme zerpents. Tentacules. Zertaines tentacules jouent violons, zertaines
jouent différents cors, différentes anches, gros tambour, petit tambour. Tous tentacules
s’agitent, jouent de toutes leurs forzes, ezaient de ne pas ze tamponner ? C’est magique. Un
miracle, elles jouent musique ! Donc, on va trés douzement avec pieuvre. Grand animal muet
travauille trés dur, il ne faut pas le déranger, ne pas le facher. Faire attention. Nous disons
peuvre agréable. Parfois, nous disons belle pieuvre. Parfois, au public nous disons, veuillez
applaudir la pieuvre. Vous comprenez ? » (Conroy, 1996, p362).

La fatigue du métier découle ici des effets conjugués de la répétition d’'un méme
travail et de la valeur accordée a celui-ci. La « noblesse de la tache » est dans la découverte et
I’exploration de certaines ceuvres ainsi que dans la part de soi que linterpréte peut injecter
dans son travail. La part d’expression et de créativité sont parfois contredits par le type de
répertoire « grand public » réclamé. Comme tout spécialiste, Iartiste-interprete recherche les
difficultés techniques a dépasser et les défis d’interprétation imposés par ’ceuvre. Ce sont
elles qui font parfois défaut ou qui, déja rencontrées et dépassées, ne présentent plus le méme
intérét. L’amour du métier repose partiellement dans ce rapport a I’ceuvre et dans le rapport
indirect avec son créateur. La réalisation de la tache est dans ce rapport souvent ambigu qui
place I’interpréte entre le simple exécutant et I’artiste apportant une part de lui-méme, créative
et expressive, dans la réalisation de son travail.

L’amour du métier permet de dépasser les contraintes ou les inconvénients matériels
du métier. C’est ce que dit Ferdinand, qui pense que les musiciens se désinvestissant de leur
travail s’embourgeoisent et perdent de vue leurs objectifs initiaux : « Quelqu’'un qui est un
décu, qui vient un petit peu sous la contrainte de la réalité, se réfugie dans la mauvaise

volonté, dans un refus plus ou moins déguisé. Pour moi, ¢a correspond bien au profil de
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[’aigri. Alors que quelqu’un qui prend plaisir a faire de la musique passera beaucoup plus
facilement sur un probleme de confort,; sur un probleme de cadre intérieur. Il sera plus
souple parce qu’a la limite c’est pas sa vie non plus | Mais quelqu’un qui vient déja le
dimanche apres-midi ; qui en a ras le bol parce que ¢a lui fait louper son dessert et qu’il est
encore obligé de gratter son truc ; qui se pointe avec un car pas chauffé ou mal chauffé ou

surchargé, il va raler beaucoup plus facilement. » ({ME22} Ferdinand).

VII - 2.7 Difficulté du métier. Etre performant et s’y maintenir

La hiérarchisation des activités au sein du monde de la musique peut étre abordée par
rapport a la prise de risque qu’elles supposent et dont peut dépendre le maintien. A la base de
cet étalonnage du risque professionnel, nous pouvons placer I’enseignement. En effet, une
fois que la phase de formation est achevée et que I'intégration est faite, les acteurs de ce
groupe jouissent majoritairement de la sécurité offerte par un emploi dans la fonction
publique, depuis 1991. Leur travail se stabilise et peut étre envisagé dans la durée sans que la
position de I’enseignant soit remise en question. L’activité de musicien d’orchestre est plus
ambigué dans la mesure ou elle est fortement liée au maintien du niveau de compétence
obtenu.

Les musiciens mettent en avant la pénibilité de leur travail. La pratique instrumentale
professionnelle suppose un travail quotidien de développement de leur technique et/ou de
maintien du niveau atteint et attendu. Certains comme Norbert (tuttiste) ou Georges (soliste)
soulignent les différences de travail a fournir selon les familles instrumentales ou la place
occupée dans ’orchestre : « La trompette solo ou la clarinette solo, une fois qu’on a atteint
[’excellence absolue, on n’a plus besoin de travailler tous les jours. C’est tellement installé
kinesthésiquement et dans la motricité qu’on n’a méme plus besoin de travailler. J’en connais
plein des solistes. Les seuls qui bossent c’est les violonistes : eux, ils font chier tout le monde
— j’ai quand-méme pas mal tourné hein -, les super violonistes hein, pas les violonistes
d’orchestre, c’était pas des rigolos hein et ils bossaient deux heures par jour. Alors que les
autres collegues ne bossaient absolument pas du tout ! [Rire] » ({ME 24} Georges).

La fatigue ressentie par certains musiciens est en rapport avec le type d’instrument
pratiqué dont dépend le mode d’apprentissage. Ainsi les cuivres seraient mieux préparés au
travail collectif et a la présentation publique alors que les cordes entretiendraient plus dans

une relation individuelle avec leur instrument : « C’est a dire que les cuivres eux, ils en ont
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toujours fait. Ils ont joué en fanfares, dans les harmonies. Les cordes : ils ne jouent pas. Ca
ne joue pas. Ca joue a l’orchestre symphonique, en troisieme cycle. Ils vont jouer au moment
ou ils sont au fait de leur gloire. » ({MOI 12} Norbert). C’est dans la relation a la musique
construite dans le parcours de formation que s’installent des espérances de réalisation
fortement idéalisées que viennent démentir la réalité¢ du travail en orchestre. Lehmann fait une
analyse identique de ces modes de construction différents au sein méme de I’enseignement
spécialisé. Pour lui, les cordes font partie des « déclassés », décus des résultats de leur ascése
et des attentes qu’ils ont intégrées : « Créditées de toutes ces espérances démesurées, les
cordes déclassées sont vite dégues par I’orchestre, dont la réalité ne peut leur paraitre que bien
fade. » (Lehmann, 2005, p.105). L’appréciation globalement positive que Georges porte sur
sa trajectoire et sa position de soliste en orchestre est également a mettre en relation avec son
milieu d’origine. Issu d’une famille d’ouvriers, I’intégration du monde de la musique et du
corps de ’orchestre est vécue comme une victoire. Apres avoir été lui méme ouvrier pendant
une dizaine d’années, son parcours de formation et la réussite qu’il a obtenue ’amenent a
considérer son métier et son placement dans la hiérarchie du groupe comme une
ascension sociale indéniable. La encore, les analyses de Lehmann sur le fonctionnement et la
vie de l’orchestre sont éclairantes. Si Georges ne peut Etre assimilé aux exemples de
trajectoires d’autodidactes décrites par 1’auteur, son intégration tardive dans 1’enseignement
spécialisé I’en rapproche. Georges débute son parcours dans une fanfare dont il décrit le role
socialisant qui instruira sa ligne de conduite ultérieure et actuelle. L orphéon est la structure
de base qui lui a permis de se construire humainement et professionnellement et de sortir de
sa condition d’origine. Pour reprendre la terminologie de Lehmann, Georges est un bon
exemple des « instrumentistes promus » : tout comme 1’orphéon prenait en charge les enfants
lors de leurs balbutiements musicaux, en leur apportant le minimum de culture musicale
classique dont les parents ne disposaient pas, les enseignants les prennent sous leur aile pour
ce qui concerne leur devenir professionnel et 1’orientation de leur « vocation ». (/bid., p.112).
Ainsi, Georges passera-t-il progressivement de la fanfare a la formation dans un conservatoire
avant de passer les concours d’orchestre qui le meéneront a sa position actuelle de soliste
titulaire dans un Orchestre National et de soliste invité¢ dans divers orchestres de réputation
nationale ou internationale : « De ce fait, I’orchestre ne peut apparaitre que comme la marque
d’une promotion sociale pour des enfants d’ouvriers, promotion d’autant plus importante que
I’orchestre leur fournit de surcroit les postes figurant parmi les catégories les plus enviées de

solistes. » (/bid., p.116).
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L’estimation par les musiciens de leur activité professionnelle ne peut étre envisagée
sans prendre en considération leur origine sociale et I’écart, positif ou négatif, qui la sépare de
leur position actuelle. De fagon générale, ce facteur a une incidence importante sur
I’évaluation qu’ils portent sur leur parcours ainsi que sur les choix d’orientation et les
éventuelles reconversions envisagées. Nous verrons cependant qu’il faut nuancer les analyses
basées sur ce « profil sociologique » : en effet, nous rencontrerons a plusieurs reprises des
personnes - « héritiers », « déclassés » ou « promus », pour reprendre la terminologie de
Lehmann - dont les projections intervenant dans le cours ultérieur de la carriere viennent
parfois contredire des trajectoires qui semblaient toutes tracées et inscrites dans la logique
attendue d’analyse du milieu d’origine.

Le rapport au travail des musiciens d’orchestre differe fortement d’une famille
instrumentale a I’autre. Cette relation est quasiment « instituée » dans le fonctionnement du
groupe Ces modalités du rapport a la musique et du rapport social et professionnel entre les
musiciens peut s’expliquer par les variables sociologiques de chaque sous-segment du groupe
professionnel : « Certaines variables sociologiques font que les vents, et plus particulierement
les cuivres, se trouvent disposés a ne pas prendre aussi sérieusement le travail de répétition
que les autres familles d’instruments: issus de milieux populaires, les vents, et plus
particulicrement les cuivres, n’intériorisent pas, on ’a vu, la musique dite classique de la
méme fagon que les cordes. C’est lors, notamment, des trés nombreuses mesures qu’ils ont a
compter que cette incorporation spécifique se manifeste avec le plus de clarté. Ces musiciens
mélent alors fréquemment interventions instrumentales sérieuses et chahut dans une compléte
indifférence du jeu des cordes. » (Ibid., p. 218).

Le rapport des musiciens avec leur outil de travail a ceci de spécifique qu’il est, ou
en tout cas est considéré par ceux-ci, comme le prolongement de I’individu. L’ instrument de
musique n’est pas décrit comme un intermédiaire froid et purement utilitaire. Le musicien
« fait corps » avec son instrument dans une liaison dépassant souvent le contexte d’exercice
du métier. L’instrument de musique se présente comme I’outil de médiation entre I’individu et
le monde : il signe en quelque sorte son identité, comme un élément visible de ses origines
sociales et de ce qu’il est devenu. L’instrument de musique est le compagnon — ou la
compagne — du musicien, sorte de confident tour a tour haineusement adoré ou
amoureusement hait ces relations ambigués et parfois conflictuelles sont bien retranscrites
dans la piece de Siiskind, « La contrebasse » : [le musicien heurte accidentellement son
instrument en se déplagant dans son appartement] « Mais bon Dieu, fait attention ! Toujours

dans mes jambes, espéce d’abrutie ! Pouvez-vous me dire comment fait un homme de trente-
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cing ans, je veux parler de moi, pour vivre continuellement avec un instrument qui est un
handicap permanent ?! Un handicap humain, social, un handicap dans les déplacements, un
handicap sexuel et musical, et rien qu’un handicap ?! Qui est une perpétuelle marque
d’infamie ?! Vous pouvez m’expliquer ca ?... Pardonnez-moi de crier ainsi. Mais je peux
crier autant que je veux ici. Personne n’entend, avec ces panneaux isolants. Personne au
monde...Mais elle ne perd rien pour attendre, un de ces jours je lui casserai les reins. »
(Stiskind, 1989, p.50).

Les relations qui s’installent entre les musiciens et leur instrument de travail tendent a
abolir la frontiere entre I’activité professionnelle et un mode de vie plus général. Le musicien
doit entretenir sa technique et la qualité de son expression. Pour cela, il doit aussi s’entretenir,
se maintenir en condition physique et mentale. C’est probablement au travers de I’exemple
des chanteurs lyriques que cette absence de dissociation est la plus lisible, ’instrument étant
alors corporellement et psychologiquement intégré : « C’est un peu bizarre quand-méme de
faire du chant. C’est a dire que l'instrument c’est nous. » ({ME23} Anna). En cela, le rapport
de I’individu a son activité est trés proche de celui du sportif ou, plus proche encore par sa
dimension artistique, de la danse ( Faure, 2000). Les musiciens entretiennent plus qu’une
relation privilégiée avec leur outil de travail. Ils sont dépendants de lui, parfois de facon
excessive comme le raconte Anna : « Les gens sont obnubilés par leur personne. Donc on ne
peut pas rouler les fenétres ouvertes ; on ne peut pas fumer de cigarettes ; pas d’alcool. Et du
coup, ils font des psychoses complétement incroyables. Dés qu’ils croient qu’ils sont malades,
on ne vit plus déja. J'ai des copains qui ont des valises énormes ; qui se promenent avec leur
oreiller spécial et leur pharmacie. Donc c’est des gens qui vivent dans un monde particulier
quoi. Souvent les chanteurs sont centrés sur eux-mémes. » ({ME23} Anna).

L’ensemble des interpréetes rencontrés s’accorde pour reconnaitre la fatigue inhérente
a leur profession. Il faut travailler le répertoire seul; travailler sa technique ; travailler
collectivement en répétition ; €tre disponible et concentré. Lors des représentations publiques,
il faut se déplacer et souvent rentrer et se coucher tard. Les musiciens doivent gérer le stress
lié a la présentation publique de leur travail.

La difficulté du métier de musicien d’orchestre est largement relative a la présentation
publique du travail dans des spectacles « vivant ». C’est pourquoi, une nouvelle distinction
peut étre posée dés lors que I’on sépare les musiciens « du rang » des solistes. Pour ces
derniers, le travail préalable est plus conséquent et la prise de risque publique plus importante.
Anna reconnait la difficulté partagée par I’ensemble des musiciens de I’orchestre a assumer

les contraintes du métier : « Etre musicien, ¢a n’est pas un métier facile. » ({ME23} Anna).
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Elle établit cependant une différence entre sa position de soliste et celles des tuttistes qu’elle
cotoie quotidiennement : « Moi, je suis quand-méme dans un répertoire trés spécifique et
qu’il faut tout le temps étre au top. Et moi, il se trouve que je ne chante qu’en solo donc,
méme quand ¢a ne va pas ou que je suis malade, que je suis crevée et bien quand j arrive
devant [’orchestre et qu’il faut que je fasse des sourires et que je chante. C’est quand-méme
un peu fatiguant aussi parfois . quand on descend de [’avion, voila. Et du coup, des fois on se
pose des questions complétement incroyables quand on est musicien. » ({ME23} Anna).

La position des solistes est fragile car ils sont, au moins symboliquement, au premier
rang : ils mettent en jeu leur propre image et leur crédibilité et méme temps qu’ils sont les
représentants les plus exposés de leur groupe. Ils se doivent et doivent a leur groupe d’étre
performants en permanence. Certains solistes sont titulaires de leur poste. D’autres travaillent
uniquement ou de facon complémentaire comme « solistes invités » : la prise de risque est
d’autant plus importante que ceux-ci jouent leur carriere sur ’image qu’ils donnent d’eux-
mémes. De leur niveau d’excellence dépendra leur réputation et leur notoriété dont
découleront les contrats potentiellement accessibles et I’évolution de leur carriere (Moulin,

1992).

VII - 2.8 Excellence instrumentale et travail

Les musiciens, quel qu’ait pu étre leur parcours de formation, se définissent avant tout
par leur relation avec leur instrument : ce sont d’abord des instrumentistes, des personnes qui
maitrisent techniquement un objet. Leur apprentissage suit une logique ascendante qui part de
leur golit pour la musique. Vient ensuite une période longue d’acquisition des compétences
techniques indispensables passant par la maitrise de I’instrument. C’est ensuite seulement, par
le dépassement de cette technique, que l’objectif expressif est atteint. Cette trajectoire,
lorsqu’elle est observée de I’extérieur semble trés organisée et tres lisible alors que pour les
musiciens, leur progression dans les apprentissages reste ambigué : « Ce n’est pas une
question simple. Il y a différents niveaux. Plus on s’éléve, plus la chose est difficile a mettre
en mots, en vérité. Finalement ¢a devient trés mystérieux. » (Conroy, 1996, p.420).

Conroy expose clairement cette difficulté d’appréciation, fondée sur le talent, qui
permet d’évaluer la réussite individuelle : « La premiere chose est probablement la relation
ceil-main. Tel qu’on enseigne la musique a la plupart des enfants - on insiste sur ’ceil, sur la

capacité¢ a déchiffrer -, ils deviennent des sortes de machines a ingurgiter et a régurgiter. »
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(Ibid., p.420). Une relation entre I'instrument et I’individu s’installe trés rapidement qui vise
I’expression de soi et des ses émotions. Elle implique donc la maitrise du geste et du corps. Le
jeune musicien doit saisir I’importance de cette dimension expressive des ses premicres
approches : « Il y a quelque chose qui concerne les mains, une sorte de va-et-vient entre le
fond de soi-méme et la surface du clavier : les mains bougent, elles traquent, pour ainsi dire,
les émotions contenues dans les différentes gammes a la surface. Je crois qu’il faut sentir cela
deés le début. » (Ibid., p.420). Le talent potentiel que se reconnait I’individu, 1ié a son attrait
pour la musique, est une condition indispensable de son engagement dans un travail long et
couteux qui differe la réalisation du projet. Dans cette étape, il faut maitriser la technique
pour atteindre le controéle de son expression : « Ensuite, il y a le contréle. [ ] Il faut travailler
pour I’acquérir, et ¢ca peut demander beaucoup de temps. » (/bid., p.421). La séparation entre
les individus se fait en partie a cette étape, ou la maitrise de la relation entre le corps et
I'instrument, ne suffisent pas forcément a attester du niveau de talent attendu : « Ceci, et
beaucoup d’autres choses encore, est fonction du toucher, de I’aptitude a controler
I'interaction entre le corps et I'instrument. On développe le toucher jusqu’a la limite
physique. A ce stade, on est déja assez bon musicien. La plupart ne vont pas « plus loin »
(Ibid., p.421). Une des raisons qui limite le développement du talent se lit dans le rapport a
I’apprentissage ou la lecture interfere entre I’instrument et la pensée expressive : « Certains ne
vont pas au-dela de la musique écrite. » (/bid., p.421).

L’accréditation de I’identité d’artiste passe par ce dépassement des dimensions
formelles de la maitrise instrumentale. La maitrise du corps doit étre oubliée et permettre
I’expression mentale de I’artiste : « Arrivé a un certain point, on peut en quelque sorte oublier
ses mains. Cela devient pour ainsi dire mental. On entre dans une sorte de transe de
concentration, on imagine a quoi le son va ressembler, on le sent dans sa téte, et
inexplicablement, c’est exactement ce qui arrive. » (/bid., p.422). L’idéal de réalisation de
I’artiste est dans ce dépassement des limites physiques, cette sublimation ou cette
illumination, si caractéristiques du modele du génie et de celui du paradigme romantique :
« C’est si bon, parfois, que c’en est presque insoutenable. [ ] Soudain, on débouche en pleine
lumiere, juste comme c¢a...On passe de I'autre c6té du mur ! Il n’y a plus de résistance, on
navigue...De la pensée pure qui se transforme en musique pure.» (/bid., p.422). La
maitrise attendue est dans forme d’extase recherchée mais qui doit étre controlée, si ’artiste
ne veut pas courir le risque de détruire la beauté de son « ceuvre » : « Il faut s’entrainer a
garder sa concentration, sinon on peut étre si heureux qu’on risque de passer de ’autre coté.

C’est fou. » (Ibid., p.422).
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On le voit, la maitrise et le contréle de I'instrument et de I’expression visent le
controle de soi. L’asservissement physique, psychique et temporel du jeune musicien
(Papadopoulos, 2004, p.111-146) est toujours argumenté selon cette logique. L’édification de
I'individu s’inscrit dans une conception humaniste de dépassement de soi. Elle s’articule
logiquement avec les intéréts du groupe et la finalité professionnelle de la formation. Préparer
les futurs acteurs du groupe ne se limite pas a les former techniquement a la musique. I1 faut
qu’ils soient totalement imprégnés et convaincus des valeurs de celui-ci. Ce processus doit
donc étre organisé et concu a la fois comme «un apprentissage, une initiation et une
conversion ». (Ibid., p.114). Pour que le processus fonctionne, il faut qu’il s’engage tot :
« Devenir musicien consiste a faire 1’apprentissage de toute une série d’habitudes et de rituels
professionnels a un age précoce et c’est la que réside la spécificité du parcours. » (/bid.,
p.115). L’appréciation portée sur les établissements d’enseignement spécialisé de la musique
differe selon les individus. Certains considérent qu’ils ont un objectif professionnalisant™ dés
leur début alors que d’autres pensent que cet objectif n’intervient qu’a I’issu du cursus initial.
Nous rejoindrons Papadopoulos sur le fait que la construction générale de la trajectoire de
formation des musiciens les « prédispose » a orienter leur carriere vers ce secteur d’activité,
tant I’encadrement trés normé et codifié¢ spécifie leur engagement et celui de leur entourage :
« Ces modalités d’études imposent aux futurs professionnels et a leurs familles des choix et
des sacrifices dans le déroulement de leur vie quotidienne. Autrement dit, ils exigent une

certaine discipline de vie. » (/bid., p.116).

VII - 2.9 Anticipation de carriére et reconversions. Un métier ou il faut accepter la
régression des compétences

La manicre dont les individus se projettent temporellement dans leur carricre est
relative a 1’évolution estimée de leurs compétences ou du maintien de ces compétences. Le
métier d’interpréte dépend des capacités physiques du musicien : « Quand j’aurai cinquante-
soixante ans et que je verrais débouler des petits jeunes qui viennent de réussir les concours,
je pense que ce serait tres deplacé de ma part de dire que je vaux mieux que ¢a. Je crois que

tu as beau essayer d’entretenir ton instrument, les gens qui auront vingt-deux ans et qui

* Pour Papadopoulos, la finalité professionnalisante de 1’ensembles des établissements ne fait aucun doute :
« Les structures d’apprentissage s’adressent quasi exclusivement aux futurs professionnels, avec des séquences
d’évaluation régulieres et I’obligation d’un certain nombre de formalités administratives. » (Papadopoulos, 2004,
p.116)
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sortiront du conservatoire, et ben ils joueront mieux que moi, c’est sur. » ({MO12}Norbert).
Pour Norbert, les compétences acquises par la formation, le travail et I’expérience ne sont pas
définitives. Le niveau de compétence du groupe est en constante évolution qui doit amener a
considérer qu’elles doivent étre constamment réévaluées et remises en cause. Basé sur un
travail ou le corps joue un role important, I’age joue en défaveur de I’'instrumentiste. Dans sa
conception, ’adaptation des compétences est indispensable. Il n’est pas dans une conception,
comme Claude par exemple, dans laquelle le socle de compétences acquises constitue une
base immuable dont dépend I’installation durable dans une carriere.

La conception qu’ont les musiciens de leur carriere semble étre en évolution. En ce
sens, les propos tenus lors des entretiens par les nouveaux entrants dans le métier indiquent
que les différents centres de formation - CEFEDEM, CNSM - informent et préparent les
jeunes musiciens sur 1’évolution des conditions de travail dans le secteur d’activité recherché
et I'importance qu’ils devront accorder a une éventuelle reconversion ultérieure. Les propos
comparés de Claude et de Valentin par exemple montrent cette évolution de la représentation
de la temporalité du métier entre différentes générations : « Moi je ne me vois pas je te dis, me
retrouver a soixante cing ans et devoir travailler dix fois plus qu’un jeune de vingt cing ans
pour garder a peu pres le méme niveau quoi...Il y a un jour ou il faut savoir accepter ses
limites. On a tous nos limites. Et je crois que les limites liées a I’dge, plus tot tu les acceptes
et mieux tu te portes quand ¢a se présente. » ({MO20} Valentin).

Agé d’une cinquantaine d’années, Claude a toujours envisagé sa carriére dans
I’orchestre : son travail et son existence se sont construits autour d’un lieu géographique et
d’un tissu relationnel local. Dans ses projections, il « finira sa carriére » de la méme maniere.
Claude fait partie de cette fraction du groupe syndiquée pour qui les avantages sociaux et
matériels sont omniprésents. Il se construit dans et par le groupe qu’il a choisi et qui I'a
intégré des son entrée en activité.

Valentin a vingt-quatre ans. Il vient de sortir diplomé du Conservatoire National
Supérieur de Lyon et a été recruté dans I’Orchestre National des Pays de la Loire. Pour lui,
cette activité n’est que provisoire : il envisage de passer de nouveaux concours d’orchestre,
notamment du fait que sa compagne suit des études musicales dans un pays étranger et qu’ils
se projettent dans une carriére internationale. A terme, vers quarante ans, il entamera une
reconversion hors de la musique, par intérét pour d’autres champs professionnels et parce
qu’il estime que le métier de musicien ne peut pas se concevoir dans la durée: ces

compétences actuelles ne seront pas a la hauteur de la concurrence des jeunes arrivants.
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Pour des raisons personnelles également, Valentin n’envisage pas de faire toute sa
carriere dans ’orchestre qu’il vient d’intégrer, ni méme de rester vivre en France : « Je vais
refaire d’autres concours pour la simple et bonne raison, comme tu l’as entendu, que mon
amie est Italienne et fait ses études en Suisse et que, pour des raisons affectives je ne me vois
pas continuer a vivre ici : ¢a n’est pas jouable. » ({MO20} Valentin).

L’installation stable et durable dans un groupe professionnel influe sur les projections
de carriere et la mobilité de I’individu. Les jeunes musiciens d’orchestre, dont la place n’est
pas encore assurée, envisagent plus facilement 1’évolution de leur carriere : ils ne sont pas
encore totalement intégrés a un groupe. Ils n’ont pas créé de relations avec leurs collégues qui
tissent leur appartenance au groupe. De méme, certains d’entre eux, et ce n’est pas la moindre
des dimensions, sont encore célibataires ou ne sont pas installés dans une vie de couple. A
cela s’ajoute la proximité temporelle des ambitions qui ont accompagné leur parcours de
formation dans laquelle I’émulation avec les pairs d’age, I’encouragement des maitres et le
processus de compétition instauré par la formation supérieure se rejoignaient et concouraient
a créer une dynamique de réussite et d’excellence professionnelle.

La temporalité de la carriere des musiciens est envisagée comme une étape dans un
cycle professionnel : les contraintes physiques et souvent psychologiques imposées par le
métier d’interpreéte limitent temporellement les conceptions de soi dans une perspective
d’évolution ascendante de la carriere et méme dans le maintien prolongé de I’activité.

Deux propositions partiellement contradictoires marquent la conception des musiciens
d’orchestre dans leur rapport a la carricre. Portés par I’idéal de réalisation de soi sur le
modele artiste, choisi et effectué par passion, leurs aspirations les poussent a chercher leur
propre dépassement. Dans ce sens, ils se doivent d’étre mobiles, excellents et compétitifs
afin de pouvoir sélectionner les opportunités de travail qui conviendront le mieux a leurs
aspirations. Dans cette direction, les musiciens acceptent, et parfois recherchent, les risques
inhérents a ce type de direction. Portés par I’idéal de réalisation de soi par Pactivité
professionnelle, les musiciens entrent dans un systéme de compromis avec le monde du
travail, lequel entre potentiellement en tension avec le précédent. C’est dans cette négociation
de I'individu avec lui-méme et avec le monde extérieur qu’il convient de chercher les pdles
d’équilibre et de tension entre lesquels le musicien se déplace.

La description présentée par Sennett dans Le travail sans qualité (Sennett, 2000, Chap.
VII) a propos des travailleurs de I’entreprise IBM est proche de 1’évolution des conceptions
d’une partie des musiciens d’orchestre. Les plus anciens se reprochent « d’avoir été trop

suiveurs », « d’avoir cru aux promesses de la culture d’entreprise, d’avoir joué le scénario de
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la carriere plutot que celui de la création ». (/bid., p.183). La conception de leur carriere par
les individus integre celle qu’ils se font de la société¢ dans son ensemble. Certains la
percoivent comme une continuité non requestionnée de ce qui était déja 1a pour les
générations précédentes ou pensent que les mutations actuelles n’interfereront pas sur le cadre
de leur travail. D’autres pergoivent des transformations profondes qui affecteront directement
ou indirectement le déroulement de leur carriere. Ces différences de conception de soi dans le
métier renvoient a la définition des compétences telle qu’elle est socialement admise dans nos
sociétés contemporaines. Dans la premiere conception, la compétence renvoie a la « techné »,
processus par lequel la compétence devient une possession en soi et se développe, de sorte
que la personne devient de plus en plus compétente dans I’accomplissement d’une tache.
Dans la conception tourainienne de la société postindustrielle, il est ainsi question de la
profondeur de la compétence. Sennett propose une analyse complémentaire tenant compte des
évolutions récentes du capitalisme pour lequel plus I’attachement a la compétence est grand et
plus la compétence est profonde, moins le travailleur est en capacit¢ d’en acquérir de
nouvelles.

Les musiciens interprétes se définissent avant tout comme des techniciens de leur
instrument (Perrenoud, 2007). Papadopoulos (Papadopoulos, 2004) analyse finement cette
filiation historique avec le modele de la « techné ». Les interpretes salariés dans un orchestre
se congoivent comme des artisans et revendiquent comme nous 1’avons vu une connaissance
en profondeur. C’est pourquoi ils admettent difficilement I’entrée du modele de la flexibilité
qui déstabilise leur conception du métier et remet en cause la construction pérenne de leur
carriecre. C’est également dans le quotidien du métier que les musiciens percoivent ou
interprétent comme tels certains changements de fonctionnement. L’amour de «la belle
ceuvre », du travail bien fait, s’oppose aux nouvelles modalités de travail qui imposent un turn
over important des pieces musicales a travailler et a présenter publiquement. S’il n’est pas
ais€¢ de voir si ces transformations sont effectives dans I’activité concréte et quotidienne de
I’orchestre ou si elles entraineront a terme les mutations flexibles redoutées, elles
interviennent parfois dans la perception que se forgent les musiciens de leur carriere. C’est
ainsi qu’Annie argumente son retrait progressif de 1’orchestre et le transfert de ses
engagements vers I’activité d’enseignement qu’elle estime plus stable et pérenne.

Bien que le métier d’instrumentiste soit reconnu comme ¢étant limité dans la durée par
une majorité de musiciens, son intérét « intrinséque » et « extrinseque » se cumulent, au
moins temporairement, permettant a I’individu de se projeter au moins dans un moyen terme.

Norbert ne sait pas s’il maintiendra son activité professionnelle d’instrumentiste pendant toute
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sa carriere, pensant toutefois qu’en I’état actuel des choses il n’a aucune raison de
requestionner sa démarche : « Je ne pourrai pas dire maintenant que je ferai ¢a jusqu’a mes
soixante-trois ou soixante-sept ans - puisqu’il faut avoir quarante-quatre ans de métier pour
avoir droit a la retraite -, mais pour [’instant, il n’y a pas du tout de raison d’arréter ¢a,
quoi. » ({MO12} Norbert). Norbert s’est installé dans ce compromis dans lequel la part des
avantages acquis ou envisageables semble prendre le pas sur I’abnégation et la prise de
risque requises par la vie d’artiste ou, a 'opposé, la réorientation vers une activité

extérieure a I’art, jugée par trop conformiste et distante des valeurs revendiquées.

VII - 2.10 Pas de regrets : difficulté de la vie en orchestre ; routine ; horaires

Au nombre des arguments mis en avant par les musiciens justifiant leur retrait partiel
ou définitif du métier d’interprete, il ne faut pas négliger la distance constatée entre I’idéal du
métier et sa réalisation concréte.

Les descriptions du travail en orchestre sont trés €loignées sur bien des points de
I'image du travail de D’artiste. Il n’est pas question de créativité, d’inspiration ou de bohéme
mais d’un travail contraignant et répétitif, régi de I’extérieur, supposant ’acceptation des
normes de fonctionnement du groupe qui par bien des cotés s’apparente a celles des militaires
(Lehmann, 2002 ; Papadopoulos, 2004, etc.) ou du travail routinier attribué aux fonctionnaires
: « Cette année j’en fais tres peu. J'ai fait un concert en début d’année, en septembre. Je n’ai
aucun regret. J'ai trouvé ¢a dur la vie de musicien d’orchestre. A chaque fois que jouais sans
arrét trois ou quatre mois... J'ai trouvé ¢a dur parce que c’est des horaires pas possibles...
Et puis, tu enchaines les programmes. Des fois, c’est trés, tres fonctionnaire : j’ai ressenti ¢a
comme ¢a. » ({EEA3} Annie).

L’activité professionnelle dans le cadre d’un orchestre inscrit le musicien dans un
corps. Cet état et le statut qui en découle sont diversement appréciés : bien que 1’appartenance
a ce groupe offre des avantages indéniables, matériels et financiers particulierement™, il

présente un écart important avec certaines dimensions de la figure de Dartiste. Ce sont

* « Le modele corporatiste assimile la profession a un corps. L’appartenance a ce corps fournit a ses membres
un statut et une identité sociale. Ces personnes se distinguent de celles sans « état », remplacants, intérimaires et
autres « précaires. » La profession constitue 1a un facteur décisif d’intégration sociale, de reconnaissance et de
construction d’une identité. Le modéle frangais peut étre assimilé a « 1’idiome corporatif », parce que le systeme
de professionnalisation, du moins en ce qui concerne les musiciens, est patriarcal, paternaliste, pyramidal et de
tradition catholique. L’exercice de 1’autorité et de la surveillance fait partie de son fonctionnement.
L’enseignement de la musique et la production des musiciens en public ont, en outre, comme but commun la
quéte de I’exceptionnel, la recherche de « I’interprétation divine. » (Papadopoulos, 2004, p.79)
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notamment le conformisme qui prévaut a certains moments de la vie du groupe et le manque
de créativité¢ dans I’accomplissement de la tdche qui limitent I'intérét d’une partie des
musiciens rencontrés.

C’est, en d’autres termes, la séparation entre la figure du créateur et celle de
I’interprete qui pose probleme. C’est la distance entre la réalisation de I’ceuvre et sa restitution
qui apparait dans I’exercice concret du métier. C’est encore la possibilité de continuer a se
considérer comme le créateur de sa propre existence, en référence au modele idéalisé et tres
subjectif de D’artiste, et le conformisme des modalités de cette réalisation dans le groupe
intégré qui pose potentiellement probleme.

Ce sont les concessions qu’il faut faire au monde social et aux contraintes du métier
qui placent le musicien dans une posture critique par rapport a son activité. L’engagement
total de la personne, chére a I'identité « artiste » et a la cité de I’inspiration, se heurte aux
contingences de la cité marchande (Boltanski, Chiapello, 1999). Cette tension est largement
repérée dans la littérature scientifique entre I'intérét pour les gratifications extérieures et
I'intérét « dénué de toute gratification matérielle » du travail de lartiste : « Les peintres
doivent vouloir peindre avant tout, et les scientifiques qui veulent faire avancer la science
doivent aimer leurs laboratoires plus que la célébrité. L’intérét pour les récompenses
extrinseéques détourne une attention qui devrait étre inflexible et interfére avec le processus
fragile de la découverte. (...) Si I’artiste face a sa toile commence a se demander qui va aimer
sa peinture, combien il va pouvoir la vendre, il est probable qu’il abordera son travail de fagon
conventionnelle cherchant a produire un tableau qui conviendra aux gotts du public concerné.
» (Csikszentmihalyi, 1990).

De méme, McAleer analyse le travail de D’artiste ou du scientifique de maniere
similaire, fondé sur I’ « amour » et la « passion » pour son activité et distante des recherches
de gratifications « extrinseques » : « Les créateurs sont impliqués dans une entreprise pour
elle-méme, pas pour des médailles ou de I’argent. Leurs catalyseurs sont le plaisir, la
satisfaction et I’enjeu du travail lui-méme. (...) Des mots comme « amour » et « passion »
jaillissent fréquemment quand les artistes, les scientifiques et les autres créatifs parlent ou
écrivent sur leur travail. Une implication de ce genre est ce qui motive le scientifique a

découvrir, artiste a peindre et I’écrivain a écrire. » (McAleer, 1991, p.15).
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VII - 2.11 Une réalité éloignée de I’idéal. Un métier comme un autre

Bien que le travail d’élaboration du répertoire de concert présente un intérét artistique
indéniable pour I’ensemble des musiciens d’orchestre rencontrés, il est I’objet de nombreuses
critiques. Dans ce cadre, c’est la relation entre activité commerciale, rentabilité de 1’outil de
production, efficacité de I’entreprise, qui entre en opposition avec les conceptions du travail
de I'interprete, lorsqu’il analyse son activité dans son rapport artistique (Chiapello, 1998,
p.230).

Annie se remémore la période ou elle assurait régulierement des remplacements dans
un orchestre symphonique. Une des dimensions qui la contrariait le plus était de devoir
« turbiner comme a I’usine », enchalnant les répétitions et les concerts sans pouvoir
s’impliquer dans un travail a la fois minutieux et esthétique de préparation : « Quand j’ai fait
le premier remplacement, c’était vraiment... On finissait un concert un soir et le lendemain
matin on se retrouvait en répétition pour un autre concert. A la limite, tu ne savais pas trop ce
que tu étais en train d’aborder. » ({EEA3} Annie). Par ses contraintes concrétes, le métier
d’interpréte en orchestre finit par étre percu comme « un métier comme un autre » : il faut
s’astreindre a des horaires de présence et de travail en répétition et en concert, accepter la
fatigue physique qui en découle et supporter les imparables problémes relationnels avec les
«collegues » : « Apres, c’est autre chose. Les répétitions, la fatigue, les problémes de
personnes...humainement. » ({EEA3} Annie). Le mythe de 'artiste et la vision idéalisée de
son existence supporte mal les contingences de la pratique effective du métier.

Lorsque les musiciens d’orchestre évoquent les « contrariétés » rencontrées dans leur
activité professionnelle, ils reviennent immanquablement sur la qualité des relations entre les
membres du groupe. Il est toujours question de discussions houleuses et parfois tres tendues
qui se focalisent autour des quelques thémes centraux que sont ’accord sur le choix du
répertoire (qui ne dépend pas d’eux) ; les choix d’interprétation ; le travail et I'implication de
chacun, individuellement et dans le groupe; les revendications statutaires divergentes,
dépendantes de la position occupée dans le groupe. Ces querelles peuvent étre
interpersonnelles - on « aime » ou «on ne peut pas blairer » telle ou telle personne - ou
collectives. Ici, les tensions sont de plusieurs ordres mais se rejoignent autour de la question
de la position occupée dans le groupe : ¢’est un jeu concurrentiel entre tuttistes afin d’obtenir
les faveurs ou la reconnaissance du chef de pupitre et parfois du chef d’orchestre ; ce sont des

rivalités entre les musiciens du rang et le soliste du pupitre ; entre le premier soliste et les
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seconds solistes ; c’est une histoire de « famille instrumentale », considérée comme plus ou
moins prestigieuse. Toutes ces tensions convergent vers 1’idée que c’est le travail collectif et
son mode de structuration qui déterminent I’ambiance de travail du groupe.

Autrement dit, c’est I’organisation trés structurée de I’orchestre qui détermine la
position de chacun et la hiérarchie globale de I’entreprise. De 1a, c’est de I’appréciation portée
par chacun sur sa position et I’appréciation plus générale de chaque sous-segment du groupe
par rapport a ’ensemble que naissent des rivalités et des conflits, parfois larvés mais souvent
ouvertement déclarés. Annie déplore la qualité de ces relations, et parfois leur absence,
qu’elle attribue a 1’organisation hiérarchisée de I’orchestre, aux enjeux de pouvoir entre les
individus ou entre pupitres et corrélés a I’omnipotence du chef d’orchestre : « I/ y a des
querelles de chapelle. Des gens qui ne se parlent pas. Beaucoup de non dits...Des gens qui
sont tres frustrés...C est difficile de suivre un chef ! » ({EEA3} Cécile).

Ce qui caractérise ce groupe dans le monde de la musique est, comme I’ensemble du
travail de Lehmann le montre, 1’organisation du travail dans un corps : I’orchestre est a une
unité de travail, froide, rationnelle et institutionnalisée au sein de laquelle des individualités
cherchent a s’exprimer, a occuper une position et a se faire reconnaitre. Les différences
instrumentales expriment des différences sociales et c’est pourquoi l’orchestre peut étre
analys¢ comme un microcosme du monde du travail et du monde social : « Cette opposition
soliste/tuttiste constitue le schéme explicatif principal qu’utilisent les musiciens pour
expliquer la scission cordes/vents et percussions qui divise I’orchestre. Cette catégorisation
fonctionne également comme un moyen euphémisé qui permet de désigner I'autre dans sa
différence instrumentale et sociale sans toutefois avoir a le dire explicitement. (...) Ainsi, au
ceeur des réactions différenciées des musiciens aux chefs, aussi bien que lors des conflits
latents qui opposent les musiciens entre eux, se trouve inscrit le spectre de la dichotomie
tuttistes/solistes. » (Lehmann, 2005, p.251).

Ces tensions internes au groupe « orchestre » sont en relation avec I’identité
revendiquée des individus et 1’écart constaté avec I’identité attribuée. Ce différentiel
identitaire se traduit dans I’activité par 1’écart entre la position attendue et la position occupée,
telle qu’elle est vécue par I’individu.

L’identité d’interpréte, forme dérivée de I'identité de I’artiste créateur, ne trouve pas
suffisamment a s’exprimer, selon Annie qui voit 1a une des causes essentielle du mal-&tre des
musiciens d’orchestre : « Parce qu’ils ne sont pas solistes. Ca n’est pas qu’ils ne font pas la
musique, mais ils ne l’interprétent pas forcément. Toi tu as le savoir-faire pour réaliser ce

qu’attend le chef. Ca n’est pas forcément comme ¢a que tu vois [’interprétation, tu vois...
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Donc ce sont des gens un petit peu aigris... Il n’y a pas cette chaleur humaine que tu sens
apres dans un gros élan d’orchestre. Tu te dis « Ah lala, c’est ¢a la vie! »... Les petites
querelles... des petites histoires mesquines... comme dans toutes les entreprises. Pas tres
intéressant. C’est loin de I’'image de [’artiste. » ({EEA3} Annie).

L’insatisfaction d’une partie des musiciens releve de [’écart qui s’installe
progressivement dans la carriere entre le modele idéal et la réalisation concrete dans le métier.
D’une conception de soi comme artiste et créateur, I’individu passe ensuite a une conception
de soi comme soliste, pour en arriver a celle de musicien du rang. Cette dernicre identité
attribuée n’apporte elle-méme pas toujours le niveau de satisfaction, de reconnaissance et de

réalisation attendus.

VII - 3. L’enseignement

« La legon prenait la tournure d’une analyse de texte, mais avec toujours, de la part de
[’étudiante, une demande et une exigence qui comblaient le professeur, le flattaient dans son
amour-propre et lui donnaient des raisons de continuer lui-méme a apprendre, souvent
ramené au role de condisciple de celle qui était assise a coté de lui, avec pour seuls maitres

communs, les grands génies de la musique. » (Fleischer A., 2004, p.70)

VII - 3.1 Le « choix » de I’enseignement. Vocation ou marge de manceuvre ?

Du job a la carriere

Une partie des musiciens est treés distante de 1’activité d’enseignement. Il n’est pas
toujours trés ais€¢ d’analyser rétrospectivement si cette situation découle d’une conception et
d’une prise de position ou si, a I'inverse, le type de construction de leur parcours limite la
marge de manceuvre dans ce secteur d’activité, conduisant aprés coup a une justification. Pour
comprendre ce point, il faut I’aborder selon ces deux axes, par une analyse des conceptions

portant sur I’activité et également par une analyse de la construction de la carricre.
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L’ensemble des personnes interviewées a eu une activit¢ d’enseignement, a un
moment ou a un autre de sa carriere et selon un volume et une durée variable. La position
temporelle de cette activit¢ dans la trajectoire de I’acteur ainsi que son contexte de
déroulement sont importants.

Pour la majorité des musiciens formés dans les établissements d’enseignement
spécialisé, les premieres expériences interviennent tot, entre seize et dix-huit ans. Lors du
choix de lorientation professionnelle, ces expériences jouent un role important dans la
mesure ou, outre le développement de compétences, les acteurs ont déja partiellement intégré
une fraction du groupe potentiellement recherché : « Depuis longtemps, je donnais déja des
cours dans les petites écoles de musique. J'ai dii commencer a enseigner, je devais avoir 17
ans, en fait. » ({EEA4} Eric). Ce paramétre est important, car les cours représentent souvent
une des premieres expériences de travail.

Au-dela des inévitables et nécessaires particularités individuelles, 1’analyse nous
amene a considérer deux grands ensembles. Les musiciens qui suivent une formation dans
un établissement spécialisé débutent 1’enseignement principalement par un systeme de
cooptation et de remplacements : c’est souvent leur propre professeur ou le réseau
institutionnel qui leur fournit cette possibilité. Lorsque le maitre a une charge d’enseignement
trop importante ou qu’il doit s’absenter pour un concert par exemple, il choisit parmi ses
« grands éleves » celui qu’il estime le plus apte pour assurer cette mission de confiance.
L’enseignant confie «sa» classe ou «ses» éleves a I’élu. Les premicres expériences
d’enseignement s’inscrivent dans un processus d’initiation construit autour des dimensions
de repérage, sélection, cooptation, préparation, mise a I’épreuve des prétendants.
Fréquemment, ces premicres démarches sont distantes de toutes considérations financicres.
Entendons par-la que I’initié ne recevra pas de rétribution en échange du service rendu ou que
le niveau de rémunération de 1’activité ne permet de la concevoir comme un métier : « J ai
donné des petits cours dans les écoles de musique autour. J étais prof de FM aussi d’ailleurs.
Et puis j’étais assistant au conservatoire pendant deux ans...Et, mais ¢a c’était des petits
boulots.» ({ECNRI1} Jean-Nogl).).

Les musiciens extérieurs a I’enseignement spécialisé sont parfois amenés a
enseigner a la demande des amis ou a la suite d’une prestation scénique (Perrenoud,
2007) : il est fréquent qu’a la fin d’un concert, un spectateur vienne discuter avec un musicien
et requicre ses services. La prestation se fait alors en cours particuliers, hors de tout cadre

institutionnel. De plus, elle revét un caractére commercial dés son démarrage.

226



Ces deux «tendances » se brouillent éventuellement par la suite. Certains éleéves de
I’enseignement spécialisé donneront des cours particuliers rémunérés de méme que certains
musiciens extérieurs a ces structures enseigneront dans des collectifs structurés (associations,
Maisons des Jeunes et de le Culture, Centre Socioculturels, Amicales laiques etc...).
Remarquons que, pour les musiciens autodidactes, I’évolution de la formation et de la
qualification de ces quinze derniéres années diminue progressivement ce débouché
possible : D'arrivée sur le marché du travail de ce nouveau personnel qualifié crée une
concurrence défavorable aux autodidactes. Les musiciens sortant d’un cursus spécialisé
ouvrent leurs activités sur le secteur « privé » : si le phénomeéne n’est pas nouveau, il faut
noter qu’apres une période d’« euphorie » qui a vu au début des années quatre-vingt dix
I’ouverture importante de postes dans la fonction publique, cette opportunité conjoncturelle
semble s’affaiblir depuis quelques années. Plusieurs responsables de formation (Louis, Jean-
Noél, Bernard) craignent méme une « privatisation » de 1’enseignement musical. Certaines
municipalités ayant pris conscience, aprés coup, du poids de la charge salariale liée a la
création ou a la municipalisation d’équipements déja existants, mettent en place des structures
paralleles, statutairement dissociées de la fonction publique.

Dans tous les cas, ces premicres expériences se présentent souvent comme des
« jobs » a un moment donné de la phase précédant I’intégration d’un groupe professionnel
(Sennett, 2000, p.9). Cette activité d’appoint deviendra pour certains I’activité¢ fournissant la
stabilité statutaire et 1’essentiel des revenus. Logiquement, ce seront trés majoritairement les
anciens éléves de I’enseignement spécialis€é qui intégreront ce secteur d’activité qu’ils
connaissent déja et dont le parcours a permis I’acquisition des diplomes requis. Pour des
raisons identiques, les autres musiciens n’auront pas acces a ce secteur d’activité par
méconnaissance indigéne du groupe et par manque de qualification.

Ce qui différencie les deux types de parcours qui se profilent a la fin de ’adolescence,
c’est la marge de manceuvre qui permet de transformer une activité d’appoint en métier stable
au sein d’un collectif organisé. Comme nous I’avons fait remarquer, dans une premicre étape,
I’enseignement est congu comme un job, une activité flexible qui n’est pas censée perdurer par
la suite. Sennett nous rappelle que dans les sociétés capitalistes avancées, ce type d’activité
s’installe souvent dans la durée, renouant de la sorte avec son sens originel : « Dans I’anglais
du XIV° siecle, un job était un morceau ou un bout de quelque chose qui pouvait étre charrié
a ’entour. Aujourd’hui, la flexibilité remet a I’honneur cette mystérieuse acception du mot,
alors qu’au cours de leur vie active les gens accomplissent des taches parcellaires, des travaux

morcelés. » (Ibid., p.10). Pour les musiciens autodidactes, le déficit de formation qualifiante
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débouche sur le maintien de Iactivité d’enseignement comme activité d’appoint ou le retrait
de celle-ci. Seule une partie des personnes qui engagera tardivement une formation qualifiante
pourra prétendre intégrer durablement et de mani¢re stable ce secteur d’activité. Dis
autrement, la perspective de transformer le job en carriere est plus facilement envisageable
pour les musiciens diplomés de I’enseignement spécialis€é. Pour eux I’enseignement se
présente trés tot comme un métier possible. L’idée de concevoir I'usage des compétences
acquises en musique dans I’enseignement I’inscrit dans une perspective vocationnelle par
laquelle I’individu met en adéquation ses attentes intrinseques avec ses attentes de réalisation
professionnelles, renouant ainsi avec les sens premier du terme: « Dans ses origines
anglaises, par exemple, le mot « carriere » désignait une route pour les voitures (carriages) ;
finalement appliqué au travail, il désignait la voie sur laquelle on poursuivait sa vie durant ses
desseins économiques. » (Ibid., p.9).

Nuangons quelque peu ce tableau un peu trop déterministe. Certains musiciens
autodidactes intégreront tardivement une formation dans l’enseignement spécialisé, comme
Bernard ou Jean-Noé&l. Porteurs de conceptions et de pratiques externes a I’institution, ils
intégreront ce groupe, se convertiront aux valeurs et idéaux de celui-ci ou mixeront plus ou
moins durablement les deux ethos. D’autres musiciens, formés dans I’enseignement spécialisé
et ayant eu des expériences d’enseignement n’engageront pas leur carricre dans cette
direction, ou de fagon secondaire. Dans la majorité des cas, pour ceux-ci, c’est le niveau
instrumental atteint, corrélé a des attentes dominantes en direction de l’interprétation, qui
influe sur I’orientation choisie. La marge de manceuvre dépend des attributions mises en
perspective avec les attentes de la personne (elles-mémes dépendantes d’actes d’attribution
et de reconnaissance, ainsi que de I’appartenance a un groupe). Plus directement, dans une
majorité de cas, I’orientation de la trajectoire a fortement a voir avec le systéme des
opportunités.

L’évaluation du parcours de formation, des expériences accumulées et des diplomes
obtenus conduit ’acteur a estimer le temps venu de passer a une autre étape de construction
de son parcours. Le probléme de I’installation stable et durable se pose alors. Eric comme la
majorité des personnes de ce groupe interviewées se trouve démuni malgré la teneur du
parcours antérieur. Cette appréciation tient a la précarité et a la multiplicité méme des
engagements contractés. Il travail pour différentes structures et différents employeurs, sur des
contrats ponctuels dont la reconduction peut étre tres aléatoire : « Je sors [Insiste] du cursus :
c’est fini. Et c’est la ou je me dis « Qu’est-ce que j'ai ? Qu’est-ce que je fais ? » [Sourit] Je

n’avais rien a ce moment la. J'avais deux-trois heures de cours a coté d’Angers; je
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« cachetonnais » avec I’'ONPL. Je cachetonnais a [’orchestre et j’avais 26 ans...quand je
finissais Créteil ; un gamin... Et je me dis « La quand méme, je n’ai rien ! » [Rire] « Qu’est-
ce que je fais ? » » ({EEA4} Eric).

La fin des édtudes est vécue comme une rupture souvent douloureuse. Cette
appréciation peut sembler paradoxale tant la majorité des personnes parle d’une fatigue ou
d’une usure issue de la longueur et de la teneur de la formation initiale. C’est pourtant cette
durée, le taux de contrainte et son dépassement qui expliquent I’attachement a I’institution.
C’est le paternalisme (Papadopoulos, 2004) des établissements spécialisés qui permet de
comprendre la difficulté qu’il y a a prendre ses distances - « a couper le cordon avec
Uinstitution » dira Natacha -. C’est aussi ce qui explique que nombre de musiciens
n’envisagent pas leur activité professionnelle hors de ses structures par lesquelles elles se sont
construites autant qu’elles se sont formées.

La position a laquelle pense pouvoir prétendre la personne ou celle qu’elle occupe
peut s’évaluer en terme de proximité ou de distance avec I’activité d’enseignement. Par
exemple, Valentin a fait tout le cursus spécialisé jusqu’a son plus haut niveau. Pourtant, il ne
finalisera pas son passage au CNSM de Lyon. Apres trois années d’études supérieures, il tente
un concours d’orchestre qu’il réussit. Ce succes signe le début de sa carriere de musicien
interprete professionnel et la fin de son parcours de formation. Par la reconnaissance ainsi
obtenue, il intégre concrétement un nouveau groupe jusque la idéalisé. Il intégre aussi les
valeurs de segment et la maniere dont il est pergu : dans la conception dominante du groupe
comme dans la société de maniere plus générale, il est plus valorisant d’étre reconnu en tant
que musicien interpréte qu’enseignant ou musicien-enseignant. Ce type de hiérarchisation
accompagne une mise a distance progressive au fur et a mesure des étapes franchies. C’est
pourquoi, & un certain stade, I’évaluation se fait sur la base de la position occupée mais
aussi en regard du parcours suivi et de la distance construite avec les étapes antérieures.

Valentin représente bien cette conception. Son parcours de formation réussi visait la
réalisation d’une carriere d’interprete. Il se sent désormais trés éloigné des étapes par
lesquelles il est passé. Il n’envisage pas d’enseigner, sauf a des étudiants du cycle supérieur,
plus en phase avec son niveau qui seront éventuellement ses futurs pairs : « L enseignement
c’est pas ma tasse de thé ; ¢ca ne I’a jamais trop été... ¢a le serait avec des tres grands éleves.
Mais avec les petits, j’ai déja eu de longues expériences... : ¢a ne marche pas tres bien. [ | Si
tu veux, c’est plutot eux qui ne sont pas bien avec moi. » ({MO20} Valentin). Cette
argumentation est courante chez les musiciens qui ont réussi a négocier leur position dans le

secteur de I'interprétation. L’enseignement est alors con¢u comme la transmission d’une
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expérience et du savoir du maitre. Dans cette organisation verticale du monde, la
transmission s’adresse a aux « grands éleves » et I’apprentissage des bases musicales est

I’affaire des enseignants.

Le choix du métier. Vocation ?

Le choix du métier d’enseignant ne correspond pas de facto a une envie profonde. Il se
dessine progressivement dans la trajectoire en fonction des centres d’intérét et de leur
négociation possible professionnellement. Il dépend donc, pour une part, des constructions
antérieures qui formalisent la marge de manceuvre possible. Il faut que 1’écart entre le métier
recherché et les compétences engrangées ne soit pas trop important. Les possibilités de
formation et de qualification intégrent cette logique. Pour prétendre intégrer un centre de
formation préparant au DE, il faut étre passé par le cursus initial des conservatoires ou avoir
développé suffisamment de compétences musicales par « le métier ». Ces choix de formation
dépendent des trajectoires déja construites et des attentes de la personne. C’est partiellement
ce qui explique qu’une partie des jeunes musiciens s’oriente vers la filiere de formation courte
des CEFEDEM : ils peuvent en deux années obtenir un diplome qui leur permet de travailler
dans une école de musique. Lorsque la lassitude des études ou que des contraintes matérielles
surgissent, le choix de I’enseignement a un niveau intermédiaire parait plus bénéfique ou
rentable que la poursuite des études supérieures, d’une durée de quatre ou cinq ans en
moyenne : « Je n’étais pas hyper-focalisée sur ce métier d’enseignante... 1l y avait une chose
certaine, c’est que j’avais tres, tres envie de partir de chez mes parents et d’étre indépendante
financierement. Ca a été tres conflictuel, notamment avec ma meére. Et deuxiemement, ¢a
paraissait étre une voie pas trop difficile, accessible pour moi. Ca renvoyait a un métier que
je connaissais. Et puis j’ai été prise et ¢a m’arrangeait parce que du coup j’ai pu tres vite
prendre un appartement, m’installer toute seule... et du coup apaiser le climat intérieur qui
était tres difficile pour moi. » ({F1}Viviane).

L’orientation de la trajectoire et la construction de la carriere doit se comprendre ici
dans la continuité recherchée des antécédents biographiques. Sortant d’un cursus initial dans
I’enseignement spécialisé, les jeunes musiciens cherchent a concilier leur attrait pour la
musique avec une activité professionnelle subvenant a leurs besoins matériels. La dimension
¢conomique recoupe les préoccupations d’ordre spirituel ou psychologiques. La vocation des

jeunes musiciens se comprend dans un sens weébérien dans lequel I’activité recherchée

230



s’inscrit dans une architecture d’ensemble articulant attentes professionnelles et besoins
¢conomiques : « Chacun se trouve placé dans un champ défini d’activité qui lui dessine une
tache professionnelle déterminée : un Beruf. » (Schlanger, 1997, p.23). Si ces personnes
peuvent étre percues comme des étres voués (Berufsmensch), le transfert des engagements de
I’interprétation vers I’enseignement a quelque chose a voir avec une mise a distance de la
vocation totale. L’enseignement est un compromis qui permet le maintien des espérances de
réalisation artistique tout en intégrant une fonction extérieure a Iinterprétation.
L’enseignement est la fois la continuation de la voie - et la réponse a la voix - et le choix - et
Iélection d’une activité : « Etre appelé, vocari, n’est justement pas choisir, eligere, et les
deux dimensions, spirituelle et psychologique, doivent rester séparées. A la limite, il vaut
mieux n’avoir pas de golt pour le métier et I’état auquel on se consacre : on risque moins de
confondre le devoir d’état, dont les conduites sont professionnelles et économiques mais dont

le sens est religieux, avec des satisfactions naturelles immédiates. » (/bid., p.25).

Marge de manceuvre et segmentation du groupe. Pour les mieux dotés, la répartition des
activités professionnelles est affaire de choix

L’activité d’enseignement peut étre retenue en raison de la difficulté de réussite aux
concours permettant ’accés a I’orchestre : « L orchestre, c’est un concours : quand il y a
trois places de violon et qu’il y a cinquante candidats, il faut étre dans les trois en forme ce
jour la hein ! » ({RI1} Louis). L enseignement reste malgré tout une question de choix et de
motivation dans D’argumentation de la majeure partie des personnes interviewées.
L’enseignement permet d’asseoir une situation professionnelle et de développer une activité
musicale «de chambre » hors des contraintes de 1’orchestre (répétitions quotidiennes,
concerts, déplacements, vie d’orchestre, etc) : « Je pense que chez les profs de CNR, ¢a peut
étre une question de motivation. Il y en a qui préferent enseigner et faire de la musique de
chambre pour étre beaucoup plus libres de leur pratique plutot que d’étre enfermés dans une
structure d’orchestre. Et puis, ils préferent garder leur liberté. 1l y a pas mal de musiciens
profs au conservatoire qui continuent a jouer beaucoup, mais qui jouent par-ci par-la dans
des orchestres de musique de chambre ; qui gardent une liberté par rapport a leur pratique.
C’est un choix délibéré hein ! C’est a dire qu’ils préferent jouer sur des occasions qui se
présentent ou qu’ils créent eux-mémes en créant une formation de musique de chambre qu’ils

essaient de vendre a droite a gauche ; en acceptant ou non des remplacements dans des
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orchestres ; en ayant une vie de praticien pratiquement « free lance » quoi. » ({ME22}
Ferdinand).

Deux aspects sont développés que l'on retrouve au fil des entretiens. D’abord
I’évitement de I’épreuve du concours ou I’échec aux concours d’orchestre permettent de
comprendre la priorité accordée a I’enseignement dans la répartition des activités. D’autre
part, accorder la priorité a I’enseignement évite de construire la carriere autour d’un emploi
central en orchestre, souvent décrit comme contraignant et usant (déplacements, horaires de
travail - soirs, week-end -, relations de travail - travail collectif, tensions, conflits -). La
distance avec le travail en orchestre symphonique est relatée par ces personnes comme une
liberté d’action : le musicien peut choisir les opportunités de collaboration et les partenaires
de travail. Il peut également opter pour des structures plus légéres, plus faciles a mettre en
mouvement - plannings, répétitions, concerts -. Ces structures de taille réduite sont
majoritairement considérées comme plus humaines. Il y est plus facile de choisir ses
collaborateurs, mais également les modalités de travail et de relations dans le travail.

L’activité d’enseignement reléve parfois de la méme revendication d’autonomie
dans le travail. Les modalités de fonctionnement dans I’enseignement, que ce soit dans le
cours individuel ou dans le travail de concertation collective entre enseignants, s’oppose a la
rigueur « militaire » du travail du musicien du rang (Papadopoulos, 2004). Ferdinand travaille
depuis une vingtaine d’années dans un orchestre symphonique et seulement récemment dans
I’enseignement. Il compare la lourdeur « administrative » de I’orchestre a la « réactivité » de
I’équipe pédagogique de 1’école municipale qu’il a intégré : « A vrai dire, je me rends compte
que c’est une structure plus réactive a Saint Sébastien ot j’ai l'impression que c’est moteur
alors qu’a I’orchestre je ne bouge pas pour que ¢a réagisse. » ({ME22} Ferdinand).

Les musiciens ayant fait I’expérience de I’orchestre symphonique et des orchestres
de musique de chambre, et plus exceptionnellement de jazz ou de rock®, sont ¢galement
souvent enclins a préférer la souplesse des petites structures. C’est le cas d’Anna, lorsqu’elle
explique que ses collaborations dans des formations de musique baroque ou de jazz sont
motivées par la part personnelle d’implication possible dans 1’élaboration du travail collectif.

Il y est plus facile de donner son avis et d’influer sur les choix personnels d’interprétation de

* Ce sont majoritairement les cuivres qui cumulent une activité dans un orchestre symphonique et des
prestations sur les scénes de jazz ou de musiques actuelles. Ce type de construction de carriére dépend souvent
des origines sociales des musiciens, elle-méme déterminante dans le choix de I’instrument et la représentation de
I’activité professionnelle. Cette distinction dans les sous-segments des orchestres symphoniques est trés bien
analysée par Lehmann (Lehmann, 2005).
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I’ceuvre. En d’autres termes, la part d’expression de soi dans le travail est plus
importante.

L’expression de soi dans le travail cumule la part d’expression artistique et le degré
d’autonomie autorisée par la structuration des €quipes de travail. Une différence importante
marque I’activité¢ dans un orchestre symphonique et celle des orchestres baroques. Dans les
premiers, le choix du répertoire, mais aussi la constitution du groupe est indépendante des
envies ou des choix de I'individu : ce sont des structures fixes dont le fonctionnement est régi
de I’extérieur et installé dans la durée. A I'inverse, les seconds modulent les équipes de travail
en fonction du répertoire choisi. Au travail dans une organisation pérenne et souvent qualifiée
de « bureaucratique » par les musiciens eux-mémes, s’oppose un travail par projet, dans une
structure « organique », caractérisé¢ par la flexibilité du personnel et la liberté d’action des
musiciens : « Le propre d’une structure organique est sa flexibilité et celle-ci est efficacement
obtenue par une forte redondance des fonctions et des compétences. Plusieurs personnes sont
compétentes pour prendre en charge les mémes taches qui se trouvent donc toujours assurées,
méme si la configuration ou la hiérarchie des urgences changent. Les recouvrements de
fonctions et les incertitudes sur le « qui fait quoi? » font dés lors partie du quotidien. »
(Chiapello, 1998, p.189). Cette conception organique de I’organisation du travail est treés
proche de celle des musiciens de jazz ou de musiques actuelles. Ces structures permettent au
musicien d’exprimer sa singularité par une gestion plus directe de son activité, vécue comme
une accession supérieure a I’autonomie qu’il revendique, tant sur le plan artistique que
professionnel. La contrepartie du fonctionnement organique est I'insécurité qu’elle engendre :
organiser son activité par rapport a ses attentes personnelles de réalisation de soi place la
carricre dans une temporalité¢ plus courte dont le développement suppose une relance
permanente de la dynamique du collectif.

A Tinverse, pourrait-on dire, la construction de la carriére du musicien d’orchestre
symphonique est beaucoup plus stable. Elle sous-entend I’acceptation des regles tres
normalisées du groupe. C’est dans un rapport d’allégeance ou de distanciation avec la
hiérarchie institutionnelle que se décide en partie le choix de I’activité professionnelle ou la
répartition des activités sur ces deux axes.

C’est donc dans la relation d’autorité que se joue ce choix d’implication dans des
formations plus souple que I’orchestre symphonique (ensembles de musique de chambre ou
de musique baroque). Le chef a un role de coordination et de fédération des points de vue
individuels plus que d’imposition d’un avis supérieur. Nombre de ces structures n’ont méme

pas de chef, en musique de chambre entre autres. Les décisions se prennent collectivement.

233



Lorsque Ferdinand parle de liberté, c’est bien de liberté de choix et d’action dont il est
question. Le modéle collégial proné vise la recherche de la plus grande marge de manceuvre
possible, la recherche d’indépendance dans Dactivité distante de raideurs
institutionnelles ou administratives. C’est une revendication d’autonomisation de I’action
qui préside aux choix posés. Ferdinand souligne cette dimension en référant ce type de
positionnement au travail « libéral » ou a I’activité professionnelle en « free-lance ». Cette
référence est treés présente chez les musiciens, de maniere générale. La particularité étant ici
que cette revendication « libérale» se situe comme un complément d’une activité
dominante d’enseignement dans la fonction publique. En cela, elle différe fortement
chez les intermittents.

La question du choix des activités musicales se pose essenticllement pour les
musiciens « installés » dans 1’enseignement : « Pour les profs de conservatoire qui sont
« casés » entre guillemets et qui ont leur situation assise, c’est un choix. » ({ME24}
Georges). Ayant accédé a une position professionnelle convoitée dans le monde des
musiciens « institutionnels », le travail en orchestre est une possibilit¢ de réalisation
supplémentaire, importante tant symboliquement qu’au niveau de la notoriété et de la
réputation.

La situation inverse est toute autre. Pour les musiciens sous contrat d’orchestre ou les
intermittents, 1’activité d’enseignement ne correspond pas 