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| NTRODUCTION

La présente étude porte sur les trajectoires dliose professionnelle des
diplomés de conservatoire en France. Depuis unezguie d’'années, une série de travaux
monographiques (Coulangeon, 1999 ; Lehmann, 2002ncois, 2005) ou plus généraux
(Coulangeon, 2004 ; Menger, 2005) ont permis dfétohotre connaissance du monde
musical professionnel. Le propos de cette étudael@stoncentrer I'attention sur un aspect
particulier du marché du travail des musiciensluicde l'insertion professionnelle des
musiciens. Autrement dit, il ne s’agit pas d’affimotre connaissance du marché du travail
musical en nous concentrant sur 'un des segmeamsl’gn peua priori y repérer (jazz,
musique actuelle, orchestres permanents, musiquactale, etc.), mais de regarder dans le
détail un momentparticulier de la carriere des musiciens, celui ilsudeviennent des
musiciens professionnels. Plus précisément, cdttdeéne porte pas sur I'ensemble des
musiciens, mais sur les dipldbmés de conservatdimee fois posé cet objet, quelques
précisions s'imposent.

Qu’entend-on, tout d’abord, par professionnels ? (arlera d'activité
professionnelle pour désigner I'exercice d’'un métfendé sur une compétence dont la
rémunération suffit & attester I'existehcke marché du travail musical est un marché trés
profondément segmenté — une partie de nos dévetaye seront d’'ailleurs consacrée a la
description de ces segments — mais on peut, go@gartommodité que par nécessite, rappeler
que la principale segmentation est celle qui oppaserprétation et I'enseignement. Cette
segmentation, dont on a pu ailleurs retracer Binst (Erhlich, 1985 ; Francois, 2004) ne
signifie nullement, cela va de soi, que les musgigoient nécessairement spécialisés sur I'un
ou l'autre de ces segments : tres souvent, on vaiteles musiciens effectuent tout ou partie
de leur carriere en menant en paralléle une aetd/gnseignant et un activité d’interprete. Si
donc cette segmentation structure fortement le Inéadu travail musical, c’est d’abord
gu’elle renvoie a de activités fondamentalemeniédéhtes (méme si nombre de musiciens
souligne les liens qui peuvent exister entre leaxjle c’'est ensuite que les modalités
d’allocation de la main d’ceuvre y obéissent a dexipes différents, que les ressources n'y
sont pas les mémes, en un mot que mener une eastiet'un n'implique pas nécessairement
que l'on circule sur l'autre — méme si, a nouvelas, mécanismes qui y sont a I'ceuvre
peuvent étre étrangement comparables. Etudieretiimm professionnelle des sortants de
conservatoire revient donc a travailler sur linger, éventuellement simultanée, sur deux
marchés, le marché du travail de l'interprétatibleenarché du travail de I'enseignement.

! C'est la définition que nous utilisons notammeamsiFrancois (2004a, 2005).



On dispose, sur le premier marché, d’une vue déserpanoptique offerte par
I'enquéte menée par Philippe Coulangeon (2004)n ldes premiers constats avancés par
cette enquéte tient a la formidable expansion ducinéadu travail des interprétes, dont
Coulangeon montre gu’elle est portée avant toulgaroissance de I'emploi intermittent et,
comme c’est classiquement le cas pour les marchégravail adossé au régime de
I'intermittence, qu’elle est fondamentalement dédéaré : I'emploi musical croit, mais le
chémage croit plus vite encore. Nous reviendrondéail, a partir du chapitre trois, sur les
résultats de Coulangeon. On ne dispose en revanehde peu d’'informations sur le marché
du travail de I'enseignement — les travaux piorsigBA. Hennion (Hennion, 1988 ; Hennion
etal., 1983) sur le travail des enseignants n'abordgeastla question du fonctionnement de
leur marché du travail. Les éléments que nous ptésms ici seront donc une maniere de
défrichage d’'un sujet qui n’a été abordé, jusquigie marginalemehtSi I'on veut donner
une indication extrémement cavaliereaepriori de la situation de ces deux marchés tels
gu’ils nous sont apparus au cours de cette enguétdels que nous les décrirons beaucoup
plus en détail au cours de ce rapport — on pewst sohématiquement insister sur deux
tendances. Tout d’abord, 'ensemble des acteurmtpriviennent sur ces marchés s’accordent
a reconnaitre que laiveau moyen des candidats au professionnalisme musscal,les
marchés dont nous parlons, est désormais extréntedtem®. Sans doute, les exigences de
niveau sont-elles inégales selon les segments deshas dont nous parlons, mais, et c’est un
point gue nous serons appelés a de nombreusesegpie niveau moyen des jeunes
musiciens semble s’étre considérablement appréciéoars de ces trente dernieres années.
Seconde tendance, qui découle a certains égarddspdemiere : la concurrence a laquelle les
musiciens doivent désormais faire face est extrénémude, l'insertion professionnelle
constitue un temps délicat et ardu dont il n'ess pér qu'il débouche, a terme, sur une
situation socialement et économiquement satisfeagaour le jeune musicien.

Avant de préciser ce que nous entendons par dimsgrrofessionnelle », il
nous faut d’abord apporter quelques précisiondaspopulation qui a été retenue dans cette
étude. Nous avons décidé de travailler sur lestarsts de conservatoire ». L’architecture de
la formation musicale spécialisée en France, syuelde nous reviendrons des le premier
chapitre, réserve a deux institutions, et a eledesnent, la formation derofessionnels le
CNSM de Paris et le CNSM de Lyon. Nous avons chibésfaire porter notre étude sur les
sortants de ces deux institutions, en leur ajoutigst sortants de CNR non nécessairement
passés par I'un des CNSM. Cet élargissement degdalation de notre étude reposait sur un
double constat : d’abord, certains établissemerihdjpalement en région parisienne, mais
également dans certaines grandes villes de prgvordevu la mission de tout ou partie de
leurs classes se décentrer progressivement, etidicale plus en plus éléves dont le niveau
et la vocation les destinaient d’évidence au peifemalisme ; ensuite, dés lors que le regard
se détourne des seuls emplois les plus prestigieda musique savante pour se porter vers la
trés importante population des musiciens spéémlitans les musiques actuelles, le passage
par un CNSM perd de son caractére impératif powemnie une exception. Concentrer son
attention sur la population des sortants de CNRnp#ait par conséquent de décrire et
d’analyser les trajectoires des musiciens passde ggsteme de formation et devenus depuis
professionnels sans étre toutefois passés par 8MZue ces musiciens se soient spécialisés
dans le domaine de la musique sérieuse ou dansdeslumusiques populaires. A ces deux
raisons s’en ajoutait une troisieme : la populati@s sortants de CNR est tres mal connue.
Alors que I'on dispose, sur les anciens des CNS#4, tlavaux réalisés par E. Scheppens
(1993), la population des sortants de CNR n’alfalifjet d’aucune étude, alors que les CNR

2 Voir malgré tous quelques indications ponctuedlasles enseignants spécialisés dans la musiqisnaec
dans Francois (2005), ainsi que les remarques y#iilées procédures complexes de recrutement ptepgsar
Spieth



contribuent a former des musiciens, dont certamgréls haut niveau, et qu’ils constituent
I'une des I'armatures fondamentales de I'enseigmemmeisical en France.

Il est clair, toutefois, que I'ensemble des dipl@ndé CNR, ne deviennent pas
des musiciens professionnels. Aussi avons-nousgéoa rebours, en repérant des musiciens
exercant effectivement leur activité en professagret en retenant, en leur sein, ceux qui
sont passés par les CNR, par les CNSM ou par awines formations. En nous concentrant
sur les sortants de conservatoire, 'un de nosctif§e nous nous en expliquerons plus loin,
était de repérer le rble joué par les structureodeation dans l'insertion de leurs étudiants.
Sans que le dispositif mis en ceuvre dans le caglreette enquéte qualitative permette de
mesurer de maniere robuste l'effet, toutes chogake® par ailleurs, du passage par un CNR
ou un CNSM, nous apportons ici un certain nombreréseiltats sur le role joué par les
conservatoires dans l'insertion de leurs musiciensotamment dans la constitution d’un
portefeuille de ressources plus ou moins pertirseptaur circuler sur les différents marchés
qui s’ouvrent a eux.

Si I'on en vient maintenant a tenter de préciselgee nous entendons pas
« insertion professionnelle », il nous faut entmus avant dans I'explicitation de nos
hypothéses. Nous nous proposons d’étudiertrigectoires des sortants de conservatoire :
comment ceux-ci circulent d’'un emploi a l'autrejtooent accumulent-ils de I'expérience,
des contacts, comment se constituent-ils une répota- quelle est, en un mot, la
physionomie de leurs débuts de carriere ? Nousogmys de mener I'étude de ces trajectoires
en mobilisant les outils proposés par P.-M. Mer(@®89, 2005), pour qui les carrieres des
artistes peuvent se comprendre comme des trajest@inong desquels les acteurs composent
et recomposent un portefeuille d’activités, d’enyplars et de ressources. C’'est en partant de
cette perspective que nous allons proposer deidéérgu’est linsertiond’'un musicien a un
marché du travail : nous posons comme hypothesd'@queourra dire d’'un musicien gu'il
est inséré quand la composition de son portefedifletivités tend a se stabiliser. De toutes
évidences on ne peut assimiler insertion et acmessiun emplopermanent outre que la
plupart des musiciens ne disposent jamais, au abeireur carriere, d’'un poste de salarié
permanent — compte tenu de I'importance de I'emipkairmittent dans ce secteur, désormais,
nous montrerons aussi que l'acces a un poste pennaienseignant ou — plus rarement —
d’interprétes n'implique pas que le musicien s'ghbdise — il peut au contraire en changer,
s’en extraire, le quitter pour en obtenir un auD@e de l'insertion qu’elle est accomplie
quand le portefeuille d’activités du musicien dabgisé permet de dégager un critere simple
permettant de la saisir comme une dynamique etodeeatrer I'attention moins sur I'état
final, toujours délicat a cerner, que sur le preassprogressif, qui permet de le dégager.

Nous le disions plus haut : nous concentrer suségtants de conservatoire
doit notamment nous permettre de cerner le rolesttestures de formation dans I'insertion
professionnelle de leurs étudiants. Deux critiq@ed'articulation paradoxale leur sont
frequemment adressées (cf. notamment les citapom®osées dans Lehmann, 2002) : d’un
c6té, l'architecture pyramidale des conservatogeda pédagogie d’excellence qui y est
pratiguée seraient objectivement tendues versotedtion de musiciens virtuoses et
négligeraient la pratique amateur de la musiquemnlDdutre coté, pourtant, les musiciens
formés dans les conservatoires auraient du mahaéséer sur un marché du travail qui leur
fournisse un emploi correspondant a leurs aspiratiGette difficulté tiendrait notamment au
décalage entre les aspirations des musiciens qieseraient le plus souvent aux emplois
de solistes, et le marché du travail qui leur nésde plus souvent (quand ils peuvent
effectivement exercer comme musiciens interprédies) postes de musiciens d’orchestres ;
elle renverrait ainsi plus largement au décalageegisterait entre les flux de musiciens
sortant des conservatoires et les capacités djatimordu marché du travail. Ces deux



critiques, fondamentales — et souvent virulentessda bouche des musiciens — sont assez
peu étayées par des études qui viendraient legro@nfpar des données objectives. Alors que
la premiére a été discutée dans une série de wraamilieu des années 198G seconde a
été assez peu étayée. Au risque d'étre excessivesmr@matique, nous souhaiterions
présenter ici trois hypothéses de travail pour guidotre réflexion sur les modalités
d’articulation des structures de formation et duahé de I'emploi des musiciens :

1) Les structures de formation peuvent tout d’dsdappréhender comme les lieux de
constitution d'une compétence qui soit ensuite fisgdhle sur le marché du travail par les
musiciens et par leurs employeurs. Autrement ditrenpremiere piste d’investigation reprend
I'idée classique qui veut que les structures dmé&tion puissent s’analyser comme des lieux
de constitution et d’accumulation du capital hurfiaibans le cas particulier de la formation
musicale, on peut de prime abord signaler un paead@lus encore que dans dautres
domaines artistiques, la pratique musicale professlle suppose I'acquisition d’'une treés
forte compétence technique ; pourtant, cette coemgét ainsi qu’'on peut le voir dans les
études spécifiques que nous citions plus hautésienme pas la totalité de ce qu’'un musicien
doit mobiliser dans ces situations de travail comment les musiciens parviennent-ils a
convertir la compétence acquise en conservatoirgagair-faire mobilisable en situation de
travail ?

2) Les structures de formation peuvent égalementosnprendre comme des filtres
dont la fonction essentielle est de signaler aupleyeurs la compétence des entrants sur le
marché du travail en leur octroyant des labelsdipldmes, concours, etc. L& encore, la
situation du marché du travail des musiciensagstiori paradoxale : d'un c6té, en effet, les
structures de formation sont fortement hiérarclsisgéecertains labels, comme les prix du
Conservatoire de Paris, ont longtemps contribuéuctsrer trés fortement la profession ;
pourtant, un regard sommaire sur les procéduresliiache des musiciens dans les postes
d’enseignants ou de musiciens interpretes monteel’gaquisition de ce label ne garantit en
rien 'acces a un emploi, comme ce peut étre lesaagl’autres segments de I'enseignement
supérieur (que I'on songe en particulier aux éléseas des grandes écoles d’Etat qui sont
recrutés dans la fonction publique dés leur réaissitconcours).

3) Enfin, les structures de formation jouent urer@ans l'insertion sur le marché du
travail en ce gu’elles permettent de nouer desioels qui pourront s’avérer décisives lors de
I'entrée sur le marché, ou pour faciliter la ciatidn des musiciens d’'un emploi a l'autre. Le
réle des relations interpersonnelles sur les marchetravail a été abondamment étudié au
cours des trente derniéres andéedans le cas des marchés du travail artistiqeée c
dimension a été au centre des études consacréenamuiés du travail des intermittehtst
les études que nous citions plus haut (dans ledoagazz et de la musique ancienne
notamment) ont montré le réle trés important déstioms interpersonnelles sur le marché du

% On pourra se reporter en particulier aux travaldnibine Hennion réalisés au Centre de Sociologe d
I'Innovation de I'Ecole des mines : Hennionagt 1983 ; Hennion et Schnapper, 1986 ; Hennion, 1888

“ Voir en particulier les ouvrages fondateurs dekBe¢1983) et Schutz (1963).

®> Ne serait-ce, par exemple, que parce que I'apiseagle s'effectue le plus souvent dans un camfieiduel
alors que la pratique implique le plus souventaltectif et met par conséquent en jeu des compétencee que |
conservatoire ne permet pas nécessairement d'acqsér ces points, voir par exemple Schitz, 1984 ;
Lehmann, 1995 ; Francois, 2002.)

® Sur la « théorie du filtre », voir notamment lesicibutions de Arrow (1973), Spence (1973, 1974).

" Voir notamment les études fondatrices de Granewét973, 1995).

® Menger (1989) définit le cadre général de ceseitudt insiste notamment sur le role joué par déstions
interpersonnelles dans le déroulement des carrifgesartistes intermittents.



travail des musiciens. La situation, la encorecependant assez ambivalente : d’un c6té en
effet, les relations nouées durant les annéesrdwfmn sont susceptibles de jouer fortement
sur les modalités d’insertion et de circulation sirmarché du travail ; d'un autre coété,
cependant, 'embauche des musiciens a certainggp@sotamment les postes de musiciens
interprétes permanents et d’enseignants en corieges) repose sur des procédures
formelles (concours, auditions, etc.) qui santpriori irréductibles aux liens tissés au
conservatoire.

Pour comprendre la méthode que nous avons emptiaEe cette enquéte, il
nous faut tout d’abord la replacer dans le disgqgdils général au sein duquel elle s’insére.
Nous avons commencé par proposer, dans un préaggairt, un bilan des enquétes menées
par les structures de formation sur les trajecsaii® leurs anciens éleves. La présente enquéte
constitue le second volet d’'un dispositif qui déite complété par la passation de deux
qguestionnaires sur un panel de sortants de cornegps La présente étude se donne donc
deux objectifs distincts, qu’il faut conserver @sprit pour en lire les résultats :

1/ Il s’agit tout d’abord de mettre au jour descardismes, renvoyant par exemple aux
stratégies concurrentielles des acteurs ou auxquegi d’appariement, que les enquétes
quantitatives peuvent difficilement mettre au joDe ce point de vue, certains des résultats
gue nous proposons ici sont, nous I'espérons, suffsants, et pourront étayer les points
aveugles potentiels de I'enquéte quantitative ;

2/ 1l s’agit ensuite de proposer des réflexiongl@vatoires devant permettre de définir
les points sur lesquels I'enquéte quantitative geitmettre d’apporter des conclusions plus
définitives. Dés lors, et délibérément, nous avmansois laissé en suspens — en le signalant —
certaines conclusions que I'on ne peut pour l'instaer de notre matériau. Cette mise en
suspens est délibérée, et doit se comprendre aem@mt a I'esprit que cette enquéte n’'a pas
été congue pour étre auto-suffisante mais qu’'eté du contraire se compléter d’une
investigation quantitative, que nous devrions mawec Philippe Coulangeon.

L’enquéte dont nous proposons les résultats repmhm® sur plusieurs
campagnes d’entretiens, menées aupres des diffémetdurs du marché du travail : jeunes
musiciens (une soixante d’entretiens biographigquaseignants (une vingtaine), employeurs
(une vingtaine), «intermédiaires divers » (agemesponsables de festivals de jeunes,
responsables d’académies, etc. — une vingtaineer@égat). Par ailleurs, deux chantiers
spécifiqgues ont été menés : I'un, par Séverine Ndanah portait sur l'insertion des jeunes
musiciens en région Midi-Pyrénées. L'autre, parli@umne Lurton (qui constitue la matiere
du chapitre cinqg) sur le role des structures inéshiaires (académies, concours, productions
jeunes talents, structures d’accompagnement). Esepte étude présente la synthése de
I'ensemble des entretiens effectués dans le cadecesldifférents chantiers.

Nous présentons dans les deux premiers chapigenjeux liés a la formation
des musiciens : dans le chapitre 1, nous décrilensrajectoire de formation avant, dans le
chapitre 2, de nous arréter sur le réle des streistde formation dans I'orientation de leurs
étudiants. Les trois chapitres suivants sont ceasaa I'étude du marché du travail de
I'interprétation : le chapitre 3 décrit les segnagions de ce marché et les stratégies de
recomposition du portefeuille d’activités des miesis ; le chapitre 4 analyse les ressources
mobilisées par les musiciens dans leurs stratégpesurrentielles ; le chapitre 5 s’arréte
brievement sur le réle des équipements des trajestd’insertion. Le dernier chapitre, enfin,
s'intéresse aux trajectoires d’insertion sur lechérdu travail de I'enseignement.



CHAPITRE 1 — LES TRAJECTOIRES DE FORMATION

L’'objet de ce chapitre est de faire le point s parcours de formation des
musiciens qui se destinent a une carriere professi®. Si I'on veut réfléchir sur les
parcours d’insertion sur le marché du travail desigiens, un tel détour est nécessaire pour
au moins trois raisons. Tout d’abord, parce querigectoires de formation et les trajectoires
d’insertion sont pour partie confondues : les masg commencent a travailler jeunes, bien
avant la fin de leurs études — et loin que ces esnemplois soient seulement des sources de
revenus d’appoint (ce qu’ils sont aussi, assurémastconstituent aussi les premiers pas de
I'orientation professionnelle des acteurs, et jdugrce titre un réle qui peut étre décisif.
Ensuite, nous devons chercher a comprendre comsentonstitue la compétence du
musicien. Nous prendrons dans des chapitres wltéria mesure exacte du poids de la
compétence, technique et musicale, dans l'inseprofessionnelle du musicien ; nous nous
situons ici en amont de cette question : commeité cempétence est-elle constituée, et plus
précisément — et plus simplement — quelles sorddegpétences que les musiciens acquierent
au cours de leur formation ? Enfin, nous commemsetbaborder dans ce chapitre I'une des
questions que nous retrouverons dans d’autres @#ainents de ce rapport : sur le marché
des musiciens, quel est le poids des réputatiombyiduelles et institutionnelles ? Quand
nous analyserons le marché du travail des interprétl des enseignants, nous détaillerons la
maniére dont peuvent jouer ces réputations, cellendsicien et celle du diplome, sur les
différents segments du marché du travail des nmarsci a nouveau, la question que nous
abordons dans ce chapitre se situe en amont denteesogations : si I'on admet que les
musiciens peuvent venir chercher des stigmateg®tnthrqueurs au moins autant que des
compétences quand ils décident d’aller se formes digle ou telle institution ou aupres de tel
ou tel professeur, et si I'on retient I'’hypothésgeda réputation d’'une institution ou d’'un
enseignant peut éventuellement constituer une uessgour le musicien sur le marché du
travail, alors il faut comprendre commenite;, a I'aune de quels criteres et sous quel type de
contraintes — le capital réputationnel des musgiest constituée durant leur parcours de
formation.

Nous l'avons dit: nous nous intéressons aux trajes de formation des
musiciens qui se destinent a une carrigrefessionnelle Comme nous allons le voir, le
repérage de telles trajectoires ne va pas delesideux CNSM constituent les deux seules
institutions  explicitement et spécifiguement dédiéa la formation de musiciens
professionnels, mais on ne peut réduire I'analysesadeux institutions. D’abord, parce qu'il
existe un amont et un aval du CNSM : il faut comgdre comment on en vient a entrer dans
un CNSM, il faut aussi comprendre comment se déptdes formations aprés qu’'on en est
sorti. La premiére question (comment en vient-amé&grer un CNSM ?) est particulierement
décisive : en effet, la décision de devenir protessel est le plus souvent prise avant de
commencer a préparer un CNSM - si I'on veut congneerromment la vocation vient aux
musiciens, il faut reconstituer la trajectoire begghique de individus en se placant parfois



tres en amont de I'entrée a Paris ou a Lyon. Emssitles CNSM constituent ce qu’il est
convenu d’appeler «la voie royale », il n'en regt@s moins que tous les musiciens
professionnels qui exercent en France ne sont @esssairement passés dans leurs murs :
autant qu’un amont et un aval, il nous faut doresadétailler I'a-co6té des CNSM — comment
devient-on professionnel quand on n’emprunte pagieax institutions explicitement dédiées
aux professionnels ? De toutes ces remarquescduti qu'il est impossible de reterar
priori une ou des filieres dont on pourrait dire qu’ellEnt explicitement dédiées a la
formation au professionnalisme et dont on poupaitser qu’'en se concentrant sur elles, on
pourrait identifier sans mal la population des roigsis qui se destinent a faire de le musique
leur métier. Une partie des institutions dont nallens parler participent de la formation
d’amateurs, et I'un des objectifs de I'analysedestomprendre comment, de cette population
indifférenciée d’apprentis musiciens, certains va@iéxtraire pour s’inscrire sur des
trajectoires que l'on peut posteriori repérer comme des formations destinées aux
professionnels. C’est d’ailleurs I'un des pointequous allons mettre en évidence dans ce
chapitre : l'architecture mise en place par le plaandowski et par ses aménagements
successifs, qui octroie aux seuls conservatoirpériurs la formation de professionnel, a été
progressivement distordue par la composition deégres institutionnelles et de trajectoires
individuelles qui ont installé certains CNR (voies départements de certaines ENM) comme
les étapes plus ou moins obligées d’une formatrofepsionnelle. Pour nous retrouver dans
ce maquis d'institutions dont les missions se blenti parfois, nous utilisons un fil d’Ariane
qui nous permet de faire le départ entre les tadbdactoremplies par les unes et les autres :
nous interrogeons des musiciens qui ont une aetpfibfessionnelle incontestable, et nous
retracons leur trajectoire de formation en nougreéint d’identifier les points d’articulation et
les critéres d’orientation qui I'ont progressivernbatie. Nous pouvons ainsi, inductivement,
repérer les institutions qui jouent un réle dan®tenation des professionnels.

Nous commencerons par détailler l'offre de formmatiatilisée par les

musiciens qui sont aujourd’hui professionnels, aw# nous arréter sur les processus qui
président a la construction de leur compétence.

1/ L’ OFFRE DE FORMATION

Dans notre description de I'offre de formation, sgwus concentrons sur la
formation en établissements spécialisés (consergatmationaux et supérieurs, écoles de
musique, etc.), en laissant de c6té, pour I'essednseignement général ou universitaire.
Nous réservons par ailleurs la description des &tions aux postes d’enseignants (dans les
CEFEDEM notamment) au chapitre que nous consacansmarché du travail de
I'enseignement — le plus souvent, les étudiantsGIESEDEM ont effectué tout ou partie de
la scolarité que nous allons décrire ici : autreinakn ce chapitre est consacré a la description
de ce que I'on pourrait tenir comme le « tronc camm des apprentis professionnels. Nous
commencerons par décrire brievement I'architecdes institutions d’enseignement telle
gu’elle a été mise en place par le plan Landowskimdlieu des années 1960 ; nous nous
arréterons ensuite plus en détail sur le contesuddax principaux niveaux qui interviennent
dans la formation des musiciens professionnels CSM et les CNR.



A/ L'architecture formelle de I'offre de formation

Jusqu’aux années 1960, I'offre d’enseignement nalsipécialisé en France
était le résultat de la sédimentation d'initiatitesales qui, au cours des décennies, avaient
permis de fonder dans telle ou telle ville des citmes d’enseignement plus ou moins
ambitieuses. Une seule institution faisait exceptite conservatoire national supérieur de
Paris flottait, plus qu’il ne tronait, au-dessus cke maillage désordonné et hétérogene
d’institutions, depuis plus de cent cinquante des défauts de ce maillage désarticulé du
territoire étaient connus de longue date : I'offtenseignement était elle-méme trés inégale,
certaines villes bénéficiaient d’'une offre instibuminelle conséquente, d’autres devaient se
rabattre sur les cours particuliers ; par aillelesjiveau de I'enseignement musical dispensé
dans les différentes villes était tres hétérogéhe des objectifs du plan Landowski, défini
au milieu des années 1960 par le directeur de Isique d’André Malraux, était
d’homogénéiser I'offre musicale sur I'ensemble druitoire, aussi bien quantitativement que
qualitativement. Le plan Landowski avait deux vslgirincipauX: la mise en place
d’orchestres permanents et l'installation de stmgs d’enseignement musical spécialisées.
Landowski (1996) explique ainsi que cette politiquait pour but de « diffuser beaucoup
mieux et s’assurer de la qualité », et de « comefreggion par région, des entités musicales
compléetes ayant un conservatoire de qualité, unestce symphonique de qualité, un théatre
lyrigue de qualité, ainsi qu'un certain nombre éféknts de plus ou moins grande
importance » (p. 118). Ce plan reposait sur degrsdorincipales : I'infrastructure jusque la
inexistante de la musique en France devait repggeun maillage étroit du territoire et sur
une hiérarchisation des institutions. Landowski9@)9rappelle ainsi : « J'ai expliqué (c’est
une vérité toujours d’actualité) que si I'on velliéatres haut, s’il faut qu’'une pyramide tienne
avec une pointe éleveée, il faut une base largelietes Donc, pour avoir un tres bel orchestre
international a Paris, il fallait en avoir un gramazmbre en France » (p. 117).

L’organisation de l'offre de formation reposait sies principes homologues :
pour que le CNSM de Paris tienne son rang au sesngdandes structures de formation
internationales, il fallait qu’il prenne place aonsmet d’'une pyramide d’institutions de
formations. Ainsi, le plan Landowski a mis en plaece structure pyramidale, au sommet de
laquelle trone le CNSM de Paris, rejoint au débes @énnées 1980 par celui de Lyon.
Viennent ensuite les Conservatoires Nationaux dgidRé(CNR), une trentaine au total,
installés soit dans les grandes métropoles de mwevi(Marseille, Toulouse, Bordeaux,
Strasbourg, Lille), soit dans des capitales réedeméOrléans, Tours, Reims, Poitiers, etc.),
soit dans des villes de régions parisiennes (Ba@paint Maur, etc.). Sous les CNR se
trouvent les Ecoles Nationales de Musique, au nendfbune centaine, qui sont en général
installées dans des villes moyennes (Aulnay sous &o région parisienne, Villeurbanne en
région lyonnaise, etc.). A la base de la pyramalércauvent les Ecoles de Musique Agréées
(EMA), qui proposent une offre de formation musecdhans des villes plus petites et qui ne
dispensent pas un enseignement aussi poussé qiENMsou que les CNR. Lors de la
rédaction du plan et des aménagements auxqueldssaem ceuvre a donné lieu (avec par
exemple la transformation du cursus des CNR awwzaiidon des « médailles d’or » et la
mise en place des DEM (diplébme d’études musicalles)partage des taches entre les
différentes institutions est relativement claiuxaCNSM et a eux seuls revient la formation
des professionnels ; les étages inférieurs derlnpge ont pour mission exclusive de former
des amateurs, plus ou moins accomplis, mais neommtvpas reconnaitre la mission de

° On en trouvera une reproduction dans Landowsl6 L9



former des professionnels. Sans aucun doute, leBaéts des CNSM sont le plus souvent
passés par une ENM et/ou un CNR — mais la formatios s’y sont vus dispenser est une
formation initiale, commune avec celle des musiciens amateurs qteroat jamais de la
musique leur métier. Dans l'architecture formelke Itbffre de formation, I'apprentissage
professionnel commence une fois passé le seulCERM. En détaillant le contenu des deux
derniers étages de la pyramide, qui nous intéregges directement, nous allons voir que
quarante ans aprés sa définition cette divisiotralail est nettement moins claire que ce que
peut laisser entendre cette description formelle.

B/ Les CNSM ou la voie royale

La «voie royale »: c'est ainsi que sont souveasighés, dans de trés
nombreux entretiens, les deux CNSM - et plus pdiiement encore celui de Paris. En les
placant au sommet de la pyramide de l'offre de &irom en France, il va de soi que les
concepteurs du plan Landowski installaient cestirigins dans une position dominante et
privilégiée. Les deux CNSM demeurent effectivemeoyr I'ensemble des acteurs du monde
musical, le lieu de formation par excellence dewguit devenir professionnel. Ce trompettiste
énonce bien, par exemple, en quoi le passage p@NB&M (« quand on a le niveau ») a
guelque chose d’'une fatalité :

« C’est vrai qu'on a un peu quelque chose commelages I'enseignement de la
musique, ou quand on a le niveau, on fait le CNSIvt@ qu'’il faut le faire. Il y a
guelque chose d’'un peu comme c¢a. C'est pas toujpédité. On passe le concours
parce qu’on est en fin de niveau des conservaialieee ENM ou du CNR, on est en
derniere année et apres ca il faut faire le CN$Mal un sentiment un peu comme c¢a
plus que vraiment une décision. Sans connaitre uee agst, il y a une espéce
d’obligation de se présenter, on découvre apréagueec’est. Je sens quand méme les
choses comme ¢a par rapport aux gens qui se peéseant conservatoire. »

Nous reviendrons plus loin en détail sur les parcoui ménent (ou ne méenent
pas, c’est selon), jusqu’au CNSM. Contentons-naug pinstant de souligner son caractére
de « passage obligé », avant de donner un brefwaplerla formation qui y est dispensé. Les
principes qui guident la scolarité dans les CNSMiveat étre résumés a deux idées
principales : les sortants du CNSM doivent acquénie compétence tres forte dans leur
instrument ; mais cette seule compétence ne Sudfit: aux cours d’instruments ont été
ajoutés depuis plus d'une dizaine d’années maintedas cours dans des disciplines
adjacentes (musique de chambre et musique d’eneembhlyse et théorie, histoire de la
musique, etc’y. Ce déplacement (trés relatif toutefois : la \igité instrumentale reste le

19 Ce balancement est explicite dans la présentaota scolarité au CNSM de Paris : « Le départerdest
disciplines instrumentales (...) rassemble, au delda diversité des instruments enseignés, quelgpecents
étudiants autour d'un objectif commun : acquérie fmrmation instrumentale de trés haut niveau épauer
dans les meilleures conditions un avenir profesgbrui revét de multiples aspects. L'enseignendigpensé
par cent quarante-neuf professeurs et assistanviagitsix accompagnateurs, est fortement axé asyratique
instrumentale individuelle et collective. Paralféent a la discipline principale, un certain nombre
d'enseignements complémentaires, obligatoires diorols, permettent aux étudiants de parfaire teiliture
musicale, d'élargir le champ de leur pratique euwr leffrant diverses possibilités de spécialisation.
(cnsmdp.frlenseign/musik/f_set.htntout comme au CNSM de Lyon : « Former un musi@enun danseur,
c'est lui permettre d’acquérir la maitrise de son de développer sa culture musicale et générattcypant a
I'expression de sa personnalité artistique. C'@sirguoi les cursus associent a la discipline ppalei plusieurs
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cceur de la formation) se donne a voir dans le pasdaprix, qui scandait la fin de la
scolarité et qui sanctionnait avant tout un nivieestrumental, alDFS (dipldme de formation
supérieure), qui repose sur un panache d’épremgisientales et d’unités de valeurs dans
des disciplines connexes. C’est ce panachage liisiip (et aussi I'ambiance singuliére qui
regne dans les murs du CNSM), qui marque parti@rient cette violoniste entrée au CNSM
de Paris a seize ans :

« A la fois il y a tout qui change et il y a rieniggchange. C’est pas parce qu’on est
rentré au CNSM qu'on est arrivé a quelque chosedidsis que ca a changé
humainement. Parce qu’arriver toute seule a Paris dn studio & 16 ans et demi, ¢a
change quelque chose. Les milieu est pas le méme ldguel on évolue. Il faut se
faire sa place. Ce c6té bizutage d’école. La clqyosest différente c’est une ouverture
sur la musique de chambre. Un orchestre nettemgrérieur. Des matieres dites
théoriques : analyse, écriture,... Donc quand ménw, jentrouve que le CNSM,
méme si il peut étre difficile a vivre humainemesiiytout a ces ages-la, donne un
projet vraiment intéressant. Eventuellement le l@mle c’est qu’on y rentre tot et on
est pas conscient de ce qu’il propose, mais cigst &hose. Il faut géerer. »

A Paris, la scolarité est organisée en deux praapipcursus : un cycle dit

« supérieur », qui constitue le cursus principal aunservatoire, et qui débouche sur le
diplome du conservatoire ; a I'issu de ce cycls, daudiants peuvent présenter un concours
pour entrer en « perfectionnement », dont la sitélast moins structurée et beaucoup plus
professionnalisante — elle est réservée aux musides plus brillants qui, selon les cas (et
notamment selon les instruments), peuvent se @éestipasser des concours internationaux et,
plus généralement, a une carriere de soliste, ahasie@nt compléter leur formation en
utilisant quelques années de plus des ressourdegesf par le conservatoire. C'est ce
gu’explique par exemple cette hautboiste qui adhdwas de I'entretien, sa deuxieme année
au cycle de perfectionnement :

« Au départ, moi je voulais rentrer en perfectioneat en me disant : bon, j'ai pas
tout vu quand jétais dans mon cursus normal, lpgex en profiter parce que jai
I'envie, je la tiens, je ne la lache plus, c’étaidiment ¢a, donc je veux continuer a
progresser sur mon instrument. C’était mon objestifrentrant en perfectionnement.
Le conservatoire voit pas ¢a comme ca. J'ai dargantretien, et ils m’ont dit : « mais
vous savez que le perfectionnement n’est pas dait pa ? » Eux ils voient ga comme
un lancement de carriere — seulement pour lesumsintistes a vent, un lancement de
carriere... Déja pendant les deux ans ou j'ai étscetarité en perfectionnement il n’y
avait pas de concours internationaux. Passer lesooos d’orchestre : ben oui, je les

disciplines complémentaires obligatoires ou optéies. Celles-ci recouvrent un large ensemble deiglines
théoriques et des pratiques collectives (musiqueldenbre, orchestre, atelier d'improvisation,»..fcnsmd-
lyon.fr). Cet enseignant décrit la diversité des matieuesdpivent pratiquer ses éléves : « Il y a d’aldads
les premiéres années une sorte de remise a niveasejnement musical général. En solfége, dedsqu'i
rentrent ils ont une espéce d'exemption de solfdégspnt obligés de suivre plus ou moins certams's, soit de
rythme, soit d’'intonation, ils ne sont pas obligisstout suivre, il y a une espece de concours guiasse au
début de I'année. Comme ca ils peuvent un peurcibblg a aussi un niveau minimum d’analyse music&a
c’est les choses vraiment obligatoires. Et puigspky a tout ce qui est musique d’ensemble, Eedire la
musique de chambre, I'orchestre. Et puis il y adissiplines facultatives, qu’on peut choisir ; gxemple chez
nous il y a le piano complémentaire, on peut fditgpiano, on peut faire du hautbois baroque, mtggancite
énormément a aller dans la classe de hautbois bara@galler une ou deux années dans la classerdguiea
Mais il y a aussi des choses trés diverses, comnpgdtique des langues étrangeres, des chosesuuplyse
éloignées du hautbois, comme l'histoire de la nussigdu chant grégorien, pour leur ouvrir un pett pes
horizons.»
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ai fait, il n'y en avait pas non plus des milledets cent, donc voila. Et puis apres ils
demandent aussi qu’on ait des projets et qu’olesimoyens de les réaliser. C'est vrai
gu’ils nous offrent aussi pas mal de choses. ligsnproposent aussi d’enregistrer,
mais c’est plus lié aux concours internationauxcancerto avec orchestre. Moi c’est
pareil, je m’estimais pas suffisamment préte, surten premiére année de
perfectionnement. (...) lls nous interrogent toutdmps, on a des rendez-vous, donc
moi je leur ai dit : moi je remercie finalementderfectionnement de m’avoir laissé le
temps, la premiére année, de m’adapter. J'ai ps&épde concours internationaux, j'ai
voulu progresser sur mon instrument. Et il y a clesses qui ont mdri en moi, et jai
vu aussi ce qu'il fallait faire, comment il fallase bouger pour avoir des concerts, et
j'ai appris ¢ca un peu de moi-méme. Et ca m’a vaadrgnapporté. Déja, la rencontre
avec monsieur Bourgues, c’était hyper importanfedeur ai dit : jespére que vous
n'allez pas fermer la porte et dire on va fairecyole de perfectionnement juste pour
des gens qui veulent faire une carriere. Parcengpiesi j'avais pas eu ¢a, j'aurais
peut-étre pas évolué comme ca. Et puis ils m'omingede partir quinze jours au
Japon, on a joué en musique de chambre la-basioed’dnche, on a rencontré pas
mal de monde. C’était un festival, on était invi@était assez rigolo, d’ailleurs : le
festival de Kyoto recrutait les instruments un pan popularité des instruments dans
les pays. C’est-a-dire : France, instruments a yehthécoslovaquie, c'était les
cordes ; c'était tres ciblé, les Allemands, chantlieection d’orchestre. Mais c’était
pareil, c’était une expérience super. Et puisrgaicontré une pianiste avec qui j'ai fait
un récital Jeunes Talents, la il y a 'émissiongd@ncour des grands, Radio France qui
a appelé, normalement je devais y aller avec laigteet puis finalement |’y vais avec
mon quintette a vent et on enregistre la semaimhaine, enfin bon, tout
s’enchaine..»

A Lyon, la méme scansion est a I'ceuvre, mais deisesur trois cycles et non
plus sur deux : un cursus de quatre ans menanti@éni2 Supérieur d’Etudes Musicales,
suivi (ou accompagné) éventuellement du cycle d@&tucomplémentaires spécialisées, ou
d’'un cycle de perfectionnement dont les objectiist @ssez comparables a ceux de Paris.

Nous reviendrons plus loin beaucoup plus en dé&ail le contenu des
compétences acquises dans les CNSM, nous nousntamgeici simplement d’un premier
balayage. Pour que celui-ci soit, y compris dansfosme cavaliére, aussi complet que
possible, il nous faut évoquer certains des rem®ches classiguement adressés a ces
formations. Deux défauts majeurs sont régulierementuellement, serait-on presque tenté
d’écrire — reprochés a la formation dispensée desisCNSM. Tout d’abord, la formation
dispensée serait excessivement scolaire et rigideganisation du cursus d’enseignement,
que les responsables d’enseignement souhaitenti&engb structurée, est parfois vue comme
inadaptée aux réalités de [I'existence des étudiagts méle formation et activité
professionnelle. Témoin, les propos de cette chiartgpassée par le CNSM de Lyon puis pas
celui de Paris — ou elle ne finira d’ailleurs pag@mation :

« Quand t'es au conservatoire, c'est trés scolaingaris, il y avait plein de cours, on

était assis sur notre chaise a écouter un profsAdai, évidement c’est important de
faire de I’harmonie, de faire de l'histoire de laisique, d’apprendre tout ¢a, mais je
trouve gu’il y avait finalement, on chantait pasbeoup. Et ca me déplaisait. En plus
jarrivais de Lyon, javais déja fait un peu de servatoire. J'arrive a paris, et

finalement on chante jamais en public. On a pasda d’étre absent, méme si tu veux
aller passer un concours, faire une audition owsgraan concert, t'as pas le droit
d’étre absent. En gros ils veulent que tu restdrguans cloitré au conservatoire, a
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ecouter tes professeurs, et a rester la... C’estlpdsut ca le métier. Le métier, c’est
d’étre ouvert sur tout, d’aller butiner a droitegauche des conseils. Je suis pas tres
claire... voila, il y a vraiment un c6té... ce que @Emprenais pas, c'est qu'on nous
empéche d’aller faire un concert, sous prétextmyullait manquer une heure de
solfege. Oui, on allait manquer une heure de selfégais on allait la rattraper plus
tard, mais c’est quand méme super important d'@rele terrain. C’'est comme une
école de commerce. A un moment donné, on vouddiaé un stage, vous étes dans
I'entreprise. La, jamais vous étes dans I'entrepriai dit attendez, je vais pas passer
guatre ans comme c¢a. Donc a Paris, ils ont vitestatd que je manquais de
motivation. Enfin, de la motivation qu’il fallaitqur rester bien sage. Et au bout d’'un
an ils ont dit Ciao, ils ont dit Sarah, tu réussinaalgré nous. lls ont pas dit ¢a, ils ont
dit je pense que si tu dois y arriver, ce sera réal@us, ou tu peux y arriver sans
nous. Nous on veut des gens, ils m'ont dit tu enas dans le moule... C’est la
phrase... Tu rentres pas dans le moule. »

L’autre reproche fréequemment adressé aux CNSMeegté&tonnaitre la réalité
du marché du travail des musiciens et de s’obséirfermer des virtuoses et des solistes alors
que 'immense majorité des sortants trouverontsdameilleure des hypothéses, des emplois
de cachetoneurs du rang ou d’enseignants. Ceealpiar exemple, se fait I'écho de ce défaut
supposé des formations supérieures musicales :

« En France on nous monte le bourrichon en nowntdu’on va tous faire solistes.
C’est tres bizarre, c’est assez ambigué. En mémpdg®n nous dit que c’est tres dur,
gu’il y a pas de place pour tous le monde, et emené&mps on nous dit qu'il faut
travailler ses gammes 10h par jours dans I'optdjgae solistes, alors qu’on sait trés
bien qu’il N’y en aura qu’un pourcentage infime. »

Nous n’évoquons ici ces doléances rituelles quer pmmpléter I'image
cavaliere que nous souhaitons donner de I'offrefatmation, et en l'occurrence de son
sommet : au projet formel de I'établissement répondes reproches récurrents que doivent
essuyer les CNSM. Nous verrons, dans la suite dapm®ort, si ces reproches sont ou non
fondés — nous verrons en particulier que pourdersg, qui est aussi le principal, 'image qui
se dessinent une fois les entretiens analysés ldadgtail est beaucoup plus subtile et
complexe que ce simple cliché. Quoiqu'il en sait, dituation des CNSM est priori
relativement simple a décrire : ils trbnent au sa@hme la hiérarchie de I'enseignement
musical en France, ils sont dédiés a la format®prdfessionnels ; leur cursus, dédoublé, se
donne comme objectif de former des professionnelsiptets, virtuoses accomplis et
musicien cultivé. L’image que l'on peut tenter dender des CNR est, dés l'abord,
singulierement plus complexe, comme I'énonce tlagetnent ce professeur au CNR de
Toulouse et au CNSM de Lyon :

« Je suis professeur de trompette, ici, au cons®Brgade Toulouse. Et cela depuis
1968, voyez vous, je ne suis plus tout jeune 'uig aussi professeur au CNSM de
Lyon en musique ancienne. Le but au CNSM est tigg tes étudiants vont devenir
professionnels, au conservatoire, c’est moins.clai
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C/ Le rb6le des CNR ou la distorsion de I'architectte

Nous le rappelions plus haut : lors de leur misglkacge, le réle dévolu aux
CNR était clair — il s’agissait pour eux de fornges amateurs. Quarante ans plus tard, cette
mission n’a pas disparu : le role des CNR est tagjoofficiellement et avant tout, de former
des musiciens amateurs de bon niveau. Il n’en &$emoins, comme on l'a vu, que les
musiciens professionnels sont en général, a un momea un autre de leur trajectoire de
formation, passés par un CNR. Des lors, le traajéctif des CNR et de leurs enseignants
tend a se dédoubler : il leur faut bien sOr corirauformer des amateurs, mais sans négliger
toutefois qu’en leur sein, et ponctuellement, unirfprofessionnel peut éclore. Cette tension
est tres bien exprimée par ce professeur de villomCNR d’une grande ville de province :

« Mon role, au départ, consiste a former des anmtea peut avoir un coté péjoratif
guand je dis amateur mais ce n’est pas le cas. [Eootonde ne peut pas faire ce
métier. Et j'ai autant de plaisir a former un banateur que quelqu’un qui deviendra
musicien professionnel. Mais en fait quand je pditenateurs, il s’agit pour moi de

former des amateurs éclairés. Et finalement I'gms@nent n'est pas différent ; c'est
I'orientation et le godt de I'éleve, qui changeea khoses. Au Conservatoire a Y, il
faut quand méme le dire, nous n'avons que des enflués, ¢ca veut pas dire que je
vais leur dire « tu vas devenir violoniste ». Lastsel dans la vie est d’étre bien dans
ses pompes. Il vaut mieux choisir un autre chemirsurtout il ne faut pas raconter

d’histoire & un enfant qui n'a pas la carrure deed@ professionnel. Celui qui
n'entend pas bien la hauteur des notes ne devigaueas violoniste. »

Cette tension se fait jour, tout d’abord, danstiai& des enseignants. Les
enseignants de CNR sont en général des instruneenti®xcellent niveau. lls peinent parfois
a conserver a l'esprit que seule une toute petiteonté de leurs éléves deviendront
effectivement des professionnels — c’est ce queeligpar exemple ce professeur d’alto :

« On essaye de tenir compte du contexte scolaregpmju’au conservatoire, on a vite
tendance a penser que les éléves doivent se censaanplétement a la musique, mais
il est évident que pour la plupart, cela doit neste loisir, et que le travail de la
musique ne doit pas empiéter de facon démesuréelesuravail scolaire. Sur
'ensemble de nos éléves, il y en a 10% qui suivtore carriere professionnelle. On
peut pas faire semblant de ne pas le savoir, eisgouout le monde de facon trop
drastique, comme s’ils se destinaient tous a devemsiciens professionnels. »

Cette ventilation de la population des éléves eatnateurs et professionnels
peut aussi s’exprimer autremeng. dans le vocabulaire du tri — ainsi de cet enseiggai
voit dans la masse des amateurs qu’il forme unte ste réservoir d’ou, statistiquement,
pourra de loin en loin surgir un professionnel :

« Disons qu’en tant que professeur, on est la palir, mais il faut une matiere

premiere, plus on brasse d’éléves, plus on a decehde découvrir ceux qui peuvent
devenir professionnels. »
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Pour I'immense majorité des CNR, la tension erdréotmation des amateurs
et celle des professionnels ne s’installe paréhiée du projet de I'établissement tout entier.
En effet, dans la plupart des conservatoires (gtgarticulierement dans les conservatoires de
province, celui de Strasbourg faisant, au moing peuaines classes, figure d’exception), la
proportion d’éleves se destinant a devenir probesels reste extrémement minoritaire (de
I'ordre, au plus (et selon les dires des enseighadé un pour dix). Parfois, il peut arriver que
dans certains établissements, un professeur datement brillant ou ambitieux développe
une classe trés au-dela du niveau qui est normateosdui de son établissement : au sein
d’une institution encore essentiellement dédiéa @imation d’amateurs se fait ainsi jour un
flot professionnalisant. Lorsque ces classes sépteht — multiplication parfois appuyée et
renforcée par la direction des établissementstenision cesse de s’inscrire au seul niveau de
I'enseignant pour traverser le projet de I'étaldiment dans son ensemble. Dans certains
établissements de la région parisienne en pasicus éleves entrent aprés avoir obtenu le
DEM d'un établissement de province: le cycle du MDE’est plus alors le point
d’aboutissement des « grands €léves » du conseevédoal, il devient un point de passage
dans une formation professionnelle... Cette spétdfidies institutions parisiennes est bien
décrite par le professeur de violoncelle de 'uaeés institutions :

«Il 'y a une situation tres paradoxale des CNR aeélgion parisienne, et plus
particulierement encore de deux CNR, qui sont |€RGi Boulogne et le CNR de
Paris, qui sont que jusqu’a présent ils comblet sorte de vide, qui est le déficit de
places d’enseignement supérieur en France, paomapp marché du travail. Donc
nous avons une espece de fonctionnement qui est post-CNR. Nos classes de
DEM correspondent souvent & un post-DEM, elles sontvent un deuxieme DEM
d’ailleurs. Et donc la situation est un petit peuguoxale, puisqu’il s’agit déja de gens
qui ont I'impression d’acquérir une formation supére. (...) Du coup le mode de
fonctionnement normal d’'un CNR qui est de formes éafants et de pouvoir aller
jusqu’au marché du travail, donc de former des réafesans préjuger de leurs
intentions, donc de fournir un enseignement de hawgau a de futurs amateurs, et
aussi d’'amener ceux qui le souhaitent jusqu’au h&éadu travail, ce principe la fait
gue, en province, les quelques uns qui se dégagequi prennent une certaine
importance comme des individus pleins de promesae rppport au monde
professionnel, ceux-la sont distingués assez tbigodirection et sont suivis par la
direction pendant de nombreuses années. Alorseguéléves qui vont pénétrer dans
ma classe qui est une classe d& 8ycle donc, au CNR de Boulogne, sont des éléves
qui vont rentrer, parfois ne faire qu’'un an avaatentrer au CNSM, parfois faire deux
trois ans, ils seront trés implantés dans le cddi@EM parce que c’est un endroit trés
estudiantin, mais ils nauront pas le temps d’&mgplantés par rapport a une
administration et a une direction. »

Notre propos n’est pas de relever ici les implmadi parfois problématiques,
que cette tension peut engendrer pour la politdpiees établissements. Il est, tout d’abord,
de souligner I'hétérogénéité des CNR : certainformaent que des amateurs et voient parfois,
comme par exception, certains de leurs ancieng®ldevenir des professionnels ; d’autres,
au moins pour leur cursus les plus élevés, seals&rit dans la formation de professionnels.
C’est ce qu’expriment, a nouveau, deux enseigrdntses structures :

« Moi je ne fais que former des professionnels al@&me. Ca fait je crois douze ou
treize ans que j'ai repris un bout de classe, & wuI aucun éléve amateur. C’est pas
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mon truc. Méme ceux qui rentrent. Les rentrants smrs des professionnels, pas trés
loin du niveau du CNSM. »

« Tous les gens qui sont ici en supérieur, a pnanidraient faire de la musique leur
métier. Et ca entraine, c’est une conséquencejveaun Ici, cette maison, a tort ou a
raison, le mot élitisme je I'aime pas du tout, t’e®me un peu le contraire de mes
convictions, mais enfin, le travail, la qualité, eaiste. Donc il y a un niveau de
recrutement qui est quand méme tres au-dessus dwolenne. C'est la loi,
malheureusement, enfin pas malheureusement. Oateéecmn recrutait que des gens
gui avaient leur médaille d’or de France et de Mayaenfin cette catégorie de gens
qui ont leur prix, je sais pas, a Biarritz ou aundgliaa qui il manque le plus souvent pas
mal de choses. La principale des choses, c’estcan&ontation avec des gens du
méme niveau, enfin du méme niveau, une saine éomlatomme on dit tout
bétement. Et puis il y a quand méme des chosesitp@s ou musicales, a
approfondir nettement, quoi. Il y a aussi un enuirement, en musique de chambre,
en orchestre, qu’'on a ici et qui est guand mémezassn. »

Si 'on admet que certains CNR relévent bien deségnement « supérieur »
au sens ou ils participede factoa la formation de professionnels, il faut cepengméciser
leur place. Nous reviendrons plus loin en détaillawconstruction des parcours de formation
et sur les enjeux qui leur sont attachés. On pepérdant, des I'abord, commencer a en
donner une image grossiere, que nous affinerorssipin. Ces CNR sont en général congus —
par les éleves comme par les enseignants — consrentehambres (on dirait ailleurs : des
classes préparatoires) des CNSM. C’est ce qu'explimes clairement cet enseignant qui
intervient dans un CNR de banlieue parisienne -egseigne aussi, par ailleurs, au CNSM de
Paris :

« Mes éléves ont entre, un type de Leningrad, ank5 et il y en a une qui doit avoir
22, il y en sans doute un ou deux qui sont trop¥ijgour se présenter a Paris. En fait
ils viennent pour se chauffer pour rentrer a Paris.

Comment expliquer que les CNR de la couronne pam& (et le CNR de

Paris) soient ainsi des passages obligés, ou reaonds, a tout le moins, pour qui souhaite
intégrer un CNSM ? Deux éléments principaux sentljarer : d’'une part, la concentration
de professeurs de tres haut niveau, souvent pratdesnseignants du CNSM de Paris, qui
entretiennent un niveau beaucoup plus élevé que ldarétablissements de province ; d’autre
part, la réunion dans ces classes d’éléves tras fornés et tres fortement motivés qui
entretiennent une ambiance d’émulation (de competéffrénée, diront certains) propre, elle
aussi, a rehausser le niveau des classes — la titampéue I'on rencontre dans ces classes est
évoquée par ce clarinettiste, qui saisit cette eetapmme le moment ou son désir d’étre
musicien cesse de se formuler dans le registré&wael pour devenir un projet professionnel,
dont les dimensions lui apparaissent de maniéretpmchées — et plus difficiles aussi :

« Il y avait des problémes en solfége déja. C’étag dur pour moi, c’était un niveau
vraiment différent. En clarinette ¢a s’est tresnbpassé au début, mais j'ai raté deux
fois mon prix, et ca m’a bien fait peur pour I'airede ne I'ai eu que la troisieme fois.
Ca a été la période de la remise en question aanide I'instrument, de ce que je
veux faire réellement, car avant c’était plus utitpéve d’enfant qu’une réalité. C’est
la que je me suis mise a travailler plus sérieus¢mie me suis retrouvée en
concurrence avec des personnes plus fortes que>moi.
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En quoi consiste le cursus des CNR ? Une réportsgusiive a cette question
serait extrémement délicate a avancer et, poure nmpos, n'aurait finalement guere de
sens : ce sont moins les formations dispenséesléar@NR qui nous intéressent que celles
dont I'objectif est de participer a la formation plefessionnels. Si 'on se concentre sur les
CNR « professionnalisants », alors on voit se desdin contenu d’enseignement qui n’est
pas nécessairement tres différent de ce que l'ocorgre dans les CNSM : mémes soucis de
former des musiciens virtuoses, méme désir de danneéléves une formation compléte — et
en particulier de leur faire pratiquer la musiguendemble — c’est ce qu’explique, par
exemple, le professeur de hautbois de I'une denséitutions :

« Les gens qui sortent d’ici, la finalité c’étaiaidoir le prix, la médaille d’or, appelons
¢ca comme on veut, agrémentée de — c’est en traohaleger — d’unités de valeurs de
musique de chambre, tout ¢a. En fait, si, le papiéresse les éleves, mais enfin c’est
guand méme les progres, la musicalité, le cotéodwqr faire des concerts a un haut
niveau. Il y a un orchestre ici, qui s’appelle I®€NdO, Département de formation
professionnelle de l'orchestre, ces jeunes, dansrahestre il y a de la place pour
deux ou trois hautboistes, donc ils sont pris plewx ans. C’est un bon niveau, il y a
des chefs invités, il y a eu Prétre qui est vehy,a Casadesus, enfin des gens tres
bien, ils jouent aux Champs-Elysées, a Gaveawiauliauditorium, ils font quatre ou
cing concerts par an, des ceuvres du répertoire;est vraiment de trés tres bon
niveau... Bon ca ca les intéresse largement autant.gBon le diplome bien sir, si
guand méme, s’ils I'ont pas ils sont pas conteBtspuis la musique de chambre, le
niveau général est bien, il y a des profs qui $ams, bon, on va pas citer de nom...
Le niveau est bien, c’est un peu plus restreiiitysa une critique a faire dans cette
maison, c’est qu'il y a pas assez de musique dmbteparce qu'il y a pas assez de
profs... Au niveau de l'orchestre comme au niveadadenusique de chambre, les
étudiants sont demandeurs. »

Dans ces conditions, on ne s’étonnera pas d’ergergttains musiciens (rares
dans notre échantillon, il est vrai) souligner &upe différences qui existent, a leurs yeux,
entre le CNSM et certains CNR : quand on lui dereacel que lui a apporté le CNSM de
Paris par rapport a son conservatoire d’originenasicien répond sans détour

«Pas grand chose de plus que le conservatoire, hieament. Alors, oui, j'ai pu
connaitre les plus grands musiciens et grands gsiofenels dans mon domaine, parce
que c’est une école supérieure. Mais au niveauatsdignement, j'ai pas appris
grand chose. »

L’architecture de I'offre de formation mise en mggar le plan Landowski est
donc partiellement distordue par les pratiquesethsgignants et des étudiants. Au sommet de
la pyramide, les conservatoires supérieurs de Rdride Lyon dispensent une formation
fondée sur un enseignement instrumental de haatuiet sur une formation musicale étoffée
dont I'objectif explicite est de former des musigeprofessionnels — de ce point de vue, les
missions des institutions sont nettes et, dans deainde ligne, respectées. C'est a I'étage
inférieur, celui des CNSM, que les images se blentilet que les missions se font plus
ambigués. La mission des CNR est toujours de foleeramateurs — mais certains de ces
amateurs deviennent professionnels, méme s’ilemgstlans la plupart des institutions, une
minorité. Parfois, toutefois, et en particulier dd@s institutions parisiennes, le cycle du DEM
devientde factoun premier cycle professionnalisant, fondé comengfFS des CNSM sur une
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combinaison de formation instrumentale de hautanuivet d’enseignement musical général ;
en premiere approximation, ces institutions jouemtréle de classe préparatoire a I'entrée
dans les CNSM, et s’installent par conséquent, diss cursus, dans une position
intermédiaire entre les CNR de province et les CNENI dessinant I'architecture de I'offre
de formation, on voit donc se dessiner un parctypgjue qu'empruntent (ou que tentent
d’emprunter) nombre de musiciens : un cursus cangi@das une ENM ou dans un CNR de
province est suivi d'un second cycle de DEM dansGMR parisien, durant lequel les
musiciens préparent d’arrache-pied l'entrée damm ldes CNSM. Ce parcours type,
cependant, n’épuise pas l'ensemble des enseignengget nous pouvons tirer de notre
matériau : d'abord, parce gu'il laisse ouverte pheure la question de ce qui est accumulé
durant cette formation — quelles sont les compéteicie le musicien acquiert en se formant,
et suivant quelles modalités ? ensuite, parce gudescription rapide que nous venons de
donner du parcours obligé des musiciens n’épuisel’paalyse que I'on peut donner des
orientations successives du musicien : commensitfibd’aller se former a Rueil plutdt qu'a
Saint Maur, comment sont choisis les différentegmants ? enfin, parce que ce « parcours
obligé » est aussi un parcours trés ardu, et qaedoelp y échouent : que deviennent ceux des
musiciens qui n‘'empruntent pas cette voie royalguet pourtant, parviennent a faire de la
musique leur métier ?

2/ LES PARCOURS DE FORMATION

En tentant de décrire sommairement l'architectgémérale de l'offre de
formation adressée aux musiciens qui décidentide da la musique leur métier, nous avons
mis au jour une sorte de parcours obligé — mais vons aussi, et simultanément, mis au
jour les limites de cette description. C’est augtlation de ces points aveugles (ou au moins
de certains d’entre eux) que nous allons maintetesiér de procéder, en reprenant pas a pas
les parcours de formation des musiciens professienren abordant successivement les
questions de la vocation (comment en vient-on daiter devenir professionnel ?), de la
circulation (comment se prennent les décisions iehtation ?) et de I'accumulation
(comment se construisent les compétences du musitie

A/ La vocation de musicien

A la différence d’autres professions artistiguesfigler, 1997), la profession
de musicien suppose, pour l'exercer, que soit aatgenune compétence spécifique et
technique de trés haut niveau. Autrement dit, B&x@eption des chanteurs qui ont souvent
une vocation tardive, les musiciens doivent premdiaivement tét la décision de s’engager
dans une carriere professionnelle. Il est assezatlécompte tenu du matériau dont nous
disposons, de proposer une sorte d’ « age moyelamwacation — les entretiens dont nous
disposons laissent penser que, pour la plupartiesciens prennent leur décision entre 15 et
20 ans. S'ils interdisent d’avancer une quelcongsimation quantitative un tant soi peu
robuste, les entretiens permettent en revancheédeéral certains des processus qui peuvent
porter les musiciens a embrasser la carriere masidaans la récollection de ces
reconstructionsa posteriori que sont les récits biographiques, on ne s’étenmpas de
rencontrer, de loin en loin, des récits d’illuminatqui impose a celui qui la subit son projet
comme une évidence — on en trouvera un bel exedaplg les propos de ce tromboniste :
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« J'ai commencé a 11 ans dans I'école municipalStdgaudens, ou j’habitais. J'ai eu
envie de devenir musicien aprés avoir vu un orceedt bal dans un village, ca a
commenceé comme ¢a. J'ai trouvé qu’ils s'amusaien, ket que c’était beau ! Ici, il y
a des bals tous I'été, et dans tous les villages.cbmmencé par la batterie, la
formation musicale et le trombone simultanémerang plus tard, j'ai voulu entrer au
conservatoire pour me perfectionner.

L’idée t'est venue comment ?

J'avais envie d’étre bon, et j'en avais parlé a rpoof de musique, et il m'avait dit
gu'il fallait entrer au conservatoire. Je voulagé de la musique professionnellement
mais je savais absolument pas comment ¢ca se pa3saitoulais entrer dans un
orchestre de bal, parce que je connaissais que ¢a.

La musique n'est pas nécessairement au prinogpéa dsocation : ici, c’'est
I'ambiance festive qui séduit le futur musicieneairs, ce peut étre I'expérience de la vie
collective qui porte cette musicienne a chercheeteouver 'ambiance des tournées — elle
integre trés jeune l'orchestre de son college nalisiet elle godte tout particulierement
I'ambiance des tournées qui les menent au Maro¢ueisie ou en Allemagne...

« C’est marrant, tous les gens qui sont passé gaokege, on se retrouve. Dans la
musique on se retrouve. Il y a un esprit famille. directeur avait monté ce truc. Sa
femme était prof de solfege, ses amis étaient @o$si. Ca fonctionnait comme une
famille. On prenait un car, on faisait 48h de car, dormait dans le car, on prenait le
bateau pour aller au Maroc. On partait chaque arp@# au moins deux semaines.
Deux semaines. On était logés soit chez I'habitoit,dans des structures, comme des
colleges...C’est pour ¢ca que je me suis jamais pesé€uestion : 'ambiance était
particuliere, c’est exceptionnel. J'avais envieleldaire, c’est resté de plus en plus
fort. »

Si 'engagement dans le métier de musicien supgesénvestissements lourds
(notamment en termes de formation), il apparait €est un paradoxe — que cette décision
n'est pas le plus souvent posée explicitement comeifee Quand ils retracent leurs parcours,
les musiciens évoquent souvent, sinon des hasdod On sait qu’ils constituent I'un des
topoi incontournables de toute biographie artistique)nains des implicites qui tiennent lieu
d’engagements. Autrement dit, les musiciens ne n@einpas nécessairement, un jour, la
décision de devenir professionnel : ce n'est pasi gjue, pour eux, le probléme se pose. C’est
par exemple, comme dans le cas de ce pianistésledk jouer le plus possible qui le pousse
a consacrer de plus en plus de temps a la musige¢ partant, un jour, a devenir
professionnel :

« Inconsciemment sans doute a I'dge de 10 angres §ai jamais réfléchi, ¢ca s’est
fait comme ca, tout s’est enchainé naturellememtfaif, a un moment, la différence
avec d'autres éléves qui n'auraient pas voulu fdé&da musique un métier, c’est que
javais envie de jouer le plus possible, partolai thujours eu I'impression d’aller au

lycée en plus, de ce qui me plaisait vraiment. Easije suis devenu professionnel
grace aux enseignements du CNR et aux contacts. »

Le cas d’Hélene est exemplaire de ces vocatiomsin@ées qui se découvrent

une fois réalisées. Elle commence la flite a beéomte de musique et passe avec brio tous
ses examens. Elle entre dans un college a hoamésageées, ou elle continue la flite a bec.
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Poussée par son peére et par le directeur de igsebhent, elle choisit, en cinquiéme, de
pratiquer un deuxieme instrument : selon ses psofgenes, « le directeur du CNR m’a bien
fait comprendre que pour le violon et le pianotait@rop tard », elle choisit donc le hautbois,
séduite par I'enseignant qui lui présente l'instemt) aprés avoir un temps hésité avec l'alto.
Elle n’envisage pas pourtant, a cette époque, gieniteprofessionnelle — elle ne le saura,
selon ses termes, que beaucoup plus tard, apee®@née au CNSM. Pourquoi, dans ces
conditions s’interdire de faire du piano et du giol?

« Parce que mon prof avait en téte que je devigmatessionnelle, explique-t-elle.
Parce que quand je suis rentrée dans cette €emiaisjde trés bons résultats partout et
mon prof s’est dit qu'’il y avait des moyens dedajuelque chose, sans probleme. »

Elle va suivre, explique-t-elle, une scolarité nalen: elle passe son DEM de
hautbois en quatre ans dans un CNR de provinceegpas bac littéraire, hésite a aller en
hypokhagne avant de poursuivre sa scolarité dadNR de région parisienne et d’entrer au
CNSM, sans toujours étre sdre de faire de la massqun métier. On voit, sur cet exemple,
que les vocations sont loin d’étre des considématpurement individuelles. Pour Héléne, lors
du choix de l'instrument, le probleme ne se pose-panais il se pose, assurément, pour le
directeur de son conservatoire, pour son enseigetgmbur son pére... Ce sont eux qui vont
orienter ses choix de telle maniére qu'ils rendedsible I'exercice, a terme, d’'une activité
musicale professionnelle — bien des années plds agrés s'étre arrimée définitivement au
cursus musical en suivant la scolarité du CNSMghiélchoisira de faire de la musique son
métier — mais les conditions de possibilité de @eation se sont décidées bien avant, et par
ses proches, en dehors delle. Plus généralemang viocation » a peu a voir avec la
conviction intime et intérieure d’'un appel ou léedraphies des artistes rejoignent souvent
celles des prétres ou des saints (Kriz et Kurz7L98'est dans une construction progressive,
dans l'interaction avec des enseignants, des ailedscollegues, que se fait progressivement
jour le désir de gagner sa vie comme musicien. émouve donc ici 'un des résultats de
Coulangeon (2004, chapitre 3 en particulier), guntre que la vocation des musiciens
dépend tres fortement de I'environnement familiadraical. Cette pianiste situe en seconde le
moment ou «les choses se dessinent tres concrdtemet détaillent I'éventail des
influences et des sources d’informations qui lurnpetitent de connaitre les balises du
parcours dans lequel elle s’engage :

«Avant la seconde, ce n'est pas encore trés cfag nous voulions devenir
professionnels de la musique, mais a partir dedarsde, les choses se dessinent tres
concrétement. Ca commence a étre sérieux, et nassops vraiment un bac de
techniciens. Avant, on a les mémes cours que wuhdnde, aprés on a vraiment
beaucoup plus de musique. On sait qu’on va deyenfessionnel en tout cas, pour
moi c’est comme ¢a que ca s’est passé. Et on extiaant des diplémes qui existent
et qu’'on peut passer comme le CA ou le DE, toubatd parce que c’était le parcours
de notre prof, M.Blacher, ensuite, on le sait estaliant avec d’autres, on sait ce qu'il
faut faire. »

La situation décrite par cette pianiste est loiétrd® exceptionnelle : les
enseignants, en particulier, jouent dans la vogat® leurs éléves un role déterminant — ils le
reconnaissent d’ailleurs volontiers :

« Souvent le souhait d’exercer vient, chez nosedlevers 14/15 ans. Tu peux pas
vraiment dire avant si quelqu’un est fait pour dewverofessionnel ou pas. Mais a cet
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age la, on commence a voir si quelqu’un a vraindertalent, et on se pose la question
a ce moment la, mais les raisons qui font que guabqva devenir professionnel ou
non peuvent étre finalement assez anecdotiques,: snPessaye de voir de qui a
déterminé certains de mes éleves a en faire letiemné¢ y a eu par exemple le fait
d’'un contexte familial beaucoup basé sur le go@tates, et du coup des parents qui
ont beaucoup poussé leur enfant, ou alors plusieuulaient faire que cela et ne se
voyaient pas faire autre chose, ou encore, et paeasouvent en réalité, il y a une
vraie symbiose entre un professeur et un éléve adn@ration pour le professeur qui
fait naitre une vocation. C’est évident que la waiton d'un éleve pour faire ce
métier est bien dépendante du professeur qui w&mlant lui donner envie de faire ce
métier, par des encouragements, des propositionppditunité pour jouer en
orchestre... Par contre, et de la méme maniére, iVame la responsabilité du
professeur que de prévenir un éléve qu’il va dilaits le mur, c’est au professeur de
dissuader quelgu’'un de faire ce métier si ses ctanpés sont trop faibles. C’est
guelquefois difficile a faire, parce qu’on a uraatiement affectif a un éleve, alors on
lui dit « mon chéri, tu vas pas y arriver », mdest pas facile ! Pour I'anecdote, pour
vous dire qu’on ne sait pas toujours bien ce gsgéns sont capables de faire, jai eu
deux cas de figures. Javais un éléve moyennemeni,dmais extrémement
travailleur, et tempéré, il a tellement travaillés’est montré tellement volontaire,
c’était difficile de lui dire que je ne le voyaispfaire ce métier. Je I'ai donc quand
méme mis en garde, en lui disant «tu n'as pasrddil gdéal ». Il a persévéré,
Aujourd’hui, il a 20 ans, et il joue dans des cotgec’est finalement une réussite
professionnelle. A l'inverse, j'ai eu le cas d’'uangin trés doué, mais dont les parents
étaient un peu réticents par rapport a une cammrgicale. Mon éleve a donc préféré
une carriere scientifique, et il sera sans douteaomateur qui n’envisage pas de
carriere professionnelle. Dans ce cas la, j'ai beap jaugé le souhait des parents.
D’un c6té, j'étais décu, mais quand quelqu’un njess$ trés confiant dans ce type de
profession, alors, la question ne se pose plug flaut pas en faire son métier, parce
gue c’est vrai que la suite est difficile et qu'ne peut rien promettre en terme de
réussite. Et cet éléve Ia, il n’avait pas I'énenqgd@ir mener a bien une carriere pareille.
Il faut étre un acharné, si on est tiede, ca necheapas, il faut avoir une réelle
puissance de travail. »

Si les enseignants jouent un réle déterminanpéalsvent aussi étre conscients,
cependant, des difficultés qui restent attachés @wawail d’aiguilleur — témoin, par exemple,
ce professeur de violon qui, malgré une représentatlativement formalisée de ce qui peut
constituer un « bon musicien », reconnait aussicquins points cruciaux lui échappent :

« Pour étre un bon instrumentiste, il faut questpartie soient réunies. Tout d’abord il
faut l'intelligence, c’est-a-dire la capacité d'&ser son travail, de savoir étre
rationnel par rapport a son travail, et aussi degsniser dans son travail. Ensuite, il
faut posséder un coté manuel tres important. i &eul’adresse, il faut avoir cette
dextérité physique pour pouvoir jouer d'un instrunneEnfin, il faut une petite autre
chose, c’est le cceur, c’est ce qui donne le cdistagrle talent. Ce sont ces trois
choses qui font le musicien. Vous pouvez tout avomis que 25% d’adresse, alors
vous n'y arriverez pas. Je vous dis ¢a pour voysdigaer qu'on ne peut pas tout
savoir en tant que professeur. Vous pouvez savaimsenfant est adroit, s’il est
intelligent, mais vous ne pouvez savoir s'il esisé& ou non. Vous avez des musiciens
trés adroits, trés intelligents, mais qui n'ont fEs6té artistique. Pour I'émotion, pour
savoir s’ils ont la fibre du musicien, il faut doattendre un peu. Pour arriver a tout ce
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gue je vous dit, il m’a fallu 10 ans de travail.&pd je suis entré au CNR, jai pas eu
gue des débutants. »

La prise d’'information, toutefois, n’est pas tol# vocation de musicien ne va
pas de soi, souvent, pour les parents — et ceesongu’il faut convaincre. Les biographies de
jeunes musiciens abondent en exemple d’attitudgeissées des parents que leurs enfants
doivent convaincre de la pertinence de leur dénearchine pianiste explique ainsi :

« Le plus dur en fait a cette époque la, c’estaleraincre les parents de ce qu’on veut
faire. Eux aussi ont un schéma dans leur tétgeisent qu’'apres le bac, c’'est la fac,
et les miens ne me voyaient pas prof de musiqudewafaisait peur. Il a fallu
l'intervention de M. Blacher dans mon cas, pourilgeixpligue a mes parents que
C’était possible, que je ne partais pas dans le,\ad qui fait peur c’est qu’il y aune
seule issue, et une seule entrée, et que si jar@aise marche pas, on a plus rien, plus
d’issue. »

Dans ce travail de conviction, les enseignantst smuvent une cheville
ouvriére décisive : nombreux sont ceux qui évoquehinquiétude des parents », «des
parents affolés », en un mot des proches qui pé&seitarticulation d’'un projet professionnel
d’autant plus délicat a poser que I'on sait qupdee est étroite et que la route est a la fois
escarpée et brumeuse.

B/ La circulation des musiciens

Nous avons décrit plus haut ce qui, au sein du mandsical, constitue le
« parcours obligé » des apprentis musiciens priofessls. Nous avons vu que plusieurs
questions restaient ouvertes : en vertu de quaéyes les individus s’orientent-ils vers telle
ou telle institution ou vers tel ou tel professarguelles sont leurs trajectoires quand ils sont
ameneés a s’éloigner (par vceu ou par nécessitée deparcours obligé » ? Etre admis au
CNSM, par exemple, ne regle pas tous les probléhoeentation : dans de nombreuses
disciplines instrumentales, plusieurs enseignaatpatagent la promotion des admis. Les
candidats émettent des vceux et, en fonction de reeuy d’admission, sont acceptés ou
refusés par I'enseignant qu’ils ont demandé. Conrfe=n éleves s’orientent-ils dans cette
offre de formation ? Les principaux amers qui gotdérientation des apprentis musiciens
sont des individus, bien plus que des institutioles musiciens s’orientent, pour se former,
dans telle ou telle direction, en fonction des gmants avec qui ils souhaitent travailler.
L'importance des enseignants peut engendrer, deepaf'autre, des liens tres forts qui se
donnent a voir dans la tonalité tres souvent affectles évocations des enseignants en
entretien : « ce sont mes dieux », déclare par pbenette clarinettiste a propos de ses deux
principaux enseignants, « c'est comme un deuxieene j3 explique ce pianiste en évoquant
son professedtf... Limportance des enseignants et de leur perdiv@napparait trés
clairement dans les propos de cette hautboiste&wquajue son premier professeur de hautbois
et celui qui I'a remplacé dans le CNR de provinaestbe a débuté I'instrument :

1 Ce violoncelliste s’exprime dans des termes tmisins : « ¢ca a été une rencontre archidéterminaote moi
a titre personnel. Parce que j'ai rencontré unéeste pére musical, c'est-a-dire quelqu’un qui cemgit les
interrogations que je pouvais avoir sur le répegtajui sont des choses importantes. »
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« C’est quelqu'un qui est trés sympathique, mais oe j'estime pas bon pédagogue,
alors aprés, bon, les gens pensent ce qu’ils veuhaais bon... Il m’apportait
beaucoup au niveau de la musique contemporaineg p@e c’était un des solistes de
I'Intercontemporain, mais la facon d’'enseignerfdgon de faire passer les choses,
pour moi c’était le néant. J'estimais avoir degrdts, et je lui demandais méme
certaines choses, pour lesquelles je n'avais pagpenses. Et ¢a pour moi c’était
frustrant, parce que j'étais en demande et je Baw@n pour me soutenir. Je ne m’en
suis pas trop apercu la premiere année, c’étaivgay mais comme je suis allé trés
vite, jai pas abordé de répertoire vraiment baeyqiai fait quasiment que de la
musique contemporaine. Et a chaque fois que jeaassir des trucs un peu plus
classiques, je passais pas plus d’'une ou deux sesdessus, et moi je lui disais : « je
me sens pas bien, j'y arrive pas », et lui me tlisaimais ¢a viendra avec la maturité,
avec le temps », je comprenais pas ¢a. Et puissaprg a l'attitude aussi. Je me
souviens d’'une anecdote, ¢ca m’est arrivé de remtneclasse, et je vois mon prof
allongé par terre, et il me dit : « bon écoute Hélgai super mal au dos, ca te dérange
pas si je fais cours comme ca ? ». Bon alors ldoam d’'un moment... Quand on est
gamin, on laisse un peu passer, et puis au furmesiire des année, on se dit, ¢ca suffit
qguoi. Il m'a envoyé des concours ou j'estime quoiila pas du tout aidé a me préparer
correctement, ou je me suis cassé la figure, pgutan plus il m’avait mis dans des
niveaux... Comme il voyait que j'étais assez douéisnidaut que la téte elle suive
aussi, et moi je suis quelqu'un d’assez réseng&dpaout slre de moi, et il m'avait
foutue dans les niveaux les plus forts, donc jesmis ramassé, et ca m’a pas fait du
bien non plus. C’est lui qui me disait de m’inseridonc moi je le suivais, parce que,
bon. Il me disait qu’il allait venir avec moi, etiip en fait, non. Alors que M. Arignan
C’était tout le contraire, c’était presque un papale pour moi, d’ailleurs ¢a a été un
choc quand il est parti. Il a annoncé ca en plusvenait de passer nos examens, pour
moi ¢a c'était super bien passé, et puis la il aoeogu’en fait il s’en va... Je me
souviens, jai eu un, pas un haut le coeur, maisqois enfin je me sentais vraiment
pas bien. Donc oui, je pense que le prof ca fahguméme beaucoup. »

Souligner I'importance desndividus plus que des institutions, dans la

définition des parcours de formation a des impiicet sur les modalités de repérage au sein
de l'offre de formation. Comment, en effet, en #en a travailler avec tel professeur plutot
que tel autre ? Le choix du premier professeugéréral, est imposé par le lieu d’habitation
et par la proximité de telle ou telle école de musi C’est lorsqu’il s'agit de progresser que
les questions commencent a se poser — et les peemimtervenir dans le choix du futur
enseignant sont... les anciens enseignants, quilssrgrincipaux aiguilleurs des apprentis
musiciens. Un professeur chevronné et renommé @NR de la région parisienne explique
ainsi comment ses anciens éléves font remonterluietsurs éléves les plus avancés — les
liens qu’il continue d’entretenir avec eux lui asswne noria réguliere d’éleves formeés par
ses propres éléves :

« J'ai rarement eu de situation de crise avec t|se® ou en tout cas je l'ai pas
vraiment su, et je crois que plus je vieillis, noifen aurai. Je sais qu’en tant que
jeune professeur je mettais une pression, par sipece d’'impatience et de besoin de
prouver que ce gue je disais était efficace. Afprs maintenant j'ai a la fois beaucoup
plus confiance dans les moyens que je donne, ieplis de respect du rythme de
chacun, donc de plus en plus souvent, je pensdegugens qui sortent de chez moi
sont de plus en plus des musiciens heureux, eteuivent pas mal les exigences que
je peux avoir pour eux. En tout cas c’est le seaingue je peux avoir, et de plus en
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plus. Et de ce fait |4, pour moi chaque voyagegesisiment une occasion de passer
une bonne soirée chez un ancien éléve. C'est wra partir du moment ou eux
considérent que je suis pour quelque chose dans’ie font, et d’ailleurs quel que
soit ce qu'ils font, quel que soit leur degré d@aoplissement par rapport au monde
de la musique — la d’ailleurs jai eu un coup deeghone de, je sais pas Si vous
connaissez, X, qui est un jeune violoncelliste@rement brillant, qui fait des stages
tres particuliers, une fois par mois, a Chatellierge lui envoie souvent des éleves, et
il est vraiment lancé dans une grosse grosse grnpais de temps en temps il
m’appelle encore pour me dire : « jaurais besa@rvenir te jouer quelque chose ». Je
reste en étroits liens. Par exemple Ophélie Gdillarchaque disque elle m’envoie son
disque et elle me demande de lui faire des crisgD®nc quel que soit le niveau, et
puis alors au niveau pédagogique, souvent j'aiategens éleves qui m'appellent pour
me dire : qu'est-ce que je dois faire dans ce @&t qui soit m’invitent pour faire
des master-class, soit qui m’envoient des élevagr Bux, c’est rassurant de se dire :
on va te préparer a entrer chez Xavier. »

Ce processus d'orientation peut prendre un tegeza sophistiqué, quand les

éleves sont avancés dans leur formation et quandhieix sont ardus. Ce méme enseignant
explique tres bien le role qu’il a pu jouer dansriBntation problématique de I'un de ses
éléves— ou I'on voit que ces processus d’orientation eosent pas sur de simples logiques
affinitaires et qu’ils ne se jouent pas en un seuwip, mais qu’ils supposent un aiguillage fin
et des reprises et des retours multiples quandefitation initiale s’avere complexe ou
désastreuse :

« Javais eu deux échos extrémement défavorables pdifof qui est a Bale, qui
s’appelle Monigetti, qui est un russe émigré a Béladont j'avais entendu qu'’il était
extrémement dur. On m’avait dit qu’il était du gerr pousser ses éleves presque au
bord du suicide. Il y avait eu des cas. C’'étaitgemre d’enseignement terroriste,
comme ca peut exister. Et qu'en fait, rentrer clhaz c’était déja un facteur
d’excellence, etc. J'avais un éleve qui avait eyparcours pour moi désastreux, qui
est rentré chez moi, mais qui hésitait parce qeeihait de rencontrer Jean-Marie
Gamard, qui a beaucoup plus un style d’enseignetoemhé vers l'artisanat de la
musique. C’est un gars qui pour moi était arrivéiree impasse totale : il avait
potentiellement un haut niveau instrumental maiglésur une perte totale d’'un chant
intérieur. C’est-a-dire que c’est le mec qui vavaiiler une reprise d’archet, il ne sait
pas pourquoi, pendant quatre heures, et qui avaihtétous désirs d’expression
musicale, et qui mettait quatre mois pour apprendgine partition parce qu’l
commencait par faire du détail sur chaque notes gdmer sans contenu sans rien. J'ai
mis plus de six mois a remettre en place a chaegenctionnement qu'’il avait et a
faire gqu’il se rende compte que ce fonctionnemerit gvait était un fonctionnement
anormal, bétifiant et ralentissant, méme. Le détlement s’est fait, et aprés il a
commenceé a avoir un rapport qui s’est presque s&vde maniére excessive. Je lui ai
dit : « non mais attends il y a aussi une mise mli@tion, c’est pas parce que tu
entends la musique dans ton crane que ce questesabeau, il faut quand méme le
réaliser ». L’an dernier, il a passé le concouBike, et c’était le moment ou le puzzle
commencait a se reconstituer. Il est rentré chemiddti, ce qui était son vceu. Je lui
avais dit : « je ne suis pas sdr que ce soit leepseur qui te convient, je te souhaite de
tout coeur d’étre heureux la-bas, d’autant plusl guéi des choses fantastiques, mais je
veux que tu saches gu'il est réputé pour étre whire pervers. Donc voila : je te le
dis, je ne sais pas comment il enseigne, et dmgl¢aimerais que tu m’en tiennes
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informé ». Au bout de trois mois il m'a dit : « asige suis content c’est trés bien il es
tres fort, je m’entends trés bien avec lui ». Jesmis dit : « fantastique ! ». Comme
I'an dernier le concours de Bale était cing joward les prix de Boulogne et qu’il
s’était concentré sur celui de Béle, au dernier emnil s’est raccroché au prix de
Boulogne et il 'avait pas eu parce qu'il était gaét. Ca I'embétait beaucoup de pas
avoir son DEM de Boulogne, donc il m'a demandé wghese qui état un peu
exceptionnelle. Comme ses parents peuvent le fidilmla demandé de rester dans
mon effectif, il a payé sa cotisation, moi je payan effectif complet, sans lui, et il
était officiellement dans mon effectif et il ne eeait que pour passer le concours. Il
est revenu me voir en juin, et la il était danstat, quand je I'ai vu j'ai vu au visage
gue c’était un type qui n’allait pas bien. Il m'& d« je te jure que jai essayé, jai
essayé par tous les moyens, mais c'est un typenaifece type est complétement
barjot », et la j’ai eu recemment au téléphoneexyibloncelliste, qui m'a dit : « non
seulement il est barjot mais il est pervers ». dl dit : « non mais la tu sais j'ai les
boules parce qu’il est en train de me faire repdordans un systeme que j'ai réussi a
évacuer, et j'ai pensé que peut-étre il avait rmigd que peut-€tre je pourrais réutiliser
une fois que j'avais fait ca ce que tu m’avais elie me sens de plus en plus détruit ».
On a longuement parlé, il a eu son prix & Boulogeadgré tout. Je lui ai dit : « il faut
gue tu fasses le bilan. Tu as trois options. Lienbarrer. L’autre, changer de classe.
Trois : rester, malgré sa présence, mais en t'dretaen sachant pourquoi tu restes. »
On a discuté. Il s’est occupé de faire une demaalheinistrative de changement de
classe sans que Monigetti le sache, pour pas ephasenypothéqué encore plus ses
relations avec lui. Il s’est trouvé que ce n'est passible. Maintenant il n’a plus que
deux options, et il a choisi de rester. Je luiifai & écoute, restons en contact, mais |l
faudra que tu fasses le point pour savoir si taregain d’étre démoli ou pas. Si tu es
démoli, tant pis, lache, tant pis lache parce gest pas le but. » Mais en méme temps
je lui dis : « si tu as un peu d’autonomie, tu dmsivoir aller dans son cours, faire ce
gu’il te dit, et faire tout un tas de truc. Pourgpas monter deux programmes ? Un
pour Monigetti, et un pour toi, que tu viens megotous les mois s'il le faut.»
C’est vrai que c’est des situations tres tres duilesst rentré dans un truc important,
fiable, il attend ce dipléme. Et il me dit : « ce serait pas le cas de Monigetti, tout le
reste me passionne la-bas » ».

Les enseignants jouent donc un réle déterminans d'orientation de leurs
éléeves, mais c’est aussi trés souvent pour letemaiallertesterleurs futurs enseignants en
allant prendre avec eux des cours particulierdoeaucoup plus souvent, en s’inscrivant dans
desmasters clasavec eux. Ce jeune trompettiste extrémement bridaplique par exemple
gu’il souhaitait travailler avec un professeur awpa il a auparavant fait un stage lui
permettant de confirmer ses intuitions :

« C’est des stages d'été organisés pour les trdistest pour les professeurs. Je
'avais entendu en concert, on l'avait contactérpanir si il donnait des cours, si il
faisait des stages. En concert, j'avais aimé saarade jouer, de parler, de concevoir
les choses. C’est une personnalité forte. Dansilieunde la trompette, il a idées
atypiques parfois, il est tres ouvert. C’est camgiavait intéressé. Pour ¢a on lui avait
ecrit pour savoir s'il faisait des stages. En fiiy, a toujours des profs dans plusieurs
stages I'été. C’est comme ¢a que je I'ai rencomtré.

Les dispositifs de rencontre comme les staget dantant plus importants,
selon les éleves, qu’ils permettent de récupérefidi®rmation méme lorsqu’ils ont le
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sentiment — a tort ou a raison — qu’ils sont is@egue les informations pertinentes ne leur
parviennent pas — c’'est ce qu’explique cette vislenqui s'est formée a Marseille et qui dit
avoir rencontré tous ses enseignants — francaisclaen ou allemand — lors de stages :

« C’est un probléeme, parce que quand on est a Marsa priori, I'info circule
moyen. Il faut de la chance, bon évidement le t'est que ma mere était motivée.
Mais le tout c’est d’ouvrir ses oreilles, plus daemoyenne. Et puis il y a des revues
comme lestrad magazinequi est revue qui a des infos mondiales, pluslesieevues
francaise, et qui informe énormément sur le mili@s cordes. Donc on était assez
informés, méme si c’était illusoire et relatif cominfo, ca permettait d’élargir. »

Les enseignants sont bien sdr parfaitement cemscidu role joué par les
master-class, et si, selon les dires de cet ermaigies étudiants viennent «y faire leur
marché », l'inverse est aussi vrai : les mastesscllagencent comme des phases liminaires
de brassage entre des étudiants et des enseigpafsrdinaire s’ignorent et qui peuvent se
rencontrer — ce professeur de violoncelle expligaeexemple que, pour « offrir » aux autres
étudiants la possibilité de travailler avec luintierdit & ses propres €léves de suivre les stages
dans lesquels il intervient :

« Je veux éviter de donner des lecons particuli@esmme j'ai enseigné extrémement
t6t, souvent a des gens qui avaient déja fait éexothe devenir des professionnels, j'ai
guasiment pas une ville en France dans laqueltéajepas un éléve qui soit dans le
monde professionnel. Soit dans un orchestre, maissiabeaucoup dans
I'enseignement. Et du coup ces gens-la, commenti®wm général gardé un bon contact
avec moi, quand ils ont un éleve qui leur parabnmtteur, ils aiment bien
éventuellement me I'envoyer. De temps en tempsgeauditionne ici, mais en général
jessaie plutdt de les prendre en stage. Doncagege refuse de prendre mes propres
éléves, de I'année, parce que je trouve que cé seatsain sur tous les plans : pour
eux ils ont besoin d’entendre une autre voix etrpoai j'ai besoin de me ressourcer.
Et surtout comme c¢a ils se rendent bien comptdsgué se sentent pas tenus de faire
ce genre de choses. Et ca me permet doffrir awvedl qui éventuellement
souhaiteraient se présenter chez moi de venirdédauverte et de faire un peu leur
marché. Je trouve que pour les jeunes c’est una fae faire. »

Le recours au stage permet en quelque sorte tidewnvdes conseils de
I'enseignant, et éventuellement de le remettre amse. Ce violoncelliste explique qu'il
regrette d’avoir suivi aveuglément les conseilsde professeur, et qu'’il aurait mieux fait de
tester systématiquement les professeurs du CNSeffectuant un stage avec chacun d’entre
eux :

« En général, c’est un peu une tradition, on egbeunaiguillé par le prof chez qui tu

es au CNR. C’était mon cas, et c’était pas forcémer tres bonne idée. J'étais pas
forcément conscient de ce qui se faisait ailleuiigdéal, c’'est de faire un stage avec
les quatre profs, d’arriver a voir les 4 profs déasnée pour arriver a te décider. Il y

avait une tradition chez le prof chez qui jétajse javais pas envie de facher pour
diverses raisons. C’était un peu idiot. »

Des conseils et des tests: la description quas nenons de donner de

I'orientation des musiciens apparait ici comme wocessus rationnel d’optimisation froide,
qui tranche avec ce que nous disions pour commehceapport affectif souvent tres fort qui
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s’installe entre I'enseignant et son éléve. Darsspgrecessus d’orientation, la réputation des
enseignants joue un réle déterminant — les pringipanseignants circulent et jouent, en
France, en Europe et aux Etats-Unis, ils enseigiierdisposent en un mot d’une réputation
susceptible d’attirer a eux des étudiants qui, cerntiexplique avec un brin d'immodestie ce

professeur de violoncelle au CNSM de Paris, « \v@ahchercher un maitre » :

« lls viennent pour moi, ils me contactent moi.deaqu’ils me connaissent, comme
formateur, comme interprete. lls me contactent etdis me disent : ou est-ce que je
peux bosser avec vous ? Je leur dis : il faut gymsses le concours a Boulogne, ou a
Paris, je sais pas ou, en Hollande. Il y a Boulpdgtagis, je vais trois fois par an a X,
dans le nord de la Hollande, je fais trois fois samaine, et puis jai pas mal d’autres
projets, aux Etats-Unis. lls me connaissent, clastéputation des choses, et la
réputation faisant, quand je fais un concert quelpart, ils viennent a un de mes
concerts, ils viennent me voir aprés — c’était fiolable, est-ce que vous donnez des
master-class quelque part ? Oui, je donne des rraats a Trifoulillis les oies — est-
ce que je peux venir ? Oui, tu prends contact é&véac, enfin c’est le truc, quoi. Si
vous voulez, il y a plusieurs strates de formateuorais des formateurs pour les
professionnels en violoncelle, en France, il y grea, on est je sais pas, sept ou huit.
On est trois ou quatre au CNSM, deux a Lyon, ekaeutrois autres, peut-étre quatre
ou cing autres qui sont spécialisés la-dedans. Magn tous les autres sont aussi des
formateurs plus généralistes, ils ont aussi dadiaits amateurs. Alors si on veut faire
du violoncelle professionnellement, on contactedas six, et puis on participe a des
jurys de concours internationaux, enfin vous voyez.

La relation charismatique décrite par cet ensgigjoue, sans nul doute, mais
elle n'est nullement exclusive de calculs plusomtiels qui indexent la réputation d’'un
enseignant sur les réussites de ses éleves. Qettmiste explique par exemple que la
réputation de son professeur viennois est issuer@lessites de ses éleves aux concours
internationaux qui portent a penser qu’ « il y @lque chose a aller voir la-bas » :

« Ben jai entendu parler de mon prof a Vienne canga, parce que ses éleves
gagnaient pas tous les concours, mais une grarggigude concours. Donc je me
suis dit qu’éventuellement il y avait quelque chasaler voir par la-bas. Méme si il y
a quand méme un coté label qualité.

C'est-a-dire, un coté label ?

Ben quand méme quand un prof produit plusieurseél&ui marche bien, on peut
guand méme se dire que effectivement il y est porique chose. C’est une notion
relative. Et pareil, jai entendu parler comme ganda prof de musique. La c’était pas
uniguement par rapport au concours, c’était auasirgpport aux concert, parce que
elle avait plusieurs jeunes éleves qui démarralestgrosses carrieres et qui avaient
I'air épanouis aussi. »

Si I'on rassemble les éléments dont nous dispgoponr l'instant, 'image qui
se dessine des processus d’orientation peut serphtadoxale : d’'un coté, on I'a vu, les
parcours de formation sont trés fortement informpés une logique institutionnelle — le
« parcours obligé » ou la « voie royale », qui @artpasser d’'un CNR de province a un CNR
parisien avant de tenter d’entrer dans un CNSMnDiutre c6té, si I'on regarde précisément
comment se définissent ces parcours de formatidors aon voit que les logiques
interpersonnelles sont extrémement structuranvesva travailler avec tel professeur, bien
plus que I'on ne va se former dans telle ou telitution. On peut souligner, en passant, ce
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que cette logique interpersonnelle a d’originadesingulier dans l'orientation des étudiants :
on imagine mal un éléve entrer a Centrale ou a H&®@ suivre I'enseignement de tel ou tel
professeur — il va y chercher un diplome, et fagrduellement son miel de I'enseignement
qu’il y recoit. Mais les deux logiques que nous o/eh de décrire ont quelque chose de
contradictoire : les individus priment, ou les ingtons ? Et si ces deux logiques jouent
simultanément, comment s’articulent-elles ? Popomére a ces questions, il faut commencer
par souligner que l'attention portée aux enseighardnnule pas, loin s’en faut, le prestige
des institutions : les musiciens sont certes titentifs a la personnalité des enseignants qu’ils
vont choisir au CNSM, mais ils les choisissentidtérieur de I'enceinte du conservatoire —
quitte, éventuellement, a compléter leur formatimitieurs et plus tard. C’est ce qu’explique
ce violoncelliste quand il détaille le systeme ea@ains égards un peu tortueux et chaotique,
qui préside au choix réciproque de I'enseignaxedtétudiant :
«Nous on était dix a rentrer, et jétais septiedavais demandé a étre soit chez
Muller, soit chez Gamard, que je connaissais patdu A part Muller que javais
rencontré une fois quinze jours, je connaissaisqmere. Etant issu du systeme de
Muller, je me suis dit: bon, je vais chez Mullée le connaissais de réputation, je
connaissais des éleves a lui. Jai demandé en @wexichoix Gamard, je le
connaissais pas, mais de réputation, je me suisnddeuxieme choix c’est chez lui
que je voulais aller. Strauss je le connaissaisstilprof a Boulogne, ¢a m’'intéressait
pas trop, j'ai vu comment ¢a se passait pendartteaas avec ses €léves, c’était un
rapport, je connais bien sa fille, mais c’était gaslqu'un avec qui je me sentais bien
guand je le rencontrais, en tant que prof, et Bigeue connaissais pas. Donc j'ai mis
en deuxieme choix Gamard. Septieme sur liste ditteenfin sur la liste de choix, en
fin d'année, au moment des concours, on était sneda liste d’attente, et il y avait
dix places. Les profs font leur choix. Muller, @&gle générale, bizarrement, les éléves
qui rentrent chez lui arrivent premier et deuxiétthe. pris les deux premiers, il avait
trois places, et il a pris le neuvieme, qui étaittleve qu'il connaissait treés bien, qu'il
avait depuis trois-quatre ans, et qui était poanpdus loin sur la liste, mais qui était
son éléve. Et je me suis retrouvé chez Gamardvéseptembre, je pense étre pris
chez Gamard. Et la japprends qu'une éléve de Mulen troisieme année,
démissionne, parce qu’'elle est prise dans une graodle a New York et qu’elle part
a New York. Du coup il reste une place de plus dandasse de Muller, et moi qui
étais chez Gamard. Le premier sur la liste d'agtenqui était pas rentré, donc le
onzieme, était un éleve a Gamard, qu’il voulaitoilnment. Donc il a regardé les
guelques éléves qu’il avait choisis, et il a difui est-ce que je vais envoyer chez
Muller, parce que je le connais pas ? Moi. J'aiégoyer chez Muller parce qu'on
me connaissait pas. Je me suis retrouvé chez Mudlenasard. J'étais content. »

Le CNSM reste le point d’aboutissement de la ttajeg des apprentis
musiciens professionnels, et les autres institatiearopéennes ou américaines demeurent,
dans I'esprit des étudiants comme des enseignantgptimum de second rang :

« La grande question qui se pose, pour l'instaegtd’'une des grosses difficultés, qui
est en train un petit peu de changer, mais c'edtaitl le vécu des jeunes musiciens
par rapport au CNSM. Qui est un véritable handipaypchologique. Je mets toutes
mes forces pour lutter contre, en désacralisanileserve depuis deux trois ans que
beaucoup d’éleves vont parfois le choix de ne pascaurir. Ce que je trouve

vraiment trés trés sain, alors que vraiment avaaic le passage obligé. Cela dit, le
probleme qu’on a, souvent, c’est : et quoi fairememant ? C’est a ce moment ou les
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gens sortent de chez moi et se posent la questonsuis-je a vouloir pénétrer
directement dans le monde professionnel, ou d'yrmguelques banderilles, au fond,
histoire de faire un petit peu d’enseignement, dilaun petit soutien financier, mais je
trouverais que ce serait un gachis au fond d’artétenes études, et a ce moment Ia,
souvent, pour la plupart des éleves de ce prafildeCNSM de Lyon commence a
devenir inaccessible, et puis souvent, d’abordtilem train a mon humble avis de se
dégrader, j'ai des échos extrémement défavorableg jsais pas si c’est lié au nouveau
directeur. Mais il est en train de se dégradertoem cas en violoncelle, la jai des
eéchos tres tres nets de gens qui sont d'une gréindsse et qui ne sont pas
susceptibles d’avoir un mauvais esprit. Qui merdisgi’entre les professeurs actuels
de violoncelle, d’'une part, et d’autre part le tygdeenseignement qui est fait,
'orchestre, tout ¢a, qui me disent: on est emtde, enfin jen ai deux qui veulent
arréter la musique, qui sont dans une phase deltlégial. Je glisse ca au passage.
Pour quelqu'un qui a vingt deux ans va avoir du amegntrer dans un cycle de trois
guatre ans, et d’autant plus gu’ils ont déja véu passage chez moi comme du bac
plus quelque chose, ce qui n'est pas une réalittegable, mais enfin c’est comme ca
gu’ils I'ont vécue. Dans ce cas la pour moi I'ehigsement principal, pour moi, c’est
I'étranger. On est certain que ce sera un enriehisst culturel, ne serait-ce que par
un mode de penseée différent, I'apprentissage dlangue, une immersion dans une
autre vision de I'enseignement de la musique. pas d'éléves en ce moment a
I'étranger, beaucoup dans les Hoschschule allensandeux ou trois dans les
conservatoires suisses, Béle, Genéve, un petiepdtspagne, j'en ai envoyé un faire
un an au Portugal, comme X est maintenant profesaelrRoyal College a Londres,
j’en ai quelques uns qui sont a Londres, j'en ditalie, et puis il y a les Etats-Unis. »

Le poids relatif des institutions apparait biemamd un méme professeur
enseigne dans deux institutions de réputation reififi — cet enseignant, qui expliquait que
ses étudiants venaiepbur travailler avedui reconnait que quand ils le peuvent, ils préferent
suivre son enseignement CNSM plutét que dans le QNRprovince ou il enseigne
également :

«Il'y a plein d’étudiants qui vont a I'étrangdryien a plein, ils y vont par brouette.
lls vont en Allemagne, ils vont en Suisse, ils ventAngleterre, ils vont aux Etats-
Unis, il y en a certains qui ont été a Prague, @apest, a Madrid, un ou deux, méme a
Sofia, bon, je crois que j’ai fait le tour... Non,|8aourg, aussi, il y en a qui ont été la-
bas, un ou deux... On peut aller pour une écoleascompte, si tu veux un prix de
Paris par exemple. Ca compte dans la balance, gligoa I'école compte dans la
balance, bien sir. C’est-a-dire qu’ils vont préférguand ils me contactent ils
préférent étre dans ma classe a Paris qu'a Boulogvidemment. Parce que le
diplome est plus cété, bien sar, mais c’est auagtgqu’il y a plein de violonistes
géniaux a Paris, d’altistes géniaux, de pianistehima I'orchestre est génial, il y a des
profs d’analyse formidables, enfin il y a tout uafstres fort, et qu’ils vont bénéficier
de tout ca. Et que le dipléme est plus c6té, maigigis dire que le contenu
pédagogique compte, il compte beaucoup, c'est Miais le premier contact est
toujours un contact personnel. Je connais tres ttess peu de gens qui se sont
présentés au conservatoire de Paris sans savaragehels voulaient aller — si, j'en
connais une, qui s’est présentée au conservateiRads, elle connaissait pas, elle est
entrée dans ma classe mais elle connaissait pasdogc, Muller, Gamard, Pidoux,
Strauss, elle savait pas. Elle s’est présentédleetaedemandé a quelqu'un dans le
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couloir : c’est qui le bon prof de violoncelle ? @Qn a dit Strauss, alors elle a dit
Strauss, et elle est rentrée. Mais en général tiopjours une démarche en amont. »

Il arrive également qu'au gré des aléas des erami et des logiques
bureaucratiques, les étudiants souhaitent travadieec un enseignant et finalement se
trouvent dans la classe d’'un autre — c’est le gasexemple, de ce claveciniste qui a suivi le
parcours que nous décrivions plus haut (masters,clafinités personnelles, etc.) pour
finalement constater que le recrutement du profesde CNSM allait 'amener a travailler
avec un professeur qu’il ne connaissait pas :

« L’année ou jai préparé le concours, le profléie avait pris une année de congeé
sabbatique. A la fin, il donnerait démission, etddvait étre remplacé par Pierre
Hantai. Je le connaissais un peu, il partageaitdale ma prof du 7' J’étais passé
par une master-class, le courant passait bien.pdégaré le concours, il était prévu
gue jaille dans sa classe. Mais comme le profdiite a donné sa démission, il y a eu
un concours de recrutement, et coup de théatrst, gées Pierre qui a eu le poste, mais
Olivier Baumont, le prof actuel. Donc, le prof gia retrouvé en septembre était pas
celui pour lequel javais présenté I'entrée. Doacpremiére année a été difficile,
difficile pour moi, pour tous les gens qui sonttrés cette année, pour lui aussi.
Maintenant ¢a se passe trés bien, de mieux en mieux

C’est au fond la méme logique qui est a I'ceuvgeiand on concentre son
attention sur le CNSM, la logique interpersonng¢tiee, mais elle joue au sein méme de
l'institution — et quand les deux s’affrontent aeul de s’articuler, comme dans le cas des
professeurs de clavecin, c’est en général la l@gigstitutionnelle qui domine. La question de
l'articulation des deux logiques, institutionnellet interpersonnelle, n’est pas entiérement
éclaircie pour autant. Si ces deux logiques songé@reral a I'ceuvre simultanément (quand
bien méme l'une prend, en cas de conflit, le pasl'autre) et si, comme I'explique ce
professeur du CNSM de Paris, «je connais 80% ke®® qui se présentent au CNSM »,
alors la question des modalités de recrutementose ge maniére un peu particuliere. Un
cliché tenace et ancré dans l'histoire de I'institu veut que les recrutements dans les plus
prestigieuses institutions d’enseignement supénestent inféodés (le vocabulaire médiéval
ne serait ici pas superflu) a des visites et dessegmtations ou les candidats prennent
connaissance des enseignants, se présentent a amxoat du concours. On a vu que le role
joué par les master-class et par les recommandaties enseignants n’est pas sans évoquer
ces anciennes logiques que beaucoup sont prompis@yer a d’'autres temps ou a cantonner
a ce qui serait a I'ceuvre de l'autre c6té du R@in.en voit d’ailleurs un bon exemple dans
les propos tenus par ce violoncelliste, qui ditiakefusé une pratique des plus courantes :

« Disons que moi j'ai un parcours qui est un pdi¢tint des autres, parce que jétais
avec des profs qui m'ont amené a Muller, mais qgénéral, deux ou trois ans avant
de rentrer, on va chez le professeur, on le renepet jaurais dd, avec Muller,

étudier, une fois, deux fois par mois, suivant pésiodes, travailler de plus en plus
avec Muller, lui étre présenté et travailler avei¢ personnellement, en tant qu’éleve
particulier. Moi c’est quelque chose que j'ai réfus’est un bien ou un mal, je ne sais
pas, mais je ne voulais pas rentrer dans ce sydtemei est de mettre de l'argent a
tout prix, et ca permettait d'avoir des liens. Bagentrer sur piston, c’est pas comme
ca que ¢a marche, on est jugé sur concours. Mags siis avec Muller et qu’il me

connait bien, si je suis avec Muller il me prenenapriorité, ce qui est quelgue chose
de normal. Jai travaillé une fois avec Muller éage, en quinze jours il m'a fait
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progresser de deux ans, parce qu’en quinze jgatajs en moyen deux, jai fait un

stage de deux semaines avec Philippe Muller a Niteen rentrant j'ai passé le
concours pour rentrer en supérieur, et un an gjgnéss mon prix. J'avais passeé que
quinze jours avec lui, ¢’aurait été bon peut-étvarpnoi de continuer a travailler avec
lui. C’est pas le plus cher, mais payer 500 batles’heure et y aller comme ca
régulierement, moi, personnellement... Mes pareriigrt préts a le payer, mais bon,
c’était un choix. »

Les modalités formelles de recrutement, constituegpendant autant de
« garde-fous », selon les propos de cet enseigia@NSM

« Depuis que jai hurlé et que Dupin, qui était type pour qui j'ai beaucoup de
respect, d'affection et de sympathie, a entendqueejai hurlé, je lui ai dit : il faut
absolument que les profs soient dans le jury, enament donné, un minimum. Faites
gu’ils soient minoritaires pour que ce ne soit pae cooptation dégueulasse, mais il
faut quand méme, a un moment donné de la scolaytds puissent avoir une
possibilité de voter par rapport a une personne gue ils vont étre mariés pendant
cing ans. Parce qu’ensuite ils ne pourront plus¢cantrdle de premiére année, il y a
une espece d’examens tous les ans, c’est les pligfsd’autres, etc., et au concours
final, ils ont pas droit a la parole. Donc ¢a vaitldire que les profs n'auraient jamais
le droit de dire : je me sens dans une certaineadngavec cet étudiant, je pense que
je pourrais lui apporter quelque chose. Il fautaguh moment donné il puisse le dire.
Donc nous pouvons le dire, minoritairement, mirar&ment, mais nous pouvons le
dire. A Boulogne, les profs et le directeur et peesonne étrangere font partie du jury.
Mais enfin si les profs se bouffent le nez, cergest pas le cas a Boulogne, les éleves
peuvent jouer avec... Ce sont pas des filtres, sswmulez, ce sont des concours
d’entrée, comme a I'école normale. On peut ditdaut faire attention a ce qu'il y ait
des garde-fous. Il y en a de fait plutét trop qas assez, il faut bien se dire un chose :
la réputation d’'un prof, ce qui va faire son formla@bmmerce, c’est que sa classe soit
trés bonne. Si sa classe est pas trés bonne, sdnd® commerce va se casser la
gueule. Donc si sa classe est trés bonne, s’ilvsaiinent des gens, ce sera bien pour
lui, donc il n'a pas du tout intérét a coopter quéln, oui, c’est le copain de copain,
etc. C'est comme dans les orchestres: dans ldsegires ce sont les gens de
I'orchestre qui votent, ils veulent pas avoir unerde a cété d’eux, qui va foutre leur
section en l'air. Il faut que ce soit trés claire§ beaucoup plus objectif comme
niveau dans les CNR et dans les CNSM en Franceajyteut ailleurs, sauf en Russie.
Encore que trés derniérement je sais pas commenazhe.

On est plus dans un régime de cooptation a I'éteary

On est dans un régime de pognon. Vous payez 188lG0sda Julliard, je vous donne
trois ans de violoncelle, jarriverai pas a vousefantrer a Julliard, mais jarriverai a
vous entrer dans une université américaine, emjoaiaclair de la lune Ou a peu
prés. C’est a peu prés ¢a. On est pas du toutlandeci»

Reprenons cet argumentaire pour tenter de laedéplout d’abord, les jurys
d’admission ne laissent qu'une place marginale angeignants — ce qui leur donne la
possibilité de voir avec qui ils vont travaillerdd&émettre un avis, mais leur point de vue reste
minoritaire. Autrement dit, I'impersonnalité du prmgent est garantie par la démultiplication
des points de vue (et de points de vue « désisiEsesg qui émettent le jugement. Ensuite,
guand bien méme les logiques interpersonnellesguelantrer en ligne de compte quand on
sait I'équipement des filieres de recrutement (Brasiass, cours particuliers,
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recommandations, etc.), I'enseignant, nous explieue, a intérét a la vertu : il n'est pas de
son intérét de recruter des étudiants médiocrestalut a gagner a avoir des éleves de bon
niveau pour que sa classe soit la meilleure passiblfaut par ailleurs noter que si le
recrutement en CNSM est a bien des égards beaydospmpersonnel que le recrutement
dans d’autres institutions européennes (méme exilbde que la aussi les choses soient plus
compliquées que le « régime du pognon » gu’évogtierseignant), il I'est aussi davantage
gue dans les CNR — sans que, la non plus, desulegjistrictement interpersonnelles soient a
'ceuvre. Quand on lui demande comment il recrute &eéves, cet enseignant évoque la
rencontre qu’il a avec le candidat et les critemagquels il attache de I'importance sans
s’attarder vraiment sur les dimensions formellescdocours d’entrée — concours qui, par
ailleurs, impose aux candidats de passer devantjumn censé lui aussi garantir
'impersonnalité du recrutement :

« Concrétement ce qui se passe, c'est que, enajéjgiles auditionne. Je fais un
cours, gracieux d’ailleurs, que jappelle un bildans lequel je leur dis : jécoute tout
ce gu'’ils ont a me jouer avant de faire le mointbexmentaire, je leur demande aussi
de m’apporter aussi une chose avec piano, queigsgles accompagner, et puis moi
je me fais un petit mon image de ce que jai enteatlde tout ce qui me parait
prioritaire. Et je leur demande avant toute choseme faire leur propre évaluation.
Qu’ils me disent ce qu’ils considérent comme leancé, ou leur qualité, et tout ce
gu’ils considerent comme leurs faiblesses ou l&agsnes. Comme ¢a je vois un peu
ou ils en sont de leur connaissance d’eux-mémésgagar leur propre intuition, soit
de par ce qu’ls ont entendu. Et en plus c’estdasion pour moi de voir un peu
comment ils s’expriment, quel est leur degré déuce) c’est une fagon pour moi aussi
de voir ca. Parfois je vois des choses étonnaptesexemple sur le plan rythmique,
par exemple une nana qui me fait un bilan de teuficelle a fait, assez intéressant
d’ailleurs, mais elle a de gros problemes rythmsqeteelle les évoque pas. Je lui dis :
«tu m'as pas du tout parlé du rythme » — « @ui, ¢a aussi j'ai beaucoup de
problemes..» (Rires). C’est trés intéressant de voir ¢a. @& dire qu’on lui dit mais
gu'au fond elle ne le sait pas, gu'au fond ellenrseuffre pas. Ca veut dire : « ah oui,
c’est vrai on m’en parle tout le temps ! » »

Nous sommes maintenant en mesure de donner @ge iplus précise, et aussi
plus complexe, de la construction des parcoursodedtion. Tout d’abord, ces parcours
restent marqués par la présence des CNSM : legutisis lyonnaises et parisiennes
demeurent le graal de tout apprenti musicien, ®s@utions alternatives, a I'étranger, sont
congus par I'ensemble des acteurs comme des s@uli® second rang. Si I'on se concentre
sur le repérage au sein de l'offre de formationyoi que la réputatiomstitutionnellejoue
un role tres important. Cela dit, ce réle n’est rean exclusif — comme il peut I'étre,
rappelons-le, dans la plupart des formations past:da personnalité et la réputation des
enseignants joue également un réle décisif. D’abpadce que dans le processus d’acces aux
CNSM et que pour se repérer au sein de [loffre Iguproposent, les dimensions
interpersonnelles sont trés présentes : on chiasibu tel enseignant (a défaut de pouvoir
I'obtenir toujours), on le rencontre tres souvenard d’intégrer I'une des institutions.
Ensuite, parce qu’en amont et en aval du CNSM,lagigues interpersonnelles jouent de
maniere presque exclusive : si 'on va au CNSM geuitre, on va a Boulogne, a Paris, a
Strasbourg ou a Créteil pour I'enseignant qui yrexe- les effets d’institution, ici, sont
extrémement faibles. Par ailleurs, une fois achévéarmation au CNSM et le titre empoché,
la logique interpersonnelle reprend a nouveau $essdroits : ce sont rarement des diplédmes
que I'on va chercher, ce sont des enseignemertisydars. Il n’est ainsi pas rare de voir des
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enseignants de CNR particulierement réputés adicwks diplomés du CNSM — ce que les
enseignants (et les responsables d’institutionsaroges) ne manquent jamais de souligner
pour tenter sinon de subvertir, au moins de nuathesthiérarchies institutionnellésAinsi,

ce violoncelliste explique gu'a sa sortie du CNSIMsé sentait armé pour se décentrer
radicalement en allant chercher I'enseignement gafesseur qu’il n'avait jusqu’alors pas
croisé dans sa formation :

« C’est apres, aprés avoir eu mon prix que j'aediifié. Tout de suite aprés avoir eu
mon prix, je suis allé rencontrer Xavier Gagnepgun,est prof au CNR de Boulogne,
dont j'entendais parler depuis des années, quiréstréputé, et qui est surtout aux
antipodes de ce que j'avais toujours connu jusqueintenant, et je me sentais assez
fort pour affronter ce coté différent, me mettre @anger entre guillemets, me
déstabiliser. C’était une période assez faste.fbiseque j'ai eu mon prix, c’est un peu
la que la vie commence. Le CNSM, c’est un peu lecdauréat on va dire. C'est
surtout ce que t'en fais apres, quelles sont tegeenC’est en constante évolution,
c’est un peu la vie, les circonstances qui décident

C/ L’accumulation des compétences

La fonction la plus évidente des conservatoistsde permettre aux individus
qui y suivent une scolarité d’acquérir une compegemusicale, et pour ceux qui se destinent
a devenir professionnels, une compétence de haaauni Nous nous concentrerons ici sur
deux questions : quelle est la nature de ces campes, tout d’abord ? comment est-elle
construite, ensuite ?

1/ La nature des compétences musicales

Nous avons déja eu l'occasion de le souligner s gjue les comédiens, les
musiciens doivent, pour exercer leur art, acquénie compétence technigue au cours de
longues années d’apprentissage. La nature de ogsétences est délicate a déciret nous
pouvons, pour tenter d’en donner un apercu, procédeles subdivisant: les musiciens
doivent acquérir une compeétence spécifiquement calgsiet technique, ils doivent aussi
acquérir 'ensemble des capacités qui leur permiette mettre en ceuvre ces compétences
techniques en situation de travail concret. Lesenratoires, et c’est une évidence, sont des
écoles ou les musiciens apprennent a jouer d'durument — ils acquierent, au cours d’années
d’apprentissage, les techniques du corps et lebubaiae leur permettant de maitriser leur
instrument. Le poids attaché a I'apprentissagenigcie est plus ou moins important selon les
enseignants et selon les niveaux — méme au demnigiu de la formation des musiciens,
au sein des CNSM, les compétences techniques mavaillees, approfondies, modifiées,

12 Ainsi de cet enseignant qui explique : « J'ai possibilité de prendre des éléves en perfectionnerdenc
post-DEM, qui est ouvert aussi bien a des éléve avepremier prix de n'importe quelle classe du C&R
violoncelle, et également de dipldomes équivalentssapérieurs, comme par exemple des prix de CNSM, d
Paris ou de Lyon. Jai eu frequemment des gensenaient post-premier prix du CNSM qui venaientefain

an de perfectionnement chez moi. Donc c’est typitpre une situation inhabituelle dans les CNR, é€tpient
privilégiés par le directeur comme une maniére tiganir des hauts niveaux, mais peut-étre désBrauit un
tout petit peu la donne. »

13 On trouvera des éléments permettant de les défaies certaines des contributions réunies pardsa?io04),

et notamment dans Tafuri (200&Joboda (2004 )Clarke (2004), Peretz (2004) ainsi que dans Fran@802).
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comme I'explique Hélene qui compare I'enseignentg deux professeurs de hautbois du
CNSM :

« llIs ont un enseignement trés trés différent. S@ammaitre, c’'est pas facile, de juger,
c’est vrai. Mais Jacques Thys est plus techniglus, gomplet sur tout ce qui est, a la
fois musique, et a la fois ce qui est embétant lsuhautbois. Tout ce qui est
respiration, technique de gorge, etc. Ce sont kdeses trés techniques. Il a des clés. Je
dis pas qu'il ouvre les serrures avec, parce gest cjuand méme a nous de les ouvrir
— ¢a j'ai compris ¢ca dans ma derniére année de CNVE&N& voila : il cadre tout. Alors
gue David il laisse beaucoup de liberté, il chenpheét I'indépendance du musicien.
Au départ c’est pas facile quand justement on s pmp de questions et qu'on a
plein de choses auxquelles répondre, il fait torgan sorte que ce soit le musicien
qui se pose les questions. Alors au départ c’estdéroutant, parce qu’'on ne sait pas
forcément cadrer les problemes, ou ils sont, mémduisil recadre, et puis
techniquement il explique beaucoup moins de chd3esc a mon avis c’est bien de
I'avoir, mais aprés. C’est bien de commencer peques Thys, et puis apres aller vers
des choses un peu plus libres. »

On I'a déja précisé plus haut : les CNR commeCl§SM ne se contentent pas,
cependant, de dispenser une formation techniquiisgxement centrée sur la maitrise de
l'instrument. Il s’agit aussi, pour eux, de forntEs musiciens complets et de leur dispenser,
par conséquent, un enseignement dans I'ensembliistislines adjacentes nécessaires a leur
pratigue musicale. Le rapprochement avec les snmtd’autodidaxie, comme pour ce
contrebassiste, est d'ailleurs éloquent — il ditiatrouvé au conservatoire les ressources qui
lui permettent d’acquérir des compétences extraimentales qui lui sont désormais utiles
quotidiennement dans son activité professionn¢ltpie dans le milieu ou il exerce (le jazz et
la variété) ne sont pas nécessairement maitriggd®psemble des musiciens :

« J'ai commencé en autodidacte, au départ j'ai AR @t un BEP de productique et
mécanique. C’'est en passant le bac que j'ai vaite fe métier de musicien. Mais j'ai
guand méme passe le bac, pour avoir une sécuat€odnmence tout seul, j'ai acheté
des partitions, des méthodes, que j'ai travaillmsnon c6té, et c’est a ce moment la
gue j’ai commencé a rencontrer des gens, avecdesggijouais et qui, eux, étaient au
CNR. Mais je me suis rendu compte qu’ils parlaigmautre langage, ils connaissaient
I’harmonie, ils lisaient la musique sans aucun [@ole, ce qui n’était pas mon cas.
J'avais été contacté par un copain, qui connaissaigroupe de funk monté par un
trompettiste du CNR. Lui avait eu le premier prix llompette du CNR, le pianiste
c’était pareil, javais I'impression d’étre avecsdétrangers. J'ai donc voulu prendre
des cours pour avancer ; j'ai pris des cours pdnuais ans a I'académie des arts a
Toulouse, une école privee qui d'ailleurs n’exiptas aujourd’hui. Je suivais des
cours de tout; des cours d’instrument, des coirariehonie, de solfege, je suivais
aussi des ateliers en groupe sur un morceau pjgasivais des cours de piano, aussi.
Mais c’était tres général, et il n'y avait pas beaup d’approfondissement. J'ai voulu
avoir un meilleur niveau, donc j'ai passé le comsadientré du CNR, jai suivi la-bas
des cours de formation musicale, ca m'a beaucomg parce que ¢a me permet
aujourd’hui de lire toutes les partitions. Et éwideent cette compétence m’apporte
beaucoup plus de travail. C’est je dirais, une d¢mrdsine qua nonaujourd’hui, de
savoir lire la musique. Tout est basé sur la lect@Quand tu fais un remplacement,
tout est écrit, et quand tu sais lire, tu gagnesibeup de temps, il suffit juste de faire
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une répétition générale, et donc ca permet d’allgs vite. Et puis jai développé mon
oreille. »

Les musiciens classiques plus « traditionnels mmae ce jeune violoncelliste
soliste, attachent aussi beaucoup d’'importance @iviersité des compétences acquises en
conservatoire — il détaille 'ensemble des élémeniislui sont nécessaires dans sa pratique
musicale et qu’il a acquis dés sa scolarité en CNR

«Le CNR ca a surtout 'avantage d’étre une formatrés complete. C’est important,
on met pas assez l'accent dessus en province;imyioitance de développer autre
chose que l'instrument. Parce que l'instrument, m@son nom l'indique, pour moi
n'est qu’un instrument, c'est-a-dire un médium.rblwmyen de faire passer un discours,
une idée, et il est inconcevable pour moi qu’unioies joue de son instrument ou ait
le sentiment d’interpréter une ceuvre sans notiotaatyse, de construction
d’harmonie. On peut pas transmettre la sensibditéh compositeur si sur le plan
harmonique on comprend pas les moyens qu'il utifieer ca. Aprés ¢a, on peut
travailler lelegatq le rubato ce sont des choses qui ont un lien avec la cesaace
gu’'on a de la volonté du compositeur, et comprefeganoyens qu’il a utilisés pour
ca, les moyens d'étudier I'analyse, l'orchestratiorChoses que jai faites et qui
m’ont ouvert des horizons... infinis. T'obliger avealler prés du texte plutdt que sur
linstrument, purement instrumental. Donc le CNRage quand méme toutes ces
choses la. »

On retrouve donc les deux dimensions de la scélgtie nous soulignions plus
haut, quand nous décrivions les fondements forrdelda scolarité dans les CNR et les
CNSM. La compétence nécessaire a l'exercice prioi@ssl ne s'arréte pas toutefois a une
maitrise musicale, méme élargie hors de linstrumeslle concerne aussi ce que les
musiciens nhomment «le métier », et qui désign&amsémble des capacités sociales et
psychologiques, souvent rattachées au caractelectiiolde la pratique musicale, qui sont
nécessaires pour exercer correctement son insttureensituation de travail. Nous
reviendrons, dans un chapitre ultérieur, sur ocgitteension de la compétence du musicien.
Contentons-nous de soulever ici une question: lguebkt la part qui revient aux
conservatoires dans l'acquisition du « métier st ldes reproches convenus adressés aux
conservatoires est, on I'a vu, qu’ils ne formertagure des solistes — et que par conséquent les
activités liées aux pratiques collectives y setareal vues, par les éléves comme par les
enseignants — c’est par exemple ce dont se falid'@€et ancien éleve d’'un conservatoire de
province quand il compare les orchestres de coas®rg et les orchestres de jeunes :

« [Les orchestres de conservatoire], ¢ca apprersl,auais c’est plus distillé, c’est des
saisons. Moi ¢ca m’a appris des le début, je saés jigu toujours aimé l'orchestre.
Méme quand je faisais les orchestres des tous pé@idorais ¢a. La grande mode chez
les musiciens, c’est de cracher sur I'orchestrem@esouviens tous les mercredi au
CNR de Reims, tout le monde y allait en trainasidieds et en rallant. Je me souviens
gue j'osais pas trop dire que jaimais ¢a, maiadreement j'adorais ¢a. J'aimais le fait
de voir mes amis, c’était de la belle musique...

Ce reproche, s'il fut jamais fondé (ce qui n)eas notre sujet ici), ne peut plus
étre adressé aussi frontalement aux conservat@nedrouve, dans les entretiens réalisés,
bien plus d’éleves vantant les possibilités offeppar les CNR et les CNSM en termes de
pratiques d’ensembles (musique de chambre et drehapie de musiciens regrettant leur
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absence ou, plus encore, les dénigrant. L'ensemiése enseignants insistent tous sur la
nécessité de ces pratiques collectives et de gatemagissage du métier. Témoin, parmi
d’autres, ces propos tenus par I'un des professiEumautbois du CNSM de Paris :

« Il est évident, je vais parler pour ma chapgbeur mon instrument, mais il est
évident qu’'une grande part de notre formation peépeu travail d’orchestre. Je
connais un hautboiste, dans le monde, qui a faitcarriere de soliste, uniquement de
soliste, sans avoir jamais mis les pieds dans cimestre. Méme les gens les plus forts,
bardés de prix internationaux, comme il est ardign sortir aussi, ils sont hautbois
solo aussi dans un orchestre, aussi. Ou en touflcd®ont été. Il y a donc un
enseignement qui est quand méme tourné, pour nstmmnent et pour les instruments
a vent, tourné vers l'orchestre. Maintenant riememplace la mise en situation. C’est-
a-dire gu’'on a beau leur donner le savoir-fairejrgavoir la souplesse, la flexibilité, le
rythme intérieur, il n’en reste pas moins que kvail d’orchestre c’est une chose
spécifique, le travail en groupe, jouer avec lesesil savoir eéquilibrer, pouvoir réagir
en temps réel par rapport a ce qui se passe autdamarle de la musique de chambre
aussi, par rapport a ses camarades, d’avoir urikeprene oreille pas simplement
mélodique, mais aussi horizontale, rythmique, ben ha ¢ca s’apprend sur le tas.
Donc ca il vaut mieux gu'’il le fasse des le conasire, et ici ils le font & un niveau
qui est tres proche du niveau qu’ils auront dan®mehestre professionnel, et méme
des fois, a mon avis, supérieur a celui, malheeraest qu’ils auront dans un
orchestre professionnel. Parce que malheureuseismerduront peut étre pas toujours
'occasion, s’ils entrent dans un orchestre, jesvaas dire de province, mais de
travailler avec certains chefs qu’ils ont la char® pouvoir cotoyer ici: Pierre
Boulez, Eschenbach, Chung, tout le monde n’a pak elnance de travailler avec
eux. »

Ces propos sont extrémement proches de ceuxigugent son collegue du
CNR de Paris :

« Je crois que ce qu’il y a de trés bien, commes dantes les bonnes maisons, ici et
au CNSM aussi, c’est un orchestre de haut niveaupro travaille beaucoup de
répertoire, on fait des concerts. Ca c’est le gitosit de cette maison. Je sais pas si
vous rencontrez des étudiants de cette maison, enéiig ils sont tres non seulement
fiers mais ils viennent aussi pour ¢a. Parce quede sait, vraiment, c’est tellement
petit. Ca leur apprend le métier. lls ont bien coersce, ils savent déja tous que, méme
les violonistes, ils savent, tous les instrumemdadpetite harmonie, flGte, hautbois,
basson, méme la trompette, tout ca, ils saventl@wreavenir c’est la-dedans qu'ils
vont gagner leur vie, et c’est ce gu'ils ont erdeefaire. Ils sont la pour ¢a, a 80%, ca
et enseigner, mais d’abord pour moi a 70-80%. Enderpense que dans I'esprit des
étudiants, enseigner ils aiment bien, c’est padalmrec, mais d’abord ils veulent jouer
dans un orchestre, ou de faire de la musique denlmlegaavec des gens avec qui ils
s’entendent bien, en sachant que ca va étre dgagleer sa crolte, mais enfin, voila.
Il'y en a quelques-uns, mais enfin je dirai 30%«lijais 20 a 30% qui disent que ce
gu’ils veulent c’est enseigner avant tout. Maisrdes autres c’est I'orchestre et jouer
jouer jouer. C’est pour ¢a que la présence d'uhestre ¢a ca les motive énormément.
On va tous les faire travailler en groupe, etal ges gens de I'extérieur, enfin ¢a c’est
bien. Et tous les gens dont je vous ai parlé, quréussi, ils avaient fait ca.»
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Sans doute, les propos tenus en entretien et |atérédes pratiques
(encouragement ou dénigrement) en cours peuverd-étte décalées, mais il est de toutes
facons significatif qu’aucun enseignant ne prermearole en entretien pour dénoncer la
vacuité de ces expériences. Les propositions effest par les conservatoires rencontrent
certes un succes variable : plus la renommée duesh@nportante, plus les programmes sont
brillants, plus I'orchestre est au cceur de la @ognation et ne se ramene pas a un ensemble
mobilisé pour accompagner un apprenti soliste, [@a®tudiants adoptent a son endroit une
attitude positive et volontariste. Les responsalidamgchestre sont dailleurs prompts a
reconnaitre que les capacités des sortants dereatsee en matiere de pratique collective se
sont singulierement modifiées (en s’améliorant)uilepne vingtaine d’années :

«Il'y a eu un virage a 180° dans le sens ou datenhps les conservatoires c’était un
peu la notion d'élite. Il fallait sortir des contistes a toute... et on donnait a I'éleve a
la sortie I'idée qu'il allait pouvoir faire une care, une carriere de soliste parce que
c’est séduisant. Alors évidemment il restera toxgares disciplines comme le piano
mais les violonistes ont cherché a en faire des$rdbis ou des Franscescati, en se
disant « a la sortie, je vais étre soliste ». Qrdefesseurs qui sont venus bien sdr de
ces orchestres qui sont avant tout sollicités gmplofesseurs et les éléves parce gu'ils
ont une expeérience, ces professeurs-la ils onaitt@wdans le sens de les amener plus a
entrer dans leurs orchestre et a leur faire prewmdrescience que la carriére est
difficile, et qu’il y a beaucoup d’appelés et peeélds. Et il y en a déja méme au
niveau de ces concours d'orchestre, il y eu unmdod’éducation musicale qui s’est
redressée pour qu’'on casse un peu cette idéerded&s concertistes a la sortie de ces
conservatoires et plus des musiciens d’orchestreu @'ailleurs la multiplicité
d’orchestres dans les conservatoires, avec desscpel on cherche a faire venir des
chefs invités, qui sont des chefs de réputatiordoeiner I'idée aux éleves qui sont
dans ces orchestres, qui sortent des classesdiaillu conservatoires et rentrent dans
un cadre de cycles temporairement spécialiséslagearriere c’est d’abord la carriere
de musicien d’orchestre. »

Il est délicat de donner une mesure exacte de appréciation de niveau, mais
I'ensemble des acteurs ont des propos consondedgséléves comme les enseignants sont
sensibilisés aux pratiques collectives et les sdot, les responsables des administrations le
sont également, les employeurs estiment que léangsrde conservatoire sont beaucoup plus
au fait aujourd’hui des réalités du travail d’orstre qu’ils ne I'étaient auparavant. On ne peut
donc, de maniere abrupte et tranchée, renvoyecdaservatoires au cliché d’institutions
exclusivement dédiées a la formation de solistegst vrai, par ailleurs, qu'a coté des
conservatoires, des structures se sont développ#iese donnent elles aussi pour but de
former les musiciens a I'exercice de leur métietesnmettant directement dans des situations
pratiques. Au premier rang de ces institutions rmuvte bien sdr les diverses académies,
saisonnieres ou permanentes, orchestres de jetinEpiaieres diverses, qui donnent aux
musiciens la possibilité de s’agueriir situ Cette altiste explique ainsi, a propos de son
expérience a I'orchestre francais des jeunes :

« L'OFJ, jai beaucoup appris musicalement. Je fédi a 'époque ou le chef c’était

Janowski. Et la t'apprends vraiment vraiment. Clagjue j'ai commenceé a apprendre
vraiment le métier d’orchestre.

C'est-a-dire ?

Ben quand t'as un mec comme Janowski en face de’apprends a te taire en

répétition, t'apprends a faire tes notes, a bosdeétre a I'heure. Quand je dis
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apprendre le métier, c’est des choses qui peugnatitpe triviales, mais qui font partie
du métier. T'apprends avec des gens, ¢a joue Qiajouait bien, maintenant je crois
gue ca se casse un peu la gueule. Et puis on defatiournées d’orchestre, on a fait la
tournée d’adieu de Janowski, en Pologne. Ca aassapprend. Les tournées c’est un
aspect de ta vie future professionnelle qui eshduaéme assez gros. Pareil avec
I'orchestre des jeunes de la méditerranée. La, paint de vue musical, franchement,
C’était un peu le néant, parce que les niveauwxemdtaires hétérogénes, parce que
comme le nom l'indique les gens étaient sélectiersu tous les pays autour de la
meéditerranée, donc des niveaux... mais par conti@élait chouette plus pour les
rencontres humaines, et la pour les tournéesjgraais fait une aussi belle tournée de
ma vie. Moi je trouve que ces orchestres de jeaiess quand méme trés formateur. »

D’autres structures, moins directement tournéesrs v des enjeux

d’apprentissage et d’enseignement, peuvent aussigiiee a des musiciens d’acquérir une
pratique de la scéne et de la performance (ausswgiais dgperformancg Les concours sont
par exemple un moment ou les apprentis musiciemsrskent compten situ, de ce que leur
pratique professionnelle exige en plus de la ns&itdie leur instrument, comme I'exprime par
exemple cette violoniste :

« Et je dirai que ¢a [les concours] éduque aussiepsionnellement beaucoup, parce
gu’on apprends des choses évidement qu’on apprshdipconservatoire.

C'est-a-dire ?

C’est une maniére d’étre sur scene, donc tout cesgjunaniere d’étre sur scéne, on
'apprend pas au conservatoire. Et c'est-a-dird taut s’habiller,... tous ces facteurs
extrinseques qui au fond sont fondamentaux.

On l'apprend pas au CNSM ?

Trés peu, et en méme temps, je dirai que c’est alor@est a I'éleve d’aller au
concert, de se rendre compte, d’ouvrir ses yeluxpselle. L'information, finalement
elle est 13, il faut aller la cueillir. Certainsofs, certains endroits, on met l'accent la-
dessus de facon plus manifeste, plus verbalisée.

Comment ¢a ?

C'est-a-dire le prof va vous sensibiliser déja &revattitude avec l'instrument sur
scene, eventuellement vous filmer de temps en t@opsvous faire voir qu'il y a des
choses, des tics impossibles a faire voir sur sc@aeparait absurde, il y a des
moments ou ¢a joue, ces facteurs, pendant les amico

Vous avez des exemples ?

Non... c’est pas évident, ¢a parait ridicule, de gas® tenir sur scéne, pas étre courbé
en deux. »

Mais I'apprentissage du métier ne se joue paguement dans des structures

plus ou moins spécialement dédiées a la formationaolinsertion professionnelle : |l
s’acquiert aussi, beaucoup plus simplement, damsémble des premiers engagements que
les musiciens accumulent souvent parallelementdeaxieéres étapes de leur formation et qui
les mettent au contact des réalités d’exercice ilieurprofessionnel auquel ils se destinent.
Cette chanteuse, par exemple, expliqgue qu’'aprée @it renvoyer du CNSM, elle a trouvé
«la meilleure école » en effectuant une tournémpélettes — non que cette tournée se
substitue terme a terme a I'enseignement qu’eltaiatecu au CNSM (« c’est sdr, j'ai des
lacunes en solfege »), mais qu’elle acquiere idiaces des éléments qui sont, a ses yeux,
consubstantiels au métier de chanteuse :
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« En juin je me faisais virer. Apres... il y a euspas plus si je suis retournée a Aix. Et
apres j'étais engagée pour I'opérette avec la cgnmipades brigands. Et |a, entre étre
au conservatoire et ne pas chanter en dehors @& quurs d’'une classe de chant, et
se retrouver sur scene chaque soir, ou tous lesjtnars dans des villes, des théatres
différents... pour moi c’était ¢a la meilleure écoldors c’est sdr, j'ai des lacunes en
solfege. Mais pour moi c’est la meilleure école.ctunmences sur scéne, par un tout
petit role, t'as que ca a faire, mais t'essaiegedrire bien. Chaque soir tu essaies de
le faire évoluer, d’évoluer quand méme. Tu essd@sonnaitre ta voix, ses réaction,
comment tu vas chanter aprés une journée de t@imment tu vas chanter si tu as pas
assez dormi, si tu as déja fait 2 concerts lessjpuécédents. Pour moi c’est ¢a, le
chant peut s’apprendre aussi de cette manieréibainais arrété les cours particulier
de chant, et jen aurai toujours besoin. Donc upnes fque je suis partie du
conservatoire, une fois que j'étais libre, sanscstire, j'ai un peu organisé moi-méme
ma vie. »

Nicolas, violoncelliste, ne dit pas autre choserg il explique ce que
I'expérience du concert lui a appris et qui, ditkihe s’apprend pas au conservatoire » :

« Jai travaillé, pour le plaisir de travailler,rpa que je considérais pas pouvoir étre
musicien sans travailler. Le grand défaut de tass donservatoires, c’est que les
conservatoires ne te font pas jouer, jamais, janjaimais. Le conservatoire te fait
faire une audition dans I'année, et le reste dupteties chez toi : et quand est-ce que
tu joues ? Quand est-ce que tu fais de la musigle appris il y a trois ans que dans
le classique, une ceuvre, on la joue vraiment migwand on la joue cing fois, dix fois
en concert. On commence vraiment a la maitriseon3a joue dix fois chez soi, c’est
pas pareil. Parce qu’en situation de concert ocodeours, on est surconcentré, on est
vraiment dans la réalisation, on oublie tout, et fauer, faut envoyer, faut envoyer la
musique, faut se libérer. Une piece, on la conpa# quand c’est la premiére fois
gu'on la joue, on peut jamais dire, parce quon gt sOr, on la connait pas, on
connait pas les surprises qu'elle peut réservean@®wn I'a jouée dix fois, on sait
guels sont les passages vraiment difficiles arsdans les moments de pression, on
connait la partition, on sait & quel endroit ornt deiconcentrer, & quel moment on peut
se relacher, on connait beaucoup plus la musiquan@on fait ca chez soi, il y a pas
la situation & geérer, il y a pas le stress, orckerz soi dans sa chambre, et puis c’est
tout. »

Ces engagements permettent par ailleurs d’acquidels compétences
nécessaires a I'exercice du métier de musicien dassmilieux auxquels aucune école ne
prépare, comme la variété. La technicité musiceleas répertoires peut étre moins virtuose
que celle réclamée par le répertoire classique,nmdne reconnait volontiers ce méme
violoncelliste — mais c’est pour souligner qu'ieclament des compétences que le CNSM ne
dispense pas priori, et qu’il peut ensuite tenter de réinvestir daes gratiques plus
« académiques » :

« Ce qui m'intéressait a la base j'en savais nmce qu'il y avait rien de particulier
qui m’intéressaitA posteriori ce que j'ai appris en trois ans de variéte, danazz
moins parce que la c’était plus on jouait dansclabs avec le whisky posé par terre,
donc c’est un bon esprit, ¢ca c’est plus pouielding mais la variété, ca m’a appris a
comprendre ce systéme musical la. On était trais, \guitare, violoncelle, et apres
peut-étre percussion, mais vraiment j'avais towss delos, tous les themes. J'étais
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rentré au CNSM ou je venais d'y rentrer, donc j®taaiment en pleine recherche
technique, donc ¢ca me permettait d’explorer a fameh instrument mais sur des
choses qui restaient assez simples. Ca me perireaitasi d’apprendre le réle de la
basse, je faisais la basse, toute la rythmiqued'&bprendre aussi a écrire mes
partitions : jimprovisais, et quand je trouvaissd®ns trucs, jimprovisais aussi dans
ce cadre la. Jimprovisais aussi en jazz, ce quh mmené aussi a aborder au
conservatoire la musique indienne, en improvisatirau fur et a mesure, la, je viens
de passer trois mois en Inde, la j'ai monté touprojet avec danse indienne, etc. Il 'y
avait six indiens et moi, on travaillait dans l'inpisation. Ce que j'ai appris en
variété, je I'ai aussi utilisé dans ce projet la.j&zz, j'avais pas un role soliste, jai fait
¢ca un peu, on pouvait jouer a huit, et puis parfdéestemps en temps il y en avait un
qui me disait, sur un des chorus, vas-y lachdaugars, tu fais un chorus, de temps en
temps, mais je n’ai pas appris la technique du. jeazariété oui je I'ai appris, je sais
ce qui marche et ce qui ne marche pas en varggaig comment marche la structure,
je sais ce que je peux faire avec l'oreille, jer@a mon instrument, et je connais
plein de ficelles. Ca m’a donné les ficelles. »

On comprend que les institutions qui, comme lesd@wges de jeunes,
inscrivent leurs projets dans une perspective ex@ient pédagogique aient besoin de
décrier les pratiques des conservatoires et deifheputer une incapacité de former leurs
éleves aux realités du métier de musiciens : ithgs ces discours une rhétorique qui renvoie
directement aux luttes concurrentielles auxquedless peuvent difficilement échapper. Mais
il reste qu’il est sans doute un peu vain de voules opposer (aux conservatoires, la
techniques, aux académies, le métier), et qu'ilfail davantage concevoir leurs rapports
sous la forme de la complémentarité : les uns corewmeautres, a des degrés divers, se
donnent pour but de former les musiciens a leuremén les placant en situation d’exercice
« professionnel »j.e. au contact d’autres musiciens de haut niveau, dbass salles de
concerts et face a un public, avec un degré d'exigenusicale sans concession.

2/ L’acquisition des compétences musicales

Nous avons décrit jusqu’ici les modalités de cauastin des trajectoires de
formation et le contenu de la compétence acquisdegamusiciens : comment la premiére
vient-elle nourrir le second ? Comment la compétates musiciens s’élabore-t-elle au fil des
relations d’apprentissages qui scandent le parabifermation du musicien ? Pour répondre
a cette question, il faut tout d’abord revenir Buspécificité de la relation pédagogique dont
nous avons dit, a plusieurs reprises, qu’elle étivent chargée d’affects et de tensions. Plus
précisément, les enseignants sont souvent compaiés coachs, des « professeurs de vie »
entend-on aussi parfois, qui structurent la peraliténmusicale de leurs éleves au moins
autant que leur technique. Ce professeur du CNSMegtime que «quand on recrute
quelqu'un au conservatoire, on décide de se nmarear lui pour un bout de temps », se définit
lui-méme comme un coach :

« Imaginez par exemple le Capes d’éducation smggreéé¢ I'entraineur de Noah, ou
guelque chose comme ¢a, c’'est le méme genre deatiffe. Moi, dans mon boulot, je
suis coach personnel de vingt personnes. Et jeusspendant cing ans, six ans, ils
passent les concours internationaux, ils se catsguieule, on travaille ¢ca, machin. Je
peux pas faire, je peux faire une conférence giobal la technique de l'instrument,
sur la pédagogie, I'apprentissage etc., mais jpeux pas faire des cours magistraux,
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je peux dailleurs, je pourrai, sur I'histoire duolncelle, par exemple, sur les
principes, c’'est de ne pas se tendre sur l'arehefe sais pas quoi. Oui, énoncer un
certain nombre de principes : oui, mais dans laemeis ceuvre ? C’est la ou le bat
blesse. Les gens ils ont & peu prées le méme typsild. »

C’est le méme vocabulaire qu'utilise cette altistur décrire le rdle de son
professeur :

« On se voyait régulierement, il me suivait. En,faiun certain niveau, on cherche un
coach plus gu’un professeur, quelqu’un qui sacbeiléér. Le plus compliqué dans ce
milieu, c’est de savoir ce qui se passe et comraerfaire partie. C’est bien d’avoir
guelqu’un a qui on peut faire confiance derriére.

C'est-a-dire, vous pouvez m’expliquer le role daatp?

C’est de motiver dans le travail, étre seule penhdar heures et voir quelqu'un pour
faire un bilan, qui donne des directions de traeaitle la motivation. C’est tentant
avec les étudiants autour d’aller en soirée etagesg lever. Y a rien qui vérifie ou qui
pousse. Il N’y a pas toujours des exams pour valeacquis. Beaucoup de musiciens
le sont en famille. lls bloguent un peu les auttssarrivent plus facilement a se
faufiler. Il faut se battre, assumer les éche&s) @ des tonnes. »

On comprend autrement, dans ces conditions, lgsoprde cet enseignant qui
expligue que son objectif essentiel est de fairsate que ses étudiants, a la sortie de sa
classe du CNSM, soient « autonomes » - ce propodrig@e s’éclaire quand il explique que
les musiciens, portés par I'encadrement tres émaiposé par les conservatoires, doivent
pouvoir en sortir seuls et faire face aux diffiégltechniques qu’ils pourront rencontrer dans
I'exercice de leur métier :

« Je pense que je vais avoir des gens qui vonir §ortément avec des niveaux
différents, ca c’est sOr. Ce que je voudrais faiiest faire en sorte que quel que soit le
niveau ou ils ressortent (on espére qu'ils resebiteplus forts possible) mais gu'ils
ressortent autonomes. C’est-a-dire que s'’il y @endes choses qu’ils n’ont pas réglé,
gu'on leur ait donné la démarche pour continuer@gmesser tous seuls. Et puis,
puisqu’on parle d’enseignement, qu’ils aient austte démarche qu’ils ont eu pour
eux : non seulement de jouer mieux, mais de s@anirquoi on joue mieux, de savoir
pourquoi ¢a ¢a a marché, pourquoi ¢a ¢ca ne marphajtcomment j'ai résolu tel ou
tel probleme (ca c’est de la technique d’instrurpectmment je me mets au service
d’un texte, comment je découvre une ceuvre, comjadiaborde : tout ce qui me sert
pour moi me sert éventuellement pour structureemseignement. (...) Moi je suis
rentré soliste a I'opéra, je suis rentré assez farsuis sorti en 84 du conservatoire, je
suis rentré en 90 a I'opéra, 6 ans c’est beaucang t& cursus normal de quelqu'un.
Parce que l'aprés conservatoire c'est pas toujoardong fleuve tranquille, parce
gu'on peut se retrouver comme ca de bute en blsags professeur, et on peut
finalement sortir assez fort (moi j'essaye que rmaajs moi je suis sorti comme ¢a : je
jouais trés bien, mais sans savoir pourquoi jeigotras bien, donc des qu’ily a eu le
moindre petit grain de sable, les choses se sootlées comme un chateau de cartes,
et apres il a fallu tout reconstruire, par moi-méienc j'essaie que ce travail, que
jai connu moi, ils ne le connaissent pas: quel $eur arrive quelque chose, ils
puissent le reconstruire facilement parce qu’deule aura appris au CNSM. »
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Si I'on tente de décrire le travail qui permet pesgivement de former un
éleve et de lui donner une compétence, on peld,quie de tenter une description exhaustive,
s’essayer a présenter quelques unes des piste®uglisont apparues lors des entretiens. Un
premier aspect déterminant de cette relation pégqge releve daiagnostic: un éléve vient
se faire entendre d’'un professeur qui ne le sustgiaqui ne I'a jamais entendu pour tirer
profit des quelques remarques que cet auditeugevide tout priori mais rompu a lI'exercice
de I'’écoute pourra lui faire — c’est ce que décés bien cet enseignant :

« Le diagnostic, c’est aussi un truc de médecifaut avoir un diagnostic. Vous avez
un jeune professionnel qui vient vous voir, il veatformer pendant trois quatre ans, il
a une demande, c’est qu’il veut jouer mieux. lintigous voir pour avoir votre point
de vue, d'abord, parce qu'il veut jouer mieux mihisait pas trés trés bien ce qui
peche. Ou alors il sait, et il veut que quelqu'anrabore. C’est un probléme de
diagnostic. Comme un médecin peut étre un thérageasg trop mal, ou assez moyen,
médecin lui dit: ben trés bien, je vais d’aborémure votre pouls, tac tac tac tac,
excusez moi vous avez un sarcome ici, et ici desla bibine et ca m'intéresse pas.
Le diagnostic c’est un truc, c’est : qu’est-ce gsi fondamental ? (...) Et les master-
class, alors, quand je vais par exemple, jouer ais$ foctobre avec l'orchestre de
Cleveland, je fais deux ou trois master-class,amBington, a Yale... Je passe, je vais
faire trois heures de cours, quatre heures de curRis entendre 5, 6, 7 jeunes. Je
vais dire trois trucs. Et ¢a c’est vachement imgourt Pour eux c’est vachement
important. Bien entendu, je vais pas accompagnsr jeenes, ils ont des profs
formidables, etc. Mais ils veulent m’inviter pounegj’'aie une vision fugitive et pour
gue je dise ce que j'en pense. Pour moi c’est geetdnose de fondamental. J'ai le
souvenir de master-class extraordinaire dans ldgushuement je voyais un collegue
qui donnait cette master-class et qui voyait umipqui m’avait échappé, ou qui le
mettait en exergue. »

L'importance du travail de diagnostic expliqueequuand ils reconstituent
leurs trajectoires de formation, certains musiciatiachent une importance fondamentale a
des rencontres fugitives — une master class, ugenlgarticuliere — qui les décentre
durablement, comme cet étudiant qui explique :

« J'ai rencontré Gagnepain, je I'ai appelé, jasmendez-vous avec lui, je suis allé
prendre un cours chez lui, Et ca m’a retourné teeaal complétement, j'ai appris une
nouvelle facon de réfléchir & la musique, une nbeviacon de la penser, de la
chanter, c’était un nouveau domaine qui s’ouvregcalui, j'ai décidé de prendre des
cours avec lui. »

Le diagnostic, cependant, n’est pas tout, et certanseignants développent un
point de vue trés construit sur la pratique de lestrument, qui les porte a proposer une
approche singuliére — fondée éventuellement suddtsirs disciplinaires un peu inattendus,
comme ce professeur de violoncelle qui repens&dagogie a partir de ses échanges avec un
rhumatologue :

« Jai fait un petit peu de travail, assez mémeéegsgéement, avec un kiné qui est
Philippe Chamagne, et donc j'ai eu I'occasion @wailler avec lui, et avec un autre
kiné belge, sur une adaptation de ce qu'il pré@aifa pratique d’'un instrument. Moi
jai eu un tout petit bobo, donc jai fait commeutde monde le petit parcours du
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combattant, en voyant des rhumatos qui ne pouvg@astétre aussi pointus que ce
gu’un musicien attendrait, jusqu’au moment ou j&icontré Chamagne qui a vu que
c’était un petit bon qui m’a donné deux exercigesa été vite réglé. Mais le contact
avec lui m’a fait m’interroger sur certaines chogeg j'essayais d’enseigner. Parce
gue comme tout le monde je m’inquiétais de la pestet j'étais malheureux quand il
y avait un éleve qui me semblait s’y prendre av&g, mais j'y allais quand méme de
manieére un peu intuitive. Je me suis rendu quaitéquand méme capital pour un
enseignant de développer une connaissance quiullpeu plus a la racine des
problemes, et je suis allé voir Chamagne en luapbdes questions tres précises sur
ce que j'enseignais, si j'avais raison de dire gaon, et qu’est-ce que j'engendrais en
disant des choses comme ca. Donc des gu'’il a vyegoeintéressais a ce qu’il faisait
non plus seulement pour moi-méme mais pour desmaipédagogigues s’en est
suivie une véritable collaboration qui m’a amenailBurs a faire une chose
extrémement passionnante, un jour, dans le cadregfand projet qui a eu lieu dans
le département de I'Ain. Avec des master-class dag sujets différents, Philippe
Chamagne a été invité a faire une journée de cemfés, et le lendemain il a été
invité a intervenir dans une classe que je faidaiss laquelle, grosso modo, chaque
professeur a été invité a proposer un ou deux siéléges qui posaient des problémes
terribles au niveau de la posture, soit parce g@&itaient des tendinites, soit parce
gu'’ils arrivaient pas a s’en sortir de la postiEedonc je faisais un travail de remise
en place des sensations corporelles, sous le temteéPhilippe Chamagne, et quand
je disais quelque chose, 99 fois sur cent parcenfug-temps j'avais pas mal travaillé
avec lui, lui rebondissait sur ce que je disai®epliquant le bien-fondé de ce que je
disais, et parfois il reprenait, quand méme, emrdis « oui mais la il y a un petit
danger...» »

Le méme enseignant précise un peu plus loin comraa fil de sa pratique, il
a été amené a attacher une importance toute pemtéeca certains éléments fondamentaux du
langage musical (I'écoute, le rythme) et commena itravaillé a inventer des solutions
pédagogiques concretes qui peuvent amener cedtidsants a venir le trouver quand ils

péchent tout particulierement sur ce plan-la :

« J'ai eu comme ca des découvertes sur le plamigtie, qu’il était essentiel de ne
pas enseigner la musique comme des sons a-rytieor@sye on le fait souvent quand
on débute l'instrument, et donc par exemple, au kbdeuquelques années, je me suis
rendu que mes éleves avaient des soucis rythmaueege n'avais jamais eus, et donc
je me suis a tout organiser sur le plan rythmiglés, le départ. Battement de mains,
me mettre au piano, leur faire jouer des pizz fférgintes maniéres, et quand on tirait
I'archet, m’occuper un peu du geste, mais toujoarss une durée. Et je me suis rendu
compte des bénéfices. Et depuis ce jour-la, d’areréeannée, depuis trente ans,
chaque année j'accorde un peu plus d’importancesadimensions rythmiques. Des
éléves qui arrivent chez moi et qui n'ont jamaisdeuproblemes de rythmes parce
gu’'on s’en occupe tres tres peu, je m'attache daweloppement de leur perception
rythmique, pour en faire un véritable capital. &€mj’ennorgueuillis de pouvoir guérir
ce gu’'on considére en général comme des arythiiaes. J'ai eu une autre intuition
fondamentale, capitale, ca a été, d'ailleurs pardehement de I'orchestre a cordes a
Boulogne, qu’il y avait un monde, énorme, entreqae moi j'appelais écouter et ce
gue les gens a qui je demandais d’écouter faisdPamtexemple, je leur disais : « mais
écoute le piano, écoute la basse », je pensaitequgens faisaient le méme acte que
moi, puisque moi j'ai jamais eu, j'ai eu toujounseuconfusion totale ente écouter et
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identifier. Pour moi, prendre un dictée musicalétait automatique. Quasiment. Et je
me suis rendu compte que dans la formation, d’adarplupart des gens ne font pas
le lien entre dictée musicale et ce qu'on fait guan écoute. C’est a dire que pour
eux, il y a du solfege, et quand a l'orchestrerales je leur dis : « écoutez les seconds
violons », ben ¢a ressemble plus a I'acte du méhemiés disent : « tiens c’est joli, il y
a des seconds violons qui jouent». Et jai décdyvpar des gens motivés et
volontaires, que quand je leur disais d’écoutervietoncelles, ils ne pouvaient me
dire ni quel rythme c’était ni quelles notes c'étai quel accord ils entendaient. Je me
suis donc rendu compte qu'il fallait enseigner &pport d’écoute. Je pense que
progressivement les gens ont trouvé en moi quelgqui avait des armes pour
répondre, trés rapidement, au début jenseignaisesd a des gens qui étaient plus
agés que moi, et j'ai enseigné, méme, a des gangxgmple I'année ou j'ai préparé
le CA, je donnais des cours a une colléegue plus &g& moi au méme CA, que je
passais. Et ¢ca prouve que les gens avaient urenseforme d’équilibre pour pouvoir
accepter ce genre de situations, et aussi quilsgent que javais des atouts maitres.
Et moi jai pensé trés tbt les avoir, méme si alececul je me suis rendu compte
gu’ils m’en manquaient, que j'ai développés, et pere développerai d’autres. »

Si I'on se tourne vers un ancien éleve de cetignant, on dispose d’'un autre
éclairage sur le décentrement que ce type de cmtisin pédagogique peut engendrer. Aprés
s’étre formé cing ans durant dans un conservatb@eondissement a Paris, ce violoncelliste
est orienté vers un professeur qui prend, a certagards, le contrepied de tout ce qu'il a
appris jusque-la :

« Gagnepain est beaucoup plus sur lintellectu@disacompléte de tout ce qu’on doit
faire, il passe entierement par l'intellectualisati C’est un musicien incroyable, au
niveau des sensations, des sentiments. Par comirequm étais quelqu'un de tres
instinctif, qui jouait sans réflexion, qui avaiseutechnique, je sais jouer, mais je
cherchais pas a savoir pourquoi, quand je faisaisiouvement, il y avait ce type de
son qui sortait. Je marchais qu’avec mes oreiiegue par l'instinct. J'avais un goat
musical plus ou moins bon selon les pieces, margjeherchais pas a comprendre
vraiment ce qui se passait. J'étais jeune, jagaigtorze ou quinze ans, mais je ne
cherchais pas vraiment a comprendre. Je suis aeg Gagnepain, et des le premier
cours, ¢ca a été porté la-dessus. Le premier catitsnga donné, il m’a étudié en fait,

il m’a fait faire des exercices, il a joué avec pum a fait des duos, il m’a donné des
basses, pour du Bach, et il s'est amusé a jouet, faour voir si je relativisais, si
javais l'oreille relative, si j'avais l'oreille a@blue, au niveau musical, quels étaient
mes godts, si je savais pourquoi je fais cettegehde telle maniere. Il me posait des
guestions comme ¢a, moi j'avais jamais abordé lsigque de cette maniere, pour moi
c’était plus une question de tradition, de jouarssse poser de question et d’envoyer
du son, et puis de jouer, pas de se poser de guggtaiment jouer jouer jouer. C'était
deux manieres différentes, avec la technique den€min, ca t'apprend, pour moi
c’est indispensable, quand tu te retrouves en chnben t'as pas forcément
l'inspiration ou que t'as des blocages, comme ta samment le son est crée, ben tu
peux te permettre d’'étre professionnel, justempatce que tu sais comment ¢ca se
passe, parce que méme si tu as une faiblesse,utu tperécupérer. Gagnepain,
vraiment, elle est fondée sur l'intellectuel, mdiss’agit d’intellectualiser chaque
mouvement, c’est pas seulement intellectualisemlssique. C’est intellectualiser
chaque mouvement du corps, savoir pourquoi mor ave morphologie, je fais ca. Il
a étudié avec Chamagne, qui est un kiné, connurampaent dans le monde de la
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musique, il a étudié vraiment tout ce qui est daaestle positions par rapport a son
instrument. Pour savoir, au niveau du placemenfekses, des jambes, du dos, quand
on allait faire un mouvement, qu’'est-ce qui allaatrter I'archet, comment on allait
physiguement tenir, comment faire pour éviter guedrps se déglingue ou qu’on joue
en tension. Jouer uniquement sur des mouvementss,serlachés, et jouer
uniquement avec son corps. Donc ¢a c’est vrainzetégdhnique de Gagnepain, et tout
le monde ne le fait pas. Barry n’a pas du toutgdl est vraiment sur le son, envoyer
le son. Ce sont des conceptions différentes. Jeepgue de la part de Barry c'était
vraiment trés respectueux a mon égard de m’enwdhex quelqu'un comme ¢a, parce
gu’il m’envoyait vraiment chez quelqu'un qui allpbuvoir m’apporter des choses et
qui allait pouvoir faire en sorte que je me dévpmppas juste de reprendre ce que lui
avait fait, mais qui allait pouvoir m’emmener beawg plus loin ».

Cette derniére citation permet d’entrevoir une disien fondamentale du lent
processus de construction des compétences, fdisslge et de dé-tissage, d’allers et de
retours, le long duquel, passé un certain cap aingndenjeu est au moins autant de
désapprendre ce que I'on a construit que de caressur ce que I'on a acquis. Ecoutons, par
exemple, ce qu'explique ce professeur de hauthoiSNISM. Le concours d’entrée, explique-
t-il, permet de juger un potentiel :

« On juge, oui, on peut juger un potentiel, on geger, techniqguement, méme si les
choses sont pas parfaites au cours de I'exécugigigu'un qui a un son dans l'oreille,
guelgu'un qui, musicalement, méme si on sent gaeHeses sont pas finies, on sent
gu’il a des choses a dire, méme avec des maladressés qui a un tempérament, qui
a une souplesse. Et puis il y a des choses quantep@n va dire intangibles, des
choses d’intonation, des choses de rythme, suuddleg on voit si quelqu'un, méme
s’il y arrive mal, si il sait rectifier, si c’estsaez souple pour pouvoir changer quelque
chose au cours de l'exécution. Evidemment ce sast choses, il faut étre un
professionnel pour les entendre, non seulemeatil&tre un professionnel, mais aussi
je pense avoir aussi un peu d’habitude de pédagpgie discerner ce qui est di un
peu au travail du professeur derriere, et ce qui@és I'éleve lui-méme. Nous on est
des instruments, le hautbois ou comme ¢a, on Eeufgre dix heures de hautbois par
jour. Il 'y a un potentiel technique, quand je déshinique ce n’est pas technique
d’'instrument, mais de vélocité, assez faible fimaat. Donc finalement on ne peut
pas cacher grand chose sous une espéce de versw;disant technique de virtuosité
ou de vélocité. Il y a des choses, la moindre tendans le corps, on la ressent tout de
suite sur l'instrument, on ne peut pas la caches am flot de virtuosité. Donc je
pense que c’est peut-étre finalement plus facile pous que pour les professeurs de
piano, de violon, méme de fllte, qui ont des élexexc des parcours ou on peut faire
huit heures d’instrument par jour et ou finalementpeut peut-étre plus camoufler
jusqu’a un certain niveau ce genre de choses. »

Pour autant, les individus recrutés peuvent pitéseles cas tres différents :

« C’est du cas par cas dans le sens ou le condmmgée sélectionne un niveau, on
va dire minimum, pour rentrer. Mais dans les gemsrentrent il y a des cas assez
différents. Il y a des gens qui ont encore beaucteipchoses a apprendre, mais
finalement peu de choses a oublier, c’est-a-dige gbns qui ont eu une progression
assez saine, assez équilibrée, qui arrivent avenivgau évidemment assez forts,
parce que le niveau est quand méme tres trésléndss @our entrer ici, et puis qui vont
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continuer leur parcours. Et puis on a des gengoipaun peu plus agés par exemple,
qui rentrent, et c’est tout a fait honorable gudstrent, mais qui ont progressé parfois
sur des defauts. Et tout d’'un coup la on se regaamxec une fenétre de tir de quatre
ans. Il y a des gens, on va continuer simplemées &ire progresser, et puis on a des
gens, qui ont progressé sur des défauts, et a muilita si maintenant tu veux
progresser, il faut remettre des choses, des fofetit peu de base, en question. Et en
cela il y a une vraie différence. C’est pour cailgy’a des cas un peu particuliers.
Parce que sur un concours d’entrée, ils ont bezer jdeux fois, on juge quand méme
une exeécution, qui peut recouvrir des choses éifiies. Elle peut recouvrir quelqu'un
qui a un potentiel extraordinaire, dont on sent lggechoses sont loin d’étre finies, et
puis quelgu'un qui présente des choses un pelppbisssionnelles déja, mais qui va
cacher des défauts sous-jacents qu’on va étreéobbégemettre en question. Donc ici
il faut absolument qu’ils progressent, on est cefs® amener a un niveau
professionnel, pré-professionnel, ce qu’ils n'ordts pquand ils rentrent. Il serait
impensable, en général, il y a toujours quelques gaaticuliers, mais enfin pour
guelqu'un qui est en premier année du CNSM, endasitchez moi, qu'il passe ne
serait-ce qu’un premier tour d’'un orchestre nafi@maFrance. »

S'’il faut revenir sur « les défauts » que masque$s ou moins mal certains
candidats c’est, selon cet enseignant, que leragsti concours qui préside a l'intégration au
CNSM favorise un travail intensif de court termele-« bachotage », selon ses termes — qui
peut engendrer des défauts rédhibitoires si I'@e vine pratique professionnelle. Le role du
CNSM est alors de reprendre I'ensemble des questiechniques susceptibles de faire
probleme et de pratiquer une sortetaeula rasadélibérée — éliminer d’anciennes pratiques
pour mettre en place de nouvelles. La construdiesm compétences prend moins la forme
d’'une construction, pierre a pierre, dans un pmesumulatif, que du tissage fait d’'allers et
retours permettant, a terme, de disposer d’'unaigeb saine et durable :

« L’enseignement étant tellement centralisé, lesservatoires supérieurs restant,
méme si c’est pas la seule, restant la voie roylae, trouve que certains des éléves, il
y a une espéce de, comment dire, de bachotagerguver au conservatoire. C’est-a-
dire qu'on va essayer de les booster pour les faimger au conservatoire parce que
c’est la quils vont rencontrer des gens du mémeeau qu’eux, et qu’ils vont
rencontrer des gens de leur age avec qui ils vomtvgr avoir une formidable
émulation, enrichissement, parce que c’est ca deisinservatoire : tout d’'un coup,
dans un méme lieu, se retrouvent des gens du mieeunavec des potentiels. Donc
la classe d’instrument est bien sdr importante ndaiss les classes de musique de
chambre, les classez d'orchestre, il y a une espedmuillonnement qui comme ¢a,
d’'un coup, se fait. Mais des fois cet espece dédtage, il est, enfin ces gens la on
veut les faire rentrer parce qu’il y a des limitBage, et puis on oublie des fois de
remettre en question certaines choses fondamenetlesn se dit que, ma foi, en
progressant ils vont quand méme avoir le niveau pentrer. Mais nous c’est pas
notre r6le. Nous on doit les faire passer jusquianiveau vraiment professionnel, et
on sent que certains éléves arrivent quelquefoidaguets de ce qu’ils peuvent faire.
Etant donné les bases qu’ils ont eu. Donc on dfjéode remettre en cause un petit
peu ca. Ca se fait effectivement a chaque niveais on va dire qu’on est la derniere
marche, donc si on le fait pas maintenant, on pkug le faire apres. Mais il y a des
gens qui rentrent ici, des gens assez jeunes, aor jugé surtout un potentiel
extraordinaire, qu’on n’est pas obligé de reprendrais qu’'on est obligé uniqguement
de nourrir. »
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Le regard que nous venons de jeter sur les trajestale formation des
musiciens permet de saisir I'architecture de I®ftte formation en France, et de repérer le
« parcours obligé » qui continue d'y régner : larfation dans un CNR de province est le
plus souvent suivie d’une formation dans un CNRspar, puis d’'une intégration dans un
CNSM - ou, si échec il y a, dans une structureguggerement inférieure par les acteurs. Ce
« parcours obligé », qui semble s’adosser a daqueg purement institutionnelles, s’inscrit
également dans des pratiques fortement marquéedepadlynamiques interpersonnelles : si
les CNSM constituent un objectif institutionnels lehemins qui y ménent et ceux qui en
repartent sont balisés par des figures individaglies enseignants, dont on vient chercher la
réputation et I'enseignement. Les compétences seglau sein de ces institutions, issues
d'un processus de sédimentation complexe construiflux et en reflux, repose sur trois
piliers principaux : la compétence strictement rimstentale, les compétences musicales au
sens large, et 'ensemble des pratiques et desit&pgue I'on nomme « le métier ».
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CHAPITRE 2 — S RUCTURES DE FORMATION ET PROCESSUS D ORIENTATION

Nous avons décrit dans le précédent chapitre laaredont se définissaient
les processus de formation, tout en précisant tajectoires de formation et trajectoires
d’insertion se recouvrent partiellement. C’est sirpoint que nous porterons notre attention
dans ce chapitre, en nous concentrant plus paetiemient sur deux points: nous
souhaiterions tout d’abord documenter plus préctsgnte recouvrement de la fin de la
formation et des premiers emplois ; nous souhaiterensuite détailler le réle des structures
de formation dans l'orientation professionnelle gmses musiciens, en distinguant le role
des enseignants d'une part, et celui des institatiget notamment de leurs équipes
administratives) d’autre part.

1/ LE RECOUVREMENT FORMATION /EMPLOI

Dans le panorama qu’il propose de la professiommdsicien, Coulangeon

(2004) donne un bref apercu des processus d’ingeptiofessionnelle, et distingue, comme
dans I'ensemble de son livre, selon que les musciont spécialisés dans les musiques
savantes ou dans les musiques populaires. Il estot@nment que « dans l'univers de la
musique savante, il n'y a généralement pas de smfupossible entre les périodes de
formation et d’activité, et I'insertion professiaile obéit en regle générale a une logique qui
n'est pas fondamentalement différente de ce guis€ve dans d’autres compartiments du
marché de I'emploi. » (p. 153). Au contraire dessitiens spécialisés dans l'interprétation
des musiques savantes, pour les musiciens spésial@ns les musiques populaires, «la
pratigue amateur est bien souvent I'antichambreal'activité professionnelle dont il est, la
plupart du temps, bien difficile de situer le conmoement » (p. 153). L'image que nous
pouvons dessiner sur la base de notre matéridégesement décalée par rapport aux constats
de Coulangeon : il nous semble en particulier glams le domaine des musiques savantes
comme dans celui des musiques populaires, il &stildi de tracer une ligne claire entre les
périodes de formation et les périodes d’emploi. Heax processus — fin de formation et
insertion professionnelle — se recouvrent pouéleges de conservatoires, et ce recouvrement
vaut autant sur le marché de l'interprétation qurecelui de I'enseignement — le plus souvent,
d’ailleurs, et pour des raisons sur lesquelles rausns I'occasion de revenir, les premiers
engagements sur ces deux marchés ont lieu simoiente et sans que la scolarité en
conservatoire ne soit achevée.
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A/ Formation et marché de l'interprétation

Il est extrémement délicat de tracer une limitérelantre I'activité musicale
exercée en amateur et l'activité professionnelleod retient comme critere le fait de se
produire contre une rémunération, alors il appayaét la plupart des musiciens interrogés ont
effleuré le monde professionnel bien avant d’éipodé d’'un conservatoire. Les premiers
engagements s’inscrivent le plus souvent dans degugtions locales, ponctuelles, souvent
adossées a des animations de soirée ou de fémmspeca@e pianiste qui a commencé a
cachetoner de loin en loin dés son adolescence :

« Je joue depuis que jai entre 13 et 14 ans,g@anmencé par jouer pendant les
soirées.

C’est-a-dire ?

Des repas, des diners, des soirées cabaret, deatianis privées des mariages des
baptémes... je faisais aussi des clubs, des hét®ls, fiéallais avec mon pére jouer

dans les cafés, dans les maisons de retraite. »

La frontiere entre l'activité amateur ke, non rémunérée — et l'activité
professionnelle est ténue et mouvante, elle n'edledirs, au moins dans un premier temps,
pas vraiment un enjeu, comme on le voit dans ledeasette pianiste qui trouve quelques
engagements pendant qu’elle est encore en formaionCNR de Toulouse, aupres
d’associations de commercants ou de collectiviggsalés qui cherchent des musiciens
susceptibles d’animer un événement, ou de chorgléscherchent un pianiste pour
accompagner leurs répétitions :

« Ce sont des associations qui organisaient casites, ou la mairie, et ils appelaient
le conservatoire pour avoir des solistes, ou tetebunstrument ; le conservatoire se
tournait vers le prof concerné et le prof nous psagit. Sur Toulouse, jai fait un
festival dans une galerie marchande, ¢a devait @iganisé par lI'association des
commercants. Parfois, il y a des chorales qui deleranun pianiste, je connaissais des
gens qui avaient une chorale, alors une fois, ilentnappelé. La plupart du temps,
C’était pas rémunéré. Et ca les intéresse biemls®&avoir qu’ils peuvent compter sur
des gens qu’ils payent pas. Souvent ils nous dis@eant qu'on était pas payé on
accepte ou on accepte pas, moi j'ai accepté ces tay parce que je le faisais pas
souvent, et ca m’intéressait, et comme je gagnaisl’atgent a coté avec mes
cours...»

Pour apprécier la progressivitt du passage de tamame au
professionnalisme, suivons le cas de ce claveeinigti, durant sa formation dans un
conservatoire d’arrondissement a Paris, est cantaat un ensemble amateur de trés bon
niveau qui le sollicite pour assurer le continddrdvaille pour eux durant une assez longue
période, et se lie affectivement avec cet ensenplilepour certaines productions, fait appel a
des cachetoneurs — il décrit bien comment, a meguiitese forme, sa situation au sein de
I'ensemble devient & ses yeux plus délicate quigdld’était quand il pouvait sans ambiguité
se définir comme amateur :

«Je suis resté assez longtemps. c’est devenu épmabfue. Pour certaines

productions, ils faisaient appel a des cacheton&iéait des gens que je connaissais,
qui étaient issus du méme conservatoire. Eux étpeyes, ils avaient le méme niveau
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de reconnaissance, de diplomes que moi, et maigda, gentiment, javais une
relation un peu sentimentale a I'ensemble. Nosadpmnt changé. J'ai fait quelques
concerts réemunéres, et j'ai enfin réussi a padicet ensemble dans lequel je trouvais
plus mon compte. »

Pour ce claveciniste, son intégration au CNSM dessine frontiere claire
entre les engagements qui lui sont proposés : dgitlare que «quand tu rentres au
conservatoire, ¢ca se sait, on t'appelle plus »stcgour préciser que les propositions qu'il
recoit sont désormais plus intéressantes et miémumérées — en un mot, et méme si les
revenus qu'’il percoit alors relevent de revenuppiant, son entrée au CNSM coincide avec
une inscription plus exclusive sur le marché dehetneurs professionnels. Les musiciens
qui ne se produisent jamais en concerts duranstalarité au CNSM sont relativement rares,
pour autant que nous ayons pu en juger, mais lescrans qui, comme Nicolas, doivent
gagner leur vie avec leur instrument durant tower Iscolarité font eux aussi figure
d’exception. Pour des raisons qui tiennent autanh aésir personnel de «voir plein de
choses », que pour se conformer a la volonté dparests (« A quinze ans, j'ai commencé a
travailler sur un marché. Mes parents connaissaieffieuriste, sur un marche, c’était un ami,
plus ou moins, et il cherchait quelqu'un. Et maemafa dit : tiens, c¢a te dirait pas ? Le but,
ca a jamais été dit, mais c’était un peu de m’apgne quelle était la valeur de I'argent. Moi
j'y suis allé, ca me branchait, pour moi le butaittde rencontrer des gens, c’est comme dans
la musique. »), et surtout pour des raisons firessi il multiplie les cachetons des I'age de
18 ans et gagne sa vie tres tét :

« Quand je suis rentré au CNSM, mes parents, guoojours été intermittents, toute
leur vie, ont un gros trou au niveau des cachist®nt eu une grosse période noire, et
la ils avaient plus du tout d’argent, ils vivaidrés tres bien, ils avaient une chouette
vie, et puis du jour au lendemain ils se sont tetés a gagner vraiment moins que ce
gu’ils devaient payer tous les mois comme chargeavaient plus d’argent, c’était
limite surendettement. Ca leur est arrive ils avagnquante ans. Ils ont fait ce qu’ils
pouvaient, ils ont monté une société, ils travatlldans la gravure musicale, ils
travaillent pour la SACEM, pour les grandes sosiélaintenant, tous les deux sont
vraiment partis dans le truc de faire des part#tjols ont monté une société, dont jai
éte le gérant, mais je touchais pas d’argent pojais pas étre intermittent, méme si
en paralléle je commencais a faire des cachetss Naavaient plus d’argent pour me
payer mes sorties, j'avais 21 ans, 22 ans, j'avesoin de travailler. J'étais gérant de
la société parce qu’ils avaient besoin d’un pré&eynce que jai éte, et comme gérant
de société je pouvais pas étre intermittent. Le @uje suis parti de chez eux on a
réglé tout ca, je me suis fait mon statut en unwan,an et demi, et la je suis
intermittent, c’est ma troisieme année. Et don@aj®dans la rue I'année derniére. J'ai
toujours travaillé en fait, je travaille depuis glae 18 ans. Je travaille de plus en plus,
je fais des choses de plus en plus intéressantes »

On le voit : le temps de la formation et le terdpd’insertion ne s’excluent pas
mutuellement, loin s’en faut. La fin de la formationusicale est dailleurs aussi, pour
certains, le moment ou se lancent des entrepraksiives, en s'appuyant sur les rencontres
faites aux conservatoires et sur les ressourceks guéttent a la disposition des musiciens.
C’est le cas de ce pianiste qui recrute dans usecgatoire les membres de son orchestre de
bal et qui rassemblent, tout en se formant, lesesm®ygui vont lui permettre de rechercher des
engagements :
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« C’est moi au départ qui ai créé cette formatoure j'ai donc monté avec des copain
rencontrés pendant mes études au conservatoirer aes petits concerts qu’on avait
pu faire ensemble. Au conservatoire, c’est vrabgla les cours d’harmonie, qui nous
permettent de faire des choses ensembles, de moumsitre. Avant que ¢a puisse
tourné, on a beaucoup répété, et il a fallu invekins un minimum de matériel, un
fourgon, une sono. Et ensuite seulement, on a dérdas

Nous reviendrons dans un chapitre ultérieur suracéigités d’entrepreneur —
contentons pour I'heure de souligner en quoi gl@svent s’ancrer dans un temps qui, sans
étre encore celui d’'une activité professionnell@lkdén exercice, n’est plus seulement celui de
la formation.

B/ Les premiers postes d’enseignant

Sur le marché de linterprétation, formation etein®n se recouvrent donc
partiellement — ce constat vaut aussi sur le madehéenseignement. C’est souvent durant
leurs derniéres années de formation, au CNR ou M8M; que les éléves trouvent leurs
premiéres heures d’enseignement, comme pour csteutpui les juge a ce point précieuses
gu’éleve au CNSM a Paris, il refuse d’abandonner Iseures d’enseignements et préfere
effectuer, chaque semaine, des allers-retours Patis et Toulouse :

«Il'y a une école qui voulait ouvrir une classe uleat parce qu’elle n’en avait pas. Le
tuba, c’est un instrument peu pratiqué, je t'apgserien, et beaucoup d’écoles ne
proposent pas cet enseignement. Cette école m'a ¢woposé deux heures

d’enseignement plus les heures de formation musipaur compléter un peu. lIs

avaient eu mon nom en téléphonant au conservammirggue c’est mon prof qui leur

avait conseillé de me contacter. Dans une écolawque, de 300 musiciens, quand
tu as quatre éleves, comme c’était mon cas, c&athden ! »

Le cumul d’'une fin de scolarité et de premieresiras d’enseignements est
extrémement fréquent chez les éleves de consamaeaucoup plus rarement, ce cumul
peut prendre la forme entrepreneuriale que nousivitiits plus haut sur le marché de
I'interprétation. Anne est pianiste, elle se forameCNR de Toulouse et poursuit sa scolarité a
I’école normale a Paris. Elle décide, simultanémdatmonter une école associative a Foix,
en s’appuyant sur la notoriété de son professel@NR et sur le bénévolat de son pére qui
accepte de gérer I'association :

« J'ai monté une école sur Foix, grace a M.Blagbarce qu’il m’a dit qu'’il y avait un
potentiel et qu’il m’a aidé a monter mon écolevdia quelques heures de cours au
centre culturel de Foix donc, j'ai connu les élépes ce biais-la. J'ai monté en fait
une association loi 1901, M.Blacher m'a aidé pawrt tce qui était technique a ce
niveau la, donc je peux méme pas vraiment voudsagr. C’est mon pere qui avait
fait toutes les démarches pour monter I'associatioétait trésorier. (...) J'avais 19
ans, et j'ai eu cette école pendant 5 ans, de2Bams, en septembre 97, j'ai décidé de
laisser le centre culturel, et jai ouvert I'écojayvais 25 éleves au départ, mes éléves
du centre culturel et ensuite d’autres qui vengsntbouche a oreille.»
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Profitant du fait que, selon ses dires, «y'a pand chose en Ariege d’'un
point de vue général », elle s’agrandit au bouhdin : son école donne des cours a 75 éléves,
en employant deux professeurs de piano et un pedfesle saxophone — elle recrute a cette
occasion des gens qu’elle a rencontrés au coneeevagt qui y étudiaient encore («ils
faisaient leur début comme ca »). Le cas d’Anneedes exceptionnel — il est rare qu’a dix-
neuf ans des éleves de conservatoire fondent teprepécole de musique... Il n’en reste pas
moins que le cumul d’une situation de formatiodeipremiers emplois d’enseignants est une
situation extrémement fréquente : sur le marché'afeseignement comme sur celui de
I'interprétation, le temps de la formation et celeil’insertion se recouvrent partiellement.

C/ Premiére combinatoire

Nous avons distingué, par souci de clarté, le ne&poent qui se fait jour sur
le marché de l'interprétation et celui que I'on gentre sur le marché de I'enseignement.
L'insertion sur les deux marchés se fait le plugvent simultanément. Le cas d’Hélene est a
cet égard exemplaire. Aprés s’étre formée dansNIR @e province puis dans une institution
de I'Ouest de Paris, elle entre au CNSM en hauthaiss de son entrée au CNSM, elle
commence a enseigner dans une école de musiquetidyiGeu elle reprend la classe du cor
anglais solo de l'orchestre philharmonique — ella que trois éléves, mais elle prend
beaucoup de plaisir a I'enseignement qu’elle pustigpar ailleurs, pendant les vacances
scolaires, dans le cadre de stage d’éveils musioaganisés en Normandie, dans une ferme
qui accueille des groupes de tous ages qui vieneaniine semaine, monter une opérette ou
une comédie musicale. Tout en enseignant et efincamt a se former au CNSM, elle a une
activité de concertiste avec le quintette a verelgua formé avant d’entrer au CNSM, et
dont la plupart des membres ont intégré a peu gméméme temps qu’elle. Son activité de
chambriste lui permet d’abord de valider ses UVnuesique de chambre pour le CNSM,
mais, explique-t-elle, elle trouve plusieurs engagets méme si aucun des membres du
quintette n’est prét a s’investir suffisamment psautenir I'activité de la formation. Tandis
qgue l'activité de son quintette peine a se maintegti tout en poursuivant sa scolarité au
CNSM - dabord en cycle supérieur, puis en cycle pdefectionnement — elle joue
régulierement avec 'orchestre Colonne, a l'oraleede chambre de Toulouse ou a l'atelier
lyrique de Normandie. En perfectionnement, elle aggielée par I'orchestre d’Auvergne et
par I'orchestre de Wallonie, et elle se travailiglément avec Opéras éclatés avec lequel elle
tient la partie de hautbois daRs$golettoet dans leChant de la terreElle dit multiplier ses
expériences « pour gagner de l'argent, bien sigussi comme c¢a, pour voir : quand on
connait pas, faut essayer ». Le parcours de favmafHélene — en I'occurrence, a partir de
son intégration au CNSM, mais la plupart des mas&icommencent plus toét — est
simultanément un parcours d'insertion professidenelqui lui permet de prendre
connaissancejn situ, des réalités professionnelles entre lesquellés @évra ensuite
s’orienter. Dans cette orientation, les structutesformation jouent un role qui, sans étre
toujours déterminant, est souvent décisif.
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2/ LE ROLE DES ENSEIGNANTS DANS LE PROCESSUS DORIENTATION

Emploi et formation se recouvrent donc partiellem&ous I'avons annoncé
dans lintroduction de ce rapport : le temps daskrtion professionnelle sur le marché du
travail musical ne peut s’analyser comme un moment un acteur parviendrait
progressivement a faire coincider le possible avesouhaitable préalablement défini, mais
une phase relativement longue durant laquelle staltha et possible se batissent
progressivement, ou l'apprenti musicien prend msgivement la mesure des réalités
d’exercice du métier de musiciens suivant les tifies segments de ce monde, et des chances
gu’il a de les intégrer... Si donc la fin de la fotioa se recouvre partiellement avec ce
processus d’insertion incrémental et chaotiqueyeut s’interroger sur le réle qu’y jouent les
acteurs de la formation, et notamment les enseign@rest ce role, souvent central, que nous
allons maintenant détailler.

A/ La tolérance au cumul

Il faut tout d’abord commencer par souligner unnpoile tuilage de la
formation et de l'insertion est évidemment uneitéajue connaissent tous les enseignants,
c’est aussi un phénomene gu’ils jugent — jusqu’aetain point — vertueux. Pour eux, en
effet, cumuler la formation et 'emploi présentg@hisieurs avantages : comme nous l'avons
VU au chapitre précédent, I'exercitesitu de I'activité permet a leurs éléves d’acquérir ce
gue le conservatoire ne peut jamais que partiel¢merter a acquérir, le métier — et ils en
sont pleinement conscients ; par ailleurs, I'étdatémement tendu du marché du travail les
porte également a estimer qu’un musicien qui traes& premiers emplois durant sa scolarité
se dote de ressources qui lui seront utiles quiaeditiera le cocon du conservatoire et qu'il
lui faudra gagner sa vie avec son instrument. Cesju’explique par exemple ce professeur
de hautbois :

« Il'y a des instruments ou je pense il y a uneewitamande. Mes éleves, un petit peu,
mais pas énormément. Pas énormément. Ceci ditaibyelques cas particuliers ou
avant la fin de leur cursus ils rentrent dans whestre, c’est assez rare mais ¢a arrive.
En général comme ca arrive plutdt dans la derra@reée ou dans la derniere ligne
droite, on arrive a les faire rentrer apres, eqfirils prennent leurs fonctions apres.
Mais sinon du point de vue des cachetons je pem#e gachetonent beaucoup moins
gue ce que nous on a cachetoné. Parce qu'il yucbep moins de choses que ce qu'il
y avait il y a vingt ans. Il y a beaucoup moins d®ses non institutionnelles, de
possibilités. Ceci dit ¢ca arrive, il y en a quelguens, notamment qui viennent de
province, qui ne veulent pas lacher les trois catrguheures de cours qu’ils avaient, et
ils ont raison d’ailleurs, et puis il y a quelgquestits cachetons. Mais enfin c’est
vraiment dans ma classe, ¢a ne nuit pas du toetiracursus. Ceci dit les derniéres
années c¢a arrive aussi qu’ils remplacent danshieses institutionnelles. La jen ai un
qui vient de faire quinze jours a lI'orchestre dentéa, comme hautbois solo. Ca s’est
fait en accord avec moi. »

Cette tolérance au cumul vaut sur le marché deetjmétation, elle vaut aussi

sur le marché de [I'enseignement. Le «parcours dmbattant » des candidats a
I'enseignement, que nous décrirons dans un prodnpitre, est bien connu des enseignants,
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qui souvent I'ont eux aussi subi et qui, de toddesns, voient année apreés année leurs éléves
s'épuiser au cursus long et chaotique de la rebhbate postes. Aussi, pour eux, conserver les
heures d’enseignement que I'on a pu rassemblet da $on parcours constitue un impératif
nécessaire, comme I'explique cet enseignant :

« C’est vraiment le parcours du combattant aujdwndpour enseigner. On dépend de
deux ministéres en fait. Les dipldmes, le DE @fAe sont délivrés par le ministére de
la culture, mais aprés on dépend, dans les coriegBsou les écoles de musique, de
la fonction publique territoriale, il y a une irtstion qui s’appelle le CNFPT, qui fait
gu’une fois que vous avez le DE ou le CA vous §tas encore sortis de l'auberge il
faut encore étre sur la liste du CNFPT. Donc oxat qu’avoir quelques heures déja,
en poste quelque part, méme si c’est pas de fécdaire, permet d’ouvrir un peu les
portes. Certains éleves aussi, du jour au lendentpiittent tout pour rentrer au
CNSM, suivent leur cursus, ces gens-la, qui sostfpecément les plus forts, vont
sortir, plus forts qu’ils ne sont rentrés on l'espemais pas forcément non plus
finalement... Et des gens qui ne sont pas forcénatés au CNSM, ont pris racine
dans leur région d’origine. Et donc ils vont rentdans leur région d’origine et ils ne
vont pas retrouver un poste d’enseignant, alors @asegens-la ne sont pas tout de
suite préts a rentrer dans un orchestre. lls rpastforcément le niveau, et ces gens-la
se retrouvent parfois un peu entre deux. C’'estipagnajorité, mais enfin ¢ca existe. »

Il reste toutefois que le cumul de 'emploi et defbrmation, aux yeux des
enseignants, a aussi ses limites : beaucoup réctaume sorte de droit de regard sur le
portefeuille d’activités de leurs éleves. D'abopdyce que la période de formation reste a
leurs yeux une période ou les apprentis musiciensencore fragiles, et peuvent se retrouver
confrontés a un niveau d’exigences trop élevé pppart a leur propre parcours, comme
I'explique tres bien cet enseignant qui insisteuigseap sur les nécessaires remises en cause
techniques et musicales qu'impose une scolaritéCAlEM et sur la fragilité qu’elle
engendre :

« Parce qu'il y a des moments pour et il y a adesimoments ou il faut se recentrer
sur les fondamentaux de l'instrument, et ou c'es @ moment. Donc je mets les
choses au point des le début. J’empéche pas, enagik qu’'on m’en parle. Parce que
je ne veux pas non plus qu’ils se retrouvent dasssituations ou ils vont se retrouver
au-dela de leurs capacites, et finalement se brag@erisper, et ou non seulement ¢ca
leur apprendra rien mais ou ca les desservira gisutre chose. Donc I'important
c’est qu'on en parle. Surtout les premiéres anrggemnd il y a cette remise en cause,
guand on a cette fenétre de tir de trois-quatre dumsnt les premieres années, c'est
des périodes un peu difficiles parce qu’'on remetarse des choses sans avoir eu le
temps de reconstruire. Donc jaime dans ces monargs’ils se dispersent pas trop
par ailleurs. Apres chaque cas est un petit pecasrparticulier, mais je n’ai pas trop
de problémes. C’est bien, mais c’est a double bramic C’est a double tranchant parce
gue des fois ils peuvent faire des choses, pagnedi d’eux, mais enfin c’est de
'alimentaire et ou ¢a ne leur apprend vraiment e point de vue du hautbois. Et
parfois ils peuvent aussi se retrouver vraimensdies situations ou ils sont pas assez
forts, pas assez mdrs, pour supporter la predsioapidité de travail. Par exemple ici,
ils se retrouvent quand ils font de I'orchestrecaue grand chef, ils vont avoir un
travail préparatoire énorme par rapport a ce qurohestre professionnel va avoir,
donc c¢a aussi c’est a prendre en compte. C'est’dseloivent jouer la piéce avec une
telle rapidité de travail... S’ils vont jouer a I'apéune reprise d’'un opéra de Strauss
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gue tout l'orchestre a fait sauf eux, ils vont sauver avec quatre répétitions, cing
répétitions, ils sont completement perdus. »

Les enseignants sont aussi attentifs que leurseglévacceptent pas des
engagements dans des productions dont ils jugemtvéau trop faible, comme I'explique ce
professeur d’'un CNR parisien :

« Malheureusement il se trouve que dans le métigéeaéral il y a beaucoup moins de
travail gqu’il y a vingt ans, srement a cause des ties baroqueux qui, bon, qui, dans
Bach ou dans toutes les choses d’église qu’onifaises 20, 25 ans, qui faisaient que
les gens, jeunes comme ¢a, apprenaient leur métigpuis ca leur permettait de
gagner un peu d’argent, tout ¢ca ca a disparu. @astmoi qui vais empécher les
étudiants quand ils ont un truc de le faire. Justpres une certaine limite. Par contre,
c’est vrai, c’est pour ¢a qu’ils m’en parlent, &st vrai que je les ai empéché, c’est
arrivé, une fois ou deux, d’aller dans les trucsrdmivaise qualité, ca existe, enfin on
va pas citer de nom. Enfin je leur ai dit ce qu jpensais : qu’ils aillent jouer avec
des gens pas bons du tout, ca existe, méme sipagstun petit peu. Une fois ou deux
je me suis permis de leur dire. Ou alors quandétigent carrément exploités, au
niveau du cachet, alors c¢a, c’est ma fibre, pasgié, mais c’est vrai qu’'il y a un coété
ils cassent le métier, quelque part, et puis méowe pux, méme pour eux il faut pas
gu'’ils acceptent. »

Enfin, la précocité de I'exercice professionnelnpetr a certains musiciens de
gagner leur vie trés tét et de profiter de ce geteenseignant appelle « les c6tés festifs du
métier », que les enseignants jugent souvent ahotore avec la discipline et la rigueur
gu'impose une formation musicale de haut niveau :

« lIs font des cachetons, beaucoup, et je sui$tphdur. Sauf certains exces. lls me le
disent, enfin ils me disent pas tout quand mémaes m¥ain je trouve ca plutbt bien.
Un exces, c'est si ils arrétent pas de cachetorhayu’ils ont plus le temps de
travailler le biniou pour m’amener des choses bieGa.détourne quand méme leur
esprit... Dans ce métier, si on met la charrue alembceufs, enfin c’est comme en
toutes choses : c’est le concert, c’'est I'apressedn c’est un peu la féte, ca a vite
tendance, s'il y a trop de cachetons, il y a lguégu’on mette d’abord le c6té, pas
folklorique faut pas étre trop fort, le c6té festii métier, qui existe, avant le c6té un
peu, raisonnable. Mais sinon il y en a plein, et jmérouve ca tres bien. »

La professionnalisation précoce est ainsi un daaggryeux des enseignants
qui, comme ce professeur de batterie, voit un de tedlants éleves Iui échapper en
s’installant trés tot dans une vie active alorsagy’ yeux de son professeur il pouvait encore
progresser — mais les impératifs de la formatiobatifrance d’'une activité de plein exercice
sont parfois incompatibles :

« J'ai eu un éleve, bon, c’est rare, mais quand endénfaisait 30 heures par semaine.
Je l'ai prévenu, je lui ai dit que c’était dangeteat préjudiciable pour son travalil,

mais il avait d’autres objectif, sa copine, un apgraent a lui, etc. C’est dommage
parce que c’est quelqu’'un qui avait un gros pogénti vous voulez les postes
d’enseignants sont a 20h c’est pas pour faire iplaisx employeurs, mais c’est un

plafond raisonnable si on compte a c6té la préjparades cours, la pratique de
linstrument, les cours d’instruments que le prdrql a coté, au CNR..., en bref, avec
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30h de cours, vous n'avez plus aucune vie musgaiété. Lui, il s’installe un peu
dans ses pantoufles, je le lui ai dit d’ailleutsaurait pu présenter le CNSM, mais il
préfére se couper de toute possibilité d’évolution.

On le voit sur ces réserves: quon les écoute olongles ignore, les
enseignants font connaitre a leurs éleves les @pfichs qu’ils portent sur leurs orientations
professionnelles. C’est sur cette logique de jugenet d’orientation que nous allons
maintenant nous arréter.

B/ Le travail d’orientation

Si I'on essaie de décomposer le travail d’orientatiqu’effectuent les
enseignants, on peut tout d'abord souligner le d&@esif dujugementqu’ils doivent porter
sur leurs éleves pour pouvoir les conseiller. Ctitde est appréhendée de maniere assez
différente selon les enseignants. Pour ce profeskegordes, le travail de jugement est a la
fois fondamental et assez peu problématique : dthhgarce que la formation qu'il dispense
doit étre la méme pour tous ses éleves, quels@antdeurs projets professionnels ; ensuite,
parce que la longue fréquentation des éléeves lim@ie « naturellement », de cerner leurs
projets et leur capacité, et de les orienter elsé&puence :

« Ce sont des adultes, méme a 15 ans ils soneadilt ont des affinités. Moi je sais
gue quand Markovitch est arrivé ici, a 14 ansydifiun an et demi de violoncelle, je
lui ai dit : qu’est-ce que tu veux faire ? Il m’'d& dje veux faire du quatuor a cordes.
Ca fait dis ans qu'il fait du quatuor a cordes. €it trés tét, ce sont des carriéres qui
se déclenchent trés tét. Maintenant la formatioesin’pas fondamentalement
différente. Il faut une formation globale, qui p&thde voir du répertoire soliste, du
répertoire de musique de chambre, du répertoiratepdu répertoire orchestral, il faut
pas surspécialiser I'enfant, le jeune étudiant,ldéepart. Je vois trés bien, jentends
tres bien ce qu’il va faire. Je lui laisse aussing le détermine pas. Si lui veut se
déterminer, trés bien. Si lui veut absolument faieel’orchestre, je lui dis : bon, t'es
shr ? t'as déja foutu les pieds dans un orcheg&edants six mois un an ? Bon tres
bien, s’il veut se déterminer, mais je ne dis pgselqu'un : tu feras de I'orchestre, ¢ca
jamais. Je vois, je vois, des choses qui se dedsibeen sOr. Il y a bien sir un
probleme de talent, de capacité. »

Pour d’'autres au contraire ce travail de jugememhporte un risque, celui
d'imposer a I'éléve un jugement qui n'est pas kens+ dans ces conditions, le travail, au
moins dans sa conception, releve plus de la mgieutque d’'une appréciation portée de
I'extérieur :

« J'essaie de faire en sorte de susciter un peteffogation. J'aime pas étre la
personne qui questionne. Ca c’est une questiori;§eide délicatesse simplement.
En revanche, ma philosophie, quand méme, elleetstivement claire, elle est que
mon boulot c’est d’élargir les compétences et deset que ce que je dois faire, c’est
de favoriser le nombre d’options possibles. Dispms c’est comme ¢a que le chemin
va se faire, presque, seul. »
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C’est en fait dans un long processus de discussial’apprentissage mutuel
que l'enseignant et son éléve interagissent poumgitre au premier de motiver
I'appréciation qu’il porte sur le second — témaqgpar exemple, ce professeur de percussion
qui, au fil du temps, apprend a distinguer ce quitgpousser ses éleves a se tourner vers
I'enseignement :

« Pendant le cursus du conservatoire, on ne padedp filiere d’enseignement. Et
d’ailleurs, c’est rare que cette vocation exists ttot. Je trouve que le danger de
'enseignement, c’est de choisir cette voie paritd@p jessaye vraiment d’éviter cet
écueil. C'est vrai que certains peuvent étre amenéhoisir cette filiere de fagon
alimentaire, mais en tant que professeur, c’eserréle de détecter leurs envies, et on
essaye de le faire dans la relation qu'on a avec &e sens que quelqu’'un a une
vocation d’enseignant, quand il me pose des questmécises de pédagogie, ou
guand il me demande des conseils sur les méthodewr&, quand il expose des cas
particuliers. J'arrive a savoir alors qui a la &bl y a en a d’autres qui ne donnent que
des cours particuliers, et eux, souvent demandeglgges conseils rapides, mais ce
n’est pas leur vocation, on le sent bien. »

Il arrive souvent, par ailleurs, que les jugerseportés par les professeurs
soient validés, modifiés, reconduits ou nuancés parfaisceau de signaux qui peuvent
émaner de I'extérieur de la classe : quels sonetgmgements de I'éleve, quelles sont ses
réussites aux concours, etc. ? Le jugement dedignant ne se nourrit plus alors de la seule
interaction de face a face et des convictions dlageégue, mais s’appuie sur 'ensemble des
signaux que lui envoie le monde au sein duqueksare s’efforce de circuler :

«Jen ai un, I'un de ceux qui vient d’étre recu@NSM, il y a trois semaines, il y
avait trois places, parmi les deux d’ici qui sontrés au CNSM, il y en a un qui joue
avec son quintette, et souvent je le vois avechsdnit — je lui dis : « tu vas faire un
cacheton ? » - « oui », bon en province, et biestdres bien. Et le méme la d’ailleurs
il cachetone avec Paul Kuentz, I'orchestre, c’esgenre de choses. Non seulement
Jinterdis pas, mais ¢a me fait plutot plaisir utaga ca fait partie de la culture, du
bouillon intéressant, quoi. Et puis tout est l@est pas étonnant qu'’il ait réussi. C'est
vrai qu’il travaille, ce qu’il fait est pas mal maoalement, mais enfin c’est bon signe :
il cachetone avec son quintette, il bosse chez &udnétait au DPMO, il vient de
réussir le CNSM, c’est des critéres qui font quelearait vouloir dire que c¢a devrait
plutét bien se passer. »

Les enseignants comme les éleves peuvent augsneater ce faisceau
d’'indices de ce qui se joue dans la dynamique ciblie d’émulation et de comparaison
systématique qui se fait jour entre les membresaltlasse. Cette logique est soulignée par
de trés nombreux professeurs — citons, parmi taunitreés, cette description qu’un professeur
donne de sa classe :

« J'essaie de leur dire, habilement. D’abord it &twe sdr, il faut prendre du temps. Et
puis moi jai quand méme des bonnes relationslsHei comprennent assez vite. lIs
mes connaissent assez bien, je les connais assezJei parle beaucoup, forcément.
J'ai rien inventé. Et je crois que non seulementsont pas fous : un musicien ¢a se
sert beaucoup de ses oreilles, un peu de son ocepetit peu de son intelligence, s'il
en a. A force d’entendre les treize autres quinoue, entre eux... C'est ¢a, c'est
cette émulation : moi je suis important, ouais,sraiplus important c’est eux, qu’ils
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s’écoutent jouer, il y a un brassage monstruewetians, de tout, d’idées, de talent,
de musique, de vie, je sais pas, moi, d’échangesloEs au bout d’'un certain nombre
de mois, quelquefois d’années, je sais pas : gaitpllement besoin de leur dire. Enfin
si, parfois. Mais bon, ils vont passer un concauid&xtérieur, un ou deux, qui va

toujours dans le méme sens, de ce qui se passelaiclasse, ils ont vite fait de

comprendre et de sentir que, bon, il va falloirtg&e qu'ils révisent leur ambition &

la baisse... Ceci dit, c'est pas toujours aussi netgp. Moi je leur dis, enfin je leur

dis... Mais bon, honnétement, j'ai jamais eu de pwoid, c’est jamais mal vécu.

Encore une fois je vous dis, la lucidité, enfin m@st que jessaye de leur apprendre
aussi : de savoir ou ils en sont, par rapport @ paxrapport a ce gu'’ils entendent, et
ca vient assez vite en fait. »

Les classes peuvent, pour cette raison, étrenipadrganisées de maniére
collective — dans la définition de son emploi dmps, cet enseignant s’assure ainsi que ses
éléeves soient en permanence au contact de lelegwes pour qu'ils puissent sans mal, et
continuellement, se jauger les uns et les autrpeeatre ainsi la mesure de leurs capacités :

« Disons que les gens trouvent leur voie par lééays d’auto-évaluation, qui est la
confrontation avec d’autres collegues dans uneselaen voit trés bien que untel il va
plus vite a apprendre telle étude trés difficifai dine fagon d’enseigner qui est trés
particuliere puisque je n’enseigne pas par courticpiier dans un conservatoire.
J'enseigne deux jours par semaine de 14h a 22h3@i eleux groupes de quatre
heures. Donc j'enseigne a quatre fois un éléves s quatre vont étre en partie
présents, ils vont partir un peu travailler. Et coence sont de jeunes étudiants et que
je dois beaucoup déplacer mes cours, quand je aéplees cours, je déplace des
blocs, et c’est eux qui font leur roulement entig,anoi je ne peux pas le faire. Et je
ne prends jamais les éléves dans le méme ordree cera jamais le premier qui
commence. Voila. Ce qui fait que, d'abord c’estgaim de temps extraordinaire parce
gu’il y a beaucoup de choses qui passent par lleyaie serait-ce qu'au niveau du
répertoire, mais aussi de I'esprit critique, dugiognt, qui font que ils voient aussi des
choses, parfois un cours fait a I'un produit ddsteffantastiques chez l'autre, c’est
une évidence. Mais aussi c'est une énorme souratai€valuation, parce que ca
permet aux €léves de mieux comprendre ce qu’ilgeantr faire. Parce que méme pour
les éléves les plus, les plus habiles, ils ne nee$yras toujours bien ce que sont leurs
atouts, c’est dans les deux sens que ¢ca marchideu’'s. »

Le jugement n'est que le premier aspect du traleai’enseignant au cours du
processus d’orientation — il prend également lalpgoour informer le parcours de son éléve,
ses projets et les moyens qu’il veut mettre en eepaur les réaliser. L'orientation et le
conseil constituent pour bien des enseignants anegssentielle de leur activité quand la
formation touche a sa fin :

«Il est certain que le professeur joue un rble dBosentation. A la fin du
conservatoire, bien sir parfois avant, le musidendemande s’il va en faire son
métier. Il choisit soit 'enseignement, soit la e musicale, soit les deux, souvent,
mais cette orientation dépend de ses golts et alessies capacités, et dans la
détermination de ce choix, le professeur joue ua féndamental. Je m’explique,
deux éleves peuvent avoir le méme niveau de teitBnimais I'un sera un superbe
musicien et trés mauvais prof, ou inversement. \idleénment, son professeur lui
donne des conseils par rapport au marché. »
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Ce travail de conseil peut porter sur des arbisaggtement plus pointus que
ceux qui peuvent présider au choix de I'interprétabu de I'enseignement. Cette chanteuse,
par exemple, explique comment ses choix de répertoidécisifs pour le lancement d’'une
carriere de soliste — s’appuient notamment surdlssussions qu’elle peut avoir avec ses
chefs de chant :

« On est conseillé par les chefs de chant. On ahiefs de chant pour chaque type de
répertoire : pour I'ltalien, pour le francais, pderrusse... et ces chefs de chant qui
connaissent bien le répertoire vont vous dire jerdis bien 1a dedans, tu devrais
essayer ¢a, c¢a finalement non, essayons autre.chodar et a mesure, on affine les
choix, on se rend compte de ce qui va bien dawgia dans le personnage. »

Parfois, cette orientation peut porter a détouré&ve de son projet initial. Le
plus souvent, ce travail de détournement concamenusiciens dont leur professeur estime
gu’ils n'ont pas les moyens de poursuivre sur lig v professionnalisme — on retrouve ici la
question de la vocation dont nous parlions au ¢reprécédent. Il est d’ailleurs intéressant
gue plusieurs enseignants rapportent volontiersedemples d’erreurs d’appréciation qu’ils
ont pu commettre, un éléve a qui ils déconseiltaggnse consacrer a la musique trouvant
parfois une voie dont ils ne soupgonnaient pasdterce :

« Je me souviens méme que ¢a m’'est arrive, deillensedes gens de ne pas en faire
leur métier. C’est une chose qui est pas trésefacifaire pour des gens motivés. En
général je le fais d’'une fagon un tout petit pepduyite, mais je leur dis : écoute, moi
je me sens pas armé pour t‘amener la. Autremensiditn continue de travailler
ensemble, je veux que tu saches que j'ai ¢a dasprlt, que je veux pas temmener
la. Cela dit, jai un exemple de quelqu'un a gavdis dit ¢ca, qui avait arrété de faire
ses études de médecine pour faire du violoncedlduiJavais dit : écoute je me sens
vraiment pas armé, je trouvais que tout était gnolatique. Et finalement il m’a pas
écouté. Et finalement il a trouvé un créneau aupguelaurais quasiment jamais pense.
Il a quasiment créé un créneau. C’est-a-dire qumterant il est a Besancon. Il a
commencé par faire des remplacements, au conseeyatb puis il a constaté qu'il y
avait un manque, et il a créé une petite écoleéprigour adultes amateurs. Il a
accueilli tous les parents des éléves de violont t@&, enfin tous les frustrés qui
auraient voulu faire de la musique et qui n'avae pu en faire. C’est un mec qui a
un rayonnement humain super. Il a créé une écolmarche tellement bien qu’il a da
prendre un ou deux assistants. Il a fondé un fastiv violoncelle, un truc ou je suis
venu jouer : il a fait un truc completement a sarage, il m’a demandé de jouer un
programme de quatre piéces concertantes et onmgtmpar le concerto de Schumann,
enfin c’était un truc monumental, il avait engageauchestre, c’était... Il était entouré
de ses parents d’éleves qui devenaient des bésédoléestival, enfin c’était un truc
tres, tres sympas quoi. C’est une chose, j'en pad@urs de facon indirecte aux gens
gui me posent la question. Parce que I'image qptut se faire du métier de musicien
est une image qui est trop monolithique, et lessgpn ont une motivation extréme,
s'ils ont les aptitudes a créer leurs proches wsiclpeut-étre ils peuvent faire des
choses gqu’'on a pas imaginées. Souvent quand oriniendgvenir de ses éleves, on
imagine trop les choses par rapport a ses propx&gerees et a ses propres
frustrations : est-ce que moi ¢a me plairait d’awmie vie dans laquelle je fais que des
phonos et pour jouer sur des plateaux de téléyignraccompagnant Patricia Kaas,
est-ce que moi j'y trouverai une satisfaction ? Nest-ce que du coup est-ce que moi
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jai le droit de ne pas le souhaiter a mes élev€&st pas évident. J'en ai qui vont
trouver la un métier qui est tres rentable, etsgura beaucoup mieux que de faire un
travail de secrétariat qui ne les intéresserait ypas

Plus rarement, sans détourner leurs éleves densacrer a la musique, ils en
réorientent le projet — comme pour cet apprentilovicelliste qui, fort d’'un bagage
intellectuel particulierement riche, est devenu positeur en suivant les conseils de son
professeur :

«Il'y a un éleve qui est entré chez moi a 16 ahgjui avait déja arrété ses études
générales, mais pour une fois pour des bonnesnmiftarce que le contact avec ses
congéneres I'ennuyaient profondément. Il a eu son gn histoire de la musique a
Rouen a 15 ans, et quand il allait au lycée, iitdirmpression d’étre avec des gens...
Enfin, d’étre dans un autre monde. Il préférait sammer son temps a sa culture
générale, lire des bouquins, lire de la poésietat’uelqu'un d’éminemment cultive,
au point que quand il était mon éléve ca m’étaiv@rde I'appeler en lui disant : dis
donc, Francois, j'ai un programme de musique hasgrdl me manque une ceuvre de
dix minutes, t'as pas une idée la, d’'une ceuvre pimioncelle et piano, la, d’'une
ceuvre que je pourrais mettre ? Et il me disait-cegjue tu as pensé a la Romance de
Léo Weiner ? Voila, c’était ce genre de chosesi Ete disait : t'as pensé a Liszt ?
Parce que quand méme c'est un apatride mais enmfiesi quand méme
fondamentalement hongrois... Je lui dis : oh t'es, @ast une bonne idée... Enfin
c’est le genre de type qui avait vraiment un saddele savais d’autant plus que mon
pére avait fait le jury en histoire de la musiquBauen et gu’il m’avait dit : il y a un
garcon qui se présente dans ta classe et qui @&mement armé littérairement.
Quand il est rentré dans ma classe, j'ai beaucgmpathisé avec lui d'un point de
vue culturel. Je I'ai méme invité chez moi a découwdes partitions. Je me souviens,
au début il était pas arrivé vers le dernier FaGrést une chose qui, pour un gargon
de son élévation d’esprit... Je me suis dit : je Waifaire découvrir ¢ca. Je me suis mis
au piano, pour lui faire découvrir des choses, centnfionctionnait le langage. Moi
J'ai toujours adoré ce genre de partage. Au bouh @&n et demi deux ans, je I'ai invité
bouffer un truc, et je lui ai dit : « Ecoute, ilutagu’on parle vraiment. Parce que ton
rapport au violoncelle est un rapport assez curiduxfond, a mon avis, si tu veux
gagner ta vie avec ton violoncelle, tu pourras.dMai une grosse trouille, c’est que tu
sois un énorme frustré. Parce que je ne suis papis(iu aies la discipline, et je pense
méme que tu as du mépris pour la discipline queegaiert. Si c’était une affaire de
volonté, je pense que tu pourrais acquérir, maejgse que tu as un certain mépris
pour les interprétes et ceux qui passent tellemertemps. Et au fond tu es un créatif
et tu es un intellectuel, surtout, développe cpeeisla des choses ». C’est un des rares
a qui jaie dit : « fais de I'écriture ». Je luias conseillé de se présenter dans la classe
d’esthétique au conservatoire. Je pensais qu'iit dgrofil. Effectivement, il est le
plus jeune a étre jamais rentré en esthétique Reexz Stricker. Apres ca il a fait les
classes d’écriture. Il a eu son prix chez moi al8gne, quand méme. Je lui ai
conseillé de ne pas lacher complétement son vielmaonc il a eu son prix. Apres,
sa voie s’est tracée toute seule, il a eu uneioréae son opéra au Théatre de la
Colline, il devait étre créé I'an dernier a Aix &rovence, mais le festival a été
supprimé. Moi je viens d’enregistrer son quatuarsdie cadre d’'un quatuor a cordes
qui était une commande d'octobre en Normandie. Dolest un type qui est
complétement sur les rails, et pour moi c’est ums tgrande fierté en tant que
professeur de violoncelle d’avoir été pour quelgese pour cette route la, parce que
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je sais que c’est un type qui est dans une voiegpondant a son extréme exigence
intellectuelle. »

Pour structurant qu’il soit, ce travail d’orietitan est souvent long et subtil s'il
se veut efficace. Il est de toutes facons inséparale la pratique pédagogique de
I'enseignement et, souvent, sourd comme naturetiemes interactions reconduites le long
desquelles, en méme temps que sa compétencegl@pprend progressivement a cerner ses
carences et ses limites. Cet enseignant décrit Ieienélange d’orientations implicites, au
long cours, et de mises en garde catégoriques payuient d'ailleurs ne pas s’adresser au
seul musicien — qui participent de ce processusetitation :

« L’autre partie du travail, c’est de faire uneeatation par une incitation a développer
telles choses qui sont manquantes et qui pourrdiantant plus manquer que — et a ce
moment la on commence a dialoguer et on demandmment est-ce que tu vois la
suite ? Alors par exemple, c’est vrai qu’il y a demées ou on va un peu plus se
préoccuper de développer le répertoire des tratstiestre, par exemple. Et comment
on travaille un trait d’orchestre, méthodologietchvail de trait d’orchestre. De toutes
facons je vais pouvoir un peu adapter les chobgsa un département de musique de
chambre qui marche trés tres bien a Boulogne. l&a®® sachant I'importance que
j'y attache dans ma propre vie, ils savent qu'ésiyent échanger leur propre cours
pour un cours pour leur groupe. Tres fréquemmentidnnent avec leur groupe a la
place. En plus je ne veux pas qu’un €éléve sortehgiz moi sans avoir une vision
stylistique trés nette. Il y a eu une époque, pample, ou la classe de Christophe
Coin, au CNSM, était remplie a 50% de mes élevesolichent beaucoup au baroque.
Mais jattache aussi une grande importance a laiqunascontemporaine. Tous mes
éléves vont avoir travaillé plusieurs fois par ala musique contemporaine, pour se
familiariser avec les différents langages. C’est affaire aussi de culture. Et je me
fais fort, j'insiste beaucoup, parce que je veuxdars que I'enseignement soit fondé
sur un rapport de plaisir et de désir, et quanélame me dit : « ca m’intéresse pas »,
je me dis : «tu sortiras pas de cette classe aavis de I'enthousiasme pour ¢a ». Je
me contente pas de dire : on va travailler ¢ca pgrce faut le faire, mais je veux
vraiment créer un enthousiasme. Il y a une chosegjurés amusante, c’est que je ne
dis quasiment jamais a un éleve : tu devrais f@&d&harmonie. Et presque, je dirais
dans 60 a 70% de mes éléves, a un moment, se treetteine de I'harmonie. Et ¢a
jen suis assez heureux, parce qu’a un moment orersg compte qu’'une certaine
facon d’aborder la musique fait que eux-mémes poshdre conscience des manques.
Beaucoup de mes éléves sont en classe soit dieisteila musique, soit d’analyse a
Boulogne. Donc je pense, si vous voulez, qu’il yracertain type d’enseignement
dont la vocation est d’élargir I'esprit, finalemerét que les vides deviennent
apparents, et que le besoin de les combler viemhsmiune incitation de ma part.
Cela dit c’est vrai aussi que quand j'ai un éléue $p trouve dans une situation de
doute, je n’hésite pas a transformer le coursneaw café, on fait un peu le point. Il
m’arrive, parfois, mais c’est de plus en plus rafeyoir a faire un petit travail de
remotivation, a des gens qui sont velléitaires,vguidraient bien, mais c’est un cas de
figure qui est plutot rarissime dans ma classesmigje dois le faire je le fais, jaime
pas tellement ca. Et je mets énormément en gaad€gest souvent un peu antérieur a
'entrée chez moi, quand des parents m’'auditionpent avoir mon avis, je les mets
enormément en garde sur le haut niveau du violneel France, et que développer le
violoncelle sans développer le reste est d'autdud dangereux que, peut-étre, le
violoncelle n’est qu’un moyen pour devenir musigienqu’ils feront autre chose. Et
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je garde en mémoire, systématiquement, l'idée ¢leeveulent devenir musicien, a
moi de faire que s’ils veulent faire de la musigeque la musique ce n’est pas le
violoncelle, ils ne soient pas désarmeés. »

Au cours de ce travail d’orientation, certainessfoas reviennent parfois de
maniére obligée. Ainsi de I'articulation de la fation musicale avec les études générales.
Comme cela a été maintes fois souligné (Straus&) 1€oulangeon, 2004), la musique est,
de tous les secteurs du spectacle vivant, 'urede dont I'apprentissage est souvent exclusif
de tout autre type d'études, et en particulier depbursuite d’études générales. Les
incertitudes qui pesent sur la réussite professibmrau sein du monde musical pousse
cependant des enseignants a « refuser le jeu slebfitution » et a reprendre I'antienne du
« passe ton bac d’abord », pour obliger les musicé disposer, en cas d’échec, du plus de
ressources possibles :

« Une des choses, que de facon récurrente jeidis, dléve me dit : je veux arréter
mes études générales, je réponds toujours aussiades j'arréte de te donner des
cours de violoncelle. Alors la je ne veux pas qu'dit de malentendu, je ne veux pas
gue les gens se jettent prématurément. Comme #&nkps consacré aux études
générales devenait un handicap pour la musiquge @éen crois pas un mot. Jai
d’ailleurs remarqué souvent que plus I'esprit eghnisé, que les éléves qui sont dans
les sections les plus exigeantes, sont des éleuemrniyent a de plus grande capacité
sur le plan instrumental aussi. C’est vrai qu'd ges éleves qui me posent la question,
je leur dis: tu sais vraiment, c’est difficile. Jais parfois pousser jusqu’a faire
envisager une fac, ca parfois je peux le faire.sMai peux aussi considérer que
parfois, pour des gens a cet age la, pour quidgstuproblématique, il faut aussi que
parfois ils puissent ne pas avoir le regret deaggvoir eu le temps de se consacrer a
des choses qui, sur le plan instrumental, il yanguméme des choses qui s’acquiérent
nettement plus facilement & un age qu’a un autoecla je peux admettre cette idée,
mais a condition qu’ils acceptent I'idée qu'on mépale la méme chose un an plus
tard. »

« Je leur dis avant tout « passe ton bac d’aboadi>;as ou s’ils ont des difficultés

dans la musique, ils puissent faire autre chosesditrbien que c’est de plus en plus
difficile, et que les exigences dans les orchestioas$ de plus en plus grandes. Donc, si
jai un enfant qui me dit gu’il veut devenir mugai, je repousse I'échéance de son
choix. Des jeunes qui ont une grande concentratoen plus de grandes capacités
intellectuelles, ils arrivent a percer, sauf quekjexceptions, j'ai pas mal d’éléves qui
sont entrés au CNSM, mais la sélection est impitieyal faut le savoir au départ. »

L’orientation des musiciens — et le role que petiyejouer les enseignants —
ne se joue pas sous la forme d'un aiguillage p@h&uirréversible, démarquant un avant et
un apres, et prend beaucoup plus la forme d’un pFogessus chaotique et incrémental. Les
enseignants, parce que la relation qu’ils noueet dgurs éleves va souvent trés au-dela du
simple rapport pédagogique ou de la transmissichnique d’'une compétence musicale,
peuvent intervenir dans le parcours de leurs éléowegtemps apres qu'ils ont quitté le
conservatoire — la confiance qui au fil des anstsi®ué entre I'enseignant et son éléve
permet au premier de continuer d’informer la trgere professionnelle du second, comme on
le voitici :

62



«Jai un autre cas qui je pense est intéressans t& rapport humain que ca
représente. C’était un éleve qui est rentré chezi jeane, a seize ans.
Extraordinairement artiste. Pas hyper intelliggais extrémement cultivé, encore, sur
la musique. On s’entendait trés tres bien, il estré au CNSM, premier nommeé, il a
été jusqu’a passer le concours Tchaikovski, iléaedt finale. J'ai toujours gardé un
contact avec ce gargon, qui était un garcon trés,littéraire. Et puis j'étais resté en
contact, mais il ne m’avait pas vraiment parlé,uat jour je recois un coup de
téléphone de sa mére que je connaissais pas diEtlmuhe m’avait pas parlé quand il
était mon éléve. Elle me dit : écoutez je suis si@gdete parce que Bertrand va arréter
le violoncelle. Il avait commencé une carrieresdeais simplement qu’a chaque fois
gu’il faisait un concert ca se passait tres tred perce qu’il engueulait les
organisateurs : « vous étes des nuls », enfinicléatype qui avait un gros caractéere.
Il avait lui aussi un certain mépris d’'un certaiombre de choses, c’était aussi un
créatif. Sa meéere me dit : « écoutez vous étesubge ayez un peu une influence et
un impact sur lui, dites-lui de ne pas arréter itdoncelle. Il veut faire une fac de
lettres, il veut se mettre a écrire. » Je lui di: di écoutez madame, si Bertrand a
confiance en moi, c’est aussi peut-étre parce guejvais pas lui dire, je ne vais pas
lui imposer, je ne vais pas user de mon influenctad. Au fond je ne suis méme pas
sUr de ne pas étre pour quelque chose dans san srgda musique. Ce que je vous
proposer c’est de I'appeler, de faire un peu lafpavec lui, mais en aucun cas lui dire
de ne pas arréter le violoncelle sans avoir sortirsent ». Je l'ai appelé, on a
longuement parlé, et il m’a raconté tout, sa fatg&tin de ce que ¢a représentait, et ce
désir qu’il avait en lui depuis toujours. Je lus di« au fond tu as atteint un niveau
instrumental tel que quel que soit le choix quéetas plus tard tu pourras te remettre
au violoncelle, tu n'auras aucun mal a trouver sibgation. Donc mon petit conseil
c'est: n’en parle & personne. Honore tous les gargants que tu devais faire, en
faisant le minimum au violoncelle. Je te conseifleand tu auras repris tes études, de
garder ton violoncelle dans un coin et quand méooe jtoi une suite de Bach par
semaine, pour garder une relation avec ¢a. Maig/vpknge la-dedans. » Quelques
années plus tard, il m'avait envoyé ce qu'il éativiam’a dit : « tu sais j'ai décidé que
je voudrais avoir vraiment quelque chose de soljdet il a passé le CA. Il a passé le
CA, et il a parait-il éclaboussé le premier tour sdeclasse, je I'ai su par un des
membres du jury. Je lui ai dit : « prépare toi baensecond tour parce que ¢a s'est trés
bien passé au second tour ». Il me dit : « tucpadsj'ai bossé, hein ? J'ai fait au moins
une heure par jour pendant un mois ! » (Rires).nkéaiant il est mon collegue a
Boulogne. Il enseigne la musique de chambre awnsgecycle. C’est un garcon qui est
tres cultivé. Il vient de m’offrir son premier bauiq publié, c’est une littérature trés
tres trés particuliere, tres extraordinaire mags particuliere. Je dois dire qu’en lisant
ce bouquin 13, j’ai été aussi rempli d'une espeedi@rté Iégitime en me disant : voila
un mec qui s’accomplit, parce que la musique rpést par défaut, c’est redevenu un
choix, et en méme temps j'ai été voir une pieceagéii€ mise en théatre, et voila, c’est
un type qui a plusieurs cordes a son arc et gpagi@uit la-dedans. »

Le travail d’orientation peut trouver a s’achedans le réle qu’acceptent tres
souvent les enseignants — qu’ils s’en défendengoils I'assument : ils peuvent mettre en
contact les musiciens avec certains employeurpr@itant du réseau que leur activité leur a
progressivement bati. C'est ce qu’assume tres at@tient ce professeur de hautbois,
également en poste dans une grande formation gramesi:
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« A l'orchestre de Paris, ¢ca m’arrive, parfoisauf des remplacants. C’est de plus en
plus rare, parce qu'on est cing dans chaque pumtest beaucoup. A I'époque on
était quatre, il fallait des remplacants. Souvenfjn souvent, il y avait pas que moi
dans le pupitre mains enfin j'étais celui qui avaiplus d’éleve, donc souvent, enfin
relativement souvent j'invitais certains des éléges ne sont plus ici, qui sont au
CNSM ou qui en sont sortis, je pouvais les faineivd?ar exemple celui qui a été recu
hautbois solo a la scala il est méme venu au Jagonpurnée avec nous, pendant
quinze jours. Il était encore éléve. Bien s(r clagtressant surtout artistiguement de
venir comme ¢a, et puis il gagnait quand mémet & paye, ils sont contents sur
tous les plans. A I'opéra aussi ¢a se fait, je gassmon collegue Jacques Thys qui est
hautbois solo a I'opéra, qui est professeur au CNSRantin, il essaie aussi de faire
travailler les jeunes, avec toutes les vertus pegigges, et quand méme matérielles,
gue ca implique. Mais encore une fois ¢ca concengeow deux personnes, et de temps
en temps. C’est quelques miettes, il faut bien lésechoses. »

Les postes en orchestre qu’'occupent les ensdgysant souvent pour eux un
moyen de faire jouer leurs éleves, quand la régikedr formation a besoin de remplacants —
c’est ce qui est arrivé, par exemple, a ce tuldpgelé plusieurs fois comme remplagant au
Capitole :

« Le prof de tuba du conservatoire était titulaite Capitole et nous envoyait la-bas.
Quand les profs sont bien, en général, ils envgardr leurs grands éléves et les font
travailler de cette facon, pour qu’on sache ce gast qu’un orchestre. C’est bien
d’ailleurs d’avoir une expérience d’orchestre, €gérmet de savoir si tu veux faire ¢a
ou pas, si tu veux étre musicien d’orchestre symiglu. Et puis ca te permet de
connaitre les solistes de la région dans les diftérinstruments, de connaitre donc, de
bons musiciens, et puis c’est bien, parce que olestexpérience qui te met en avant,
qui te vend bien, qui t'estampille « bon musiciempbis que ton dipldme ou ton prix
finalement. »

Il peut arriver que les enseignants limitent m@algput ces pratiques pour ce
gu’elles peuvent engendrer une concurrence erdrélé&ves de leur classe. Il leur faut alors
trouver un principe de régulation, qui peut s’apuwsur une distinction de niveau et de statut,
comme pour ce professeur au CNSM qui ne proposaugléleves de perfectionnement de
venir I'épauler dans son pupitre a 'opéra de Paris

« Par exemple la en ce moment je fais venir uneéti troisieme cycle. Une piéce,

pour une série qui est pas tres importante, maist gjuelqu'un dont je sais qu’il est

arrivé en demi-finale au National, je sais que tc@selqu'un qui a le niveau, et

jessaye de lui mettre le pied a I'étrier. Moi Bage, personnellement, mais ¢ca ne
concerne que moi, de ne jamais faire venir desélde cycle supérieur a I'opéra — en
tout cas de ne pas, moi, les inviter : il se peud fpi des collegues qui invitent, mais

moi non. Je ne veux pas mettre le doigt la-dedarsePqu’alors ¢ca commence :

pourquoi lui, pas lui, ca crée une ambiance qustnpas toujours formidable. J'aime

pas c¢a, c'est arrivé parce que des fois on peufgi@sautrement, mais j'aime pas ca.
Un éléve de troisieme cycle, c’est un petit pedied#nt : il y a une espece d’autres
rapports. On a souvent un seul troisieme cyclet des autres qui sont derriere

comprennent que voila, c’est son tour. »
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Dans le cas des remplacements, les enseignantéleohidirectement, ou peu
s’en faut, les processus d’embauche : la régietseinne vers eux et leur demande de trouver
des remplacants pour telle ou telle production...sMes enseignants peuvent aussi jouer un
réle d’intermédiaire, quand ils ne contrdlent pasaement 'embauche mais qu'on les
appelle pour faire face a des besoins ponctuels -erewore, comme dans le cas de ce

professeur de percussion toulousain, quand ilsmew@ndent I'un de leurs éleves dans un
bassin d’emploi éloigné :

« Pour le jazz, dés que je peux, je les envoiergs,Ahy en a méme qui sont partis
avant la fin du conservatoire. Mais dans ce casgdait évidemment en collaboration
avec les parents. Je pense a un éléve en partjigeli€ai envoyé a Paris, je lui ai
donné des entrées dans des ateliers de jazz,itildorec pas de dipldome mais un tres
gros potentiel, et il aurait perdu du temps ici. »

Ce role d’'intermédiaire, les enseignants le jouers souvent sur le marché de
I'enseignement — quelques heures sont a pourvas tid ou tel établissement, on les appelle,
et il conseille un nom ou deux, comme I'expliqugrcefesseur du CNSM :

« Je peux recevoir des coups de téléphone, pgrdoisdes choses, deux trois heures,
gui ne nécessitent pas forcément un dipldme, massiapour des choses plus
définitives. Il peut y avoir un directeur de consgoire qui m’appelle qui me dit :
voila, j'ai tel tel tel candidat, j'ai un poste &A@ pourvoir, évidemment ils vont avoir
un entretien, mais qu’est-ce que tu en pensesa@ariye, oui. Parmi les gens que j'ai
vu passer. C’est trés classique. J'impose pas guelgApres c’est l'intelligence de la
personne qui m’interroge : ce que je dis n'esty@®le d’évangile, il faut aussi qu'il
se fasse son avis. »

Ce travail d’intermédiaire améne souvent les emseits a réaliser un véritable
d’appariement entre les besoins de I'offreur d’esnpt les capacités (et les impératifs) de ses
éléves. Bien qu’il se défende de jouer un réleirapesario » ce professeur d’'un CNR de

province décrit tres bien ce réglage fin qu’il astené a faire pour organiser la rencontre de
I'offre et de la demande :

« Je me refuse a jouer ce role la, a étre impesa|st pas mon boulot, et ce serait
trop compliqué. Mais bien sdr je suis au courard pestes qui se liberent dans les
ENM de la région, mais je ne fais pas comme cestai@ mes collegues qui les
distribuent a leurs éleves. La ou je donne ma imriton, c’est quand on me demande
guelqu’un en particulier, essaye alors de vaddve qui me semble le plus adapté au
poste et aussi celui qui en a le plus besoin aeanivfinancier, qui en a besoin pour
vivre. Le CNR, ce sont des études gratuites, nidmut voir qu’il y a des frais, en
partition, en instrument... J'essaye alors de répkes heures entre les éléves, mais
sur des criteres objectifs de qualité, et d’adéqonatvec le poste. »

Ce travail d'intermédiation a aussi ses limitdes segments sur lesquels
interviennent les enseignants et leurs éléves gamtois trop disjoints pour que les
recommandations des premiers puissent servir aaonds. Souvent, en effet, les enseignants
travaillent comme solistes, et les engagementsngl€ar propose ne peuvent en aucun cas

concerner leurs éléves — c'est ce qu’explique, dmiene peut-étre un peu abrupte, ce
professeur du CNSM :
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« Je peux pas les aider, jarrive pas a les ajus,du tout. Moi je peux pas inventer
les postes. Et puis moi mon boulot a moi, qu’estiee c’est ? Moi je suis concertiste
et prof. On m’invite moi a Bloomington, je peux pasvoyer quelqu'un. Quand on me
demande d’aller jouer le concerto de machin avachestre de Cleveland, c’est moi
gu’'on contacte, je peux pas envoyer quelqu'un... §4c€e que je peux faire ? Pas
grand chose. Je constate. »

Quand les enseignants sont aussi renommeés, ilepeintervenir, mais d’'une
autre maniere — et en quelque sorte a leur insans dlinsertion professionnelle de leurs
anciens éleves : leur nom, en effet, peut fonceéomomme un label — on s’en rend compte en
lisant les programmes de concert ou les biograpbéa®niques des jeunes solistes qui
égrénent, comme un rituel, la liste des professquisont contribué a les former. Nous
reviendrons dans un prochain chapitre de manieaadoeip plus approfondie sur le réle que
jouent les labels et les réputations sur le magesénterpretes — contentons nous pour I'lheure
de signaler que le nom de I'enseignant peut fonoBo comme un stigmate qui marque
I'étudiant au sceau d’'un pedigree, gage de qualiténoins dans un espace donné, comme
I'explique cette violoniste partie se former en alie et en Allemagne :

« Il'y a des profs qui sont connus, qui sont adale) et si vous étes dans leurs classes,
c’est déja un label, parce que les gens savenhquientre pas facilement, et a priori,
si vous faites partie des six-sept éléves,... Cashéme chose avec cette expérience
en Allemagne, ¢a fait peu de temps que 'y suignein’a proposé déja deux concerts
avec orchestre. Ce sont des orchestres de proyimees bon, je suis francaise, et tout
¢a parce que je suis dans la classe de cette prof.

C’est des labels qui jouent a quelle échelle ?ta’esonnu en France aussi ?

Ca dépend... A Vienne, c’était LE prof, a Munich t'é\ prof, et je dirai, pas
vraiment en France, le prof de vienne, il est conmis un peu de loin, mais en
Allemagne Autriche, il fait sont effet, et pareibyr ma prof & Munich. Ca dépend
vraiment les milieux. Mais si c’est un milieu qurmait, il y a un a priori positif.

En France, il y a des phénomeénes comparables ?

Certainement. A part que moi j'étais chez pouletagait un peu ce genre de prof, sauf
gue je suis pas restée trés longtemps, donc jsaepaacces a ce genre de phénomene.
Certainement, quil y a des profs qui... c'est mémadeént. Ca dépend de
instrument, il y a plus ou moins de... En violom, gais que oui, c’est sur gqu’il y en
a. »

La description du rbéle des enseignants dans flestacction du parcours
d’insertion professionnelle de leurs étudiants n@ymorté a distinguer le travail de jugement
et d’orientation, et le role plus direct qu’ils peat jouer sur le marché du travail. Il va de soi
que ces roéles tres souvent se recouvrent, et gumadelalités parfois imperceptibles, parfois
tres abruptes, qui informent chacune de ces taaparfois jusqu’a les confondre. On voit,
quoiqu’il en soit, et sans préjuger des mécanigghescomplexes que nous décrirons dans les
prochains chapitres, que par l'intermédiaire degmants les structures de formation jouent
un role décisif dans linsertion professionnelle lders étudiants. Se cantonner a la simple
description du rdle des enseignants est toutefofs teducteur : les conservatoires menent
eégalement des actions en tant qu’institution, es@eontentent pas de délégderfactola
sensibilité a I'insertion professionnelle a leueslls enseignants.
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3/ LE ROLE DES STRUCTURES DE FORMATION

A/ L’'apprentissage des structures francaises

Pour décrire les actions entreprises par les siregtde formation en matiére
d’insertion professionnelle — « d’accompagnemenofgasionnel », pour reprendre les
catégories qu’ils préferent employer — nous nougentrerons essentiellement sur les actions
entreprises dans les deux CNSM ainsi que dans ugeIGNR de la région parisienne. Nous
n'entreprendrons pas de recenser par le menu fi@risedes actions menées dans ces
différentes institutions, mais nous insisterons quelques axes forts que nous voyons
progressivement se dégager.

Il est trés clair, tout d’abord, que les institaod’enseignement musical sont
actuellement dans une phase d'apprentissage :ida ge conscience des difficultés que
rencontrent les jeunes musiciens sur le marché rawait vaut évidemment pour les
enseignants, elle vaut aussi pour les administratiui sont de plus en plus sensibilisées a la
nécessité de préparer leurs éleves a leur entrde starché du travail. Les administrations
savent que les musiciens qui sortent de leurdutistis ne trouvent pas toujours aisément du
travail, et elles identifient progressivement le#fiailtés qu’ils rencontrent et qu’elles
peuvent tenter de combler. Elles s’efforcent eniqdier de sensibiliser les musiciens a ces
difficultés et de leur donner les moyens d'y faiage. On peut, grossierement, distinguer
deux grands types d’actions :

1/ Il s’agit tout d’abord, pour les administratsyrde développer les compétences non
musicales de leurs étudiants, et de les sensibdisges enjeux que nous serons amenes a
développer dans le détail dans les prochains akapiPour le dire de maniére synthétique,
I'enjeu est de faire prendre conscience aux jeamgsiciens que leur activité suppose qu’ils
maitrisent et mettent en ceuvre des compétencesxotusivement musicales : gu’ils sachent,
par exemple, établir un CV et une biographie, &abone programmation, monter un dossier
de subvention, qu’ils connaissent leurs interlogtgepotentiels au sein du monde de la
musique, etc. A cet égard, les actions entrepnesles conservatoires s’inscrivent tres
clairement entre deux tentations : celle de la @mmfce, tout d’abord, qui donnerait aux
musiciens (pour peu qu’ils les suivent) des elésemgistraux sur des €léments décisifs de
leur activité future — le statut du musicien, quelsirudiments d’économie de la culture, etc. —
qui leur font le plus souvent défaut; celle deslaution hyper-concréte et du conseil
personnalisé, qui vise par exemple a expliquer musiciens comment se rédige un CV,
quelle doit étre la taille de la police, commenitde présenter la photo, etc. Les deux pdles
que nous décrivons pourront sembler caricatural correspondent pourtant au choix
devant lequel, le plus souvent, les responsabkegdatutions sont placées.

On peut fort bien imaginer que les musiciens ontfaé, besoin des deux : il
leur faut, a I'évidence, pouvoir s’'informer aux emf juridiques de leur activité future
autrement que sur le tas, mais il leur faut toubmiudes formations trés appliquées aux
dimensions logistiques de leur métier. Des deuxitpode vue, les deux CNSM sont
manifestement sensibilisées a ces questions nafsd@mations qu’ils mettent en ceuvre sont
encore peu stabilisées. Au CNSM de Paris, un @eleonférence — qui s’adresse avant tout
aux éléeves du perfectionnement — propose des comatioms présentées soit par des
« grands professionnels », soit par des expertso{egue, médecin, etc.), sur une série de
théme : notions de base sur le statut juridiquendisicien, gérer son stress en public,
financeurs publics et mécénes, construire un pragsurer sa promotion, le musicien et ses
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publics... Le statut de ces conférences n’est paostéint, de 'aveu méme de la direction,
pas encore figé : s’agit-il de présenter un témaggn de dispenser un cours avec des données
fondamentales ? Par ailleurs, au sein des deux CNBM personne se trouwdke facto
chargée de donner des conseils aux éleves en enddérédaction de CV et de construction
de dossier — il s’agit moins de réaliser avec eex jgieces de communication que de leur
donner des conseils, tres souvent élémentaireta suaniere dont elles peuvent étre congues.
Pour I'heure, la encore, la formule n'est pas $itd® — si la sensibilité est bien réelle. Les
conseils sont souvent dispensées de maniére infesnet 'une comme l'autre insistent sur
le fait que ces conseils, dans les deux releveht gros bon sens » plus que d’'un maketing
sophistiqué. En d’autres termes, qu'il s’agisse fdemations fondamentales ou des recettes
concretes, les conservatoires francais sont en tlaitenter de batir une formation mieux
adaptée aux besoins futurs de leurs éléves, totdtennant devant la difficulté qu'il y a a
établir le contenu et les modalités de ces formati@’une part, et devant les enjeux de
moyens — horaires et humains — que ces formateprg®sentent. Pour I'heure, la question de
la motivation des musiciens a suivre ces formatioese pose pas encore : certains — dont
nous sommes — pensent que les musiciens sont dijoua ce point lucides sur les
difficultés qu’ils vont devoir affronter que cesopositions rencontreraient leur intérét,
d’autres insistent au contraire sur le « cocone @pnstituerait le CNSM et sur le fait que les
musiciens ne découvrent qu’'apres en étre sortidifésultés qui sont attachées a I'exercice
de leur métier.

2/ Le second type d’action renvoie a la mise excglde connexions entre les éleves et
le monde professionnel. Nous avons déja évoqués danprécéedent chapitre, le role que
peuvent jouer les conservatoires dans lI'acquisitiork métier » de musicien, en organisant
des sessions d'orchestre et en placant leurs étsdém situation de concerts. Nous venons
également d’évoquer le role que les enseignantseméyouer dans le placement de leurs
étudiants. Les administrations sont également ptibtes de favoriser les contacts entre leurs
étudiants et les professionnels, en organisans-ei@mes des concerts dont I'objectif est
d’organiser des rencontres. A cette fin, 'un degex est de parvenir a faire sortir les
productions des murs du conservatoire. Le CNSM afesPpar exemple, organise plusieurs
séries de concerts dont une partie se tiennentldarsslles de linstitution, et une autre partie
dans des salles de concerts parisiennes, a lad€itéh musique et au Théatre Mogador
notamment. Permettre a une partie de leurs musiderse produire hors les murs constitue
pour les conservatoires une maniéere de leur doacegs a un plus large public, comme
I'explique cette responsable :

« C’est avec I'Orchestre de Paris. En s’instaliaMogador, ou ils avaient aussi pour
charge de faire vivre le lieu, 'Orchestre de Parigroposé au conservatoire, comme
au CNR d’ailleurs, de faire certains concerts. Quiuagieurs choses. On a des concerts
crogue-notes, qui se déroulent a 'heure du déjgume y a délocalisé certains
concerts jeunes solistes, six la premiére annég,'a@née derniére, neuf cette année,
gue six 'année prochaine parce que bon, ils senteRing a peu pres tout le temps,
mais bon voila. Et puis on a une autre série maib rgest pas réservée au
perfectionnement. Donc c’est venu d’une propositienl’orchestre de Paris. Et puis
c’est assez convaincant, puisque en dehors duwjdeitc’est intéressant d’aller jouer
dans des salles hors de celles de la maison — quaisont biens, hein — c’est une
expérience intéressante, et en plus il y a trais personnes la-bas. Parce que c’est ce
lieu, c’est ce quartier, c’est la communicationl'@chestre de Paris, et que nous on
n'a pas les moyens de faire la méme chose. Ici am g@ublic qui n'est pas trés
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important, pour ce genre de récitals. Les gensidsnent plus ici pour 'opéra ou la
danse que pour un récital d'un pianiste qu’ils aenaissent pas. »

L’autre enjeu, pour ces institutions, est de parvaraire venir a ces concerts
— ou gu’ils se tiennent — les acteurs clés (ou as@p tels) du monde de la musique : des
agents, des journalistes, des programmateursrsatéd, mais ils se déplacent assez peu a ces
concerts. Le département des disciplines vocalesCHlEM fait a cet égard figure
d’exception : fort d'un travail de démarchage despde dix ans aupres des programmateurs,
fort d’une tres grande disponibilité (des auditioleschanteurs sont organisées a la demande),
fort enfin de la visibilité de certaines productofia production lyrique annuelle du CNSM
attire beaucoup plus que les récitals de musiquahdmbre), il est parvenu a s’installer, sinon
comme un interlocuteur incontournable des progrataans, du moins comme un véritable
partenaire pour qui veut découvrir des nouveatental Ce travail de connexion, cependant,
reste tres long et s’avérerait sans nul doute lmeguplus difficile pour des instruments moins
en vue que ne peut I'étre la voix... Quoiqu’il entsdes concerts organisés par les
conservatoires constituent l'une des voies par uleldes les administrations tentent de
favoriser l'insertion professionnelle de leurs @&vOn peut comparer tres brievement ces
tentatives avec celles qui sont mises en ceuvre-danche.

B/ Un regard britannique

Avant de présenter les quelques éléments que anwss pu rassembler en
nous rendant dans les institutions londoniennesiois faut préciser la portée de cette
comparaison. Il faut commencer par souligner geerarchés du travail musical londoniens
et parisiens sont tres différents : la vitalité marché londonien est sans doute unique au
monde, mais les musiciens n'y bénéficient pas dpaditifs assurantiels comparables au
régime des intermittents dont disposent les musicfeancais. Par ailleurs, nous n’avons pas
mené d’étude systématique sur l'insertion professtie des musiciens britanniques : nous
n'avons réalisé que des interviews avec les regiibes administratifs, et la description que
nous allons donner leur action ne préjuge doncdeason efficacité. Nous nous fondons ici
essentiellement sur I'étude du Woodehouse Cent&ayal College of Music, et nous ferons
également référence, plus ponctuellement, auxrectitises en ceuvre a la Royal Academy of
Music. On peut commencer par souligner que la b#si aux questions d’insertion
professionnelle est sans aucun doute beaucoupagugé outre-Manche qu’elle ne I'est en
France, notamment parce que le financement denséitutions dépend pour partie de leur
capacité a faire la preuve que les musiciens gsbseformés dans leurs murs parviennent a
gagner leur vie... Cela dit, il nous semble que tfaasion francaise reléve plus du décalage
temporel que d’'une différence d’approche de la tjes les institutions francaises, on I'a vu,
n’ignorent pas la question, elles s’y sont sandeleansibilisées un peu plus tard — sans doute
aussi parce que leurs financements n’étaient gawdonnés aux mémes conditions...

Par ailleurs, alors que dans certaines institgtiangaises (notamment au
CNSM de Paris) les dispositifs que nous venons éirgé concernent essentiellement les
éléves du perfectionnement — alors que tous lese®ldu CNSM se destineat priori au
professionnalisme -tous les éléves du Royal College ont acces aux ressoudce
Woodehouse Center. La formation que les élevesajalRCollege ou de la Royal Academy
recoivent n’est pas fondamentalement différentesdson principe, de celle que tentent de
mettre en ceuvre les CNSM : ils recoivent une foionasur des themes fondamentaux
proches de ceux qui sont abordés dans les cyclesrdérence, et ils ont aussi, a disposition,
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des ressources qui leur permettent de s’'informetesudimensions les plus pratiques de leur
logistiqgue (rédaction de CV, de programmes, efeldis cette formation a un caractére
beaucoup plus construit et beaucoup plus systéusatour la formation fondamentale, par
exemple, les éléves de la Royal Academy recoiventenseignement systématique de
marketing, assez agressif (il nous a été donnéidtas a I'une des séances dispensée, a titre
d’exemple, par I'enseignant en charge de la tétali cette formation), ou leur sont présentés
les outils traditionnels du marketing (matrice dC@® etc.) appliqués a leur métier de
musicien. Les conseils et les dimensions les phnsrétes sont assurées de fagon différente
dans l'une et lautre des institutions: a la Roystademy, l'enseignant assure une
permanence hebdomadaire et conseille les musipmuns’ensemble des questions qu’il peut
poser. Au Royal College, c’est une équipe de siss@®es environ qui composent le
Woodehouse Center et qui regoivent les musicietssdamande, chacun ayant sa spécialité :
deux d’entre eux, par exemple, sont spécialisésnarketing et aident les musiciens a
présenter leurs projets, leurs maquettes, a dédinis programmes, a rédiger leur biographie,
en insistant sur des conseils extrémement conqretsles éleves doivent mettre en ceuvre.
Une autre partie des taches accomplies par le Woode Center déborde ce travail de
conseil pour se transformer en agence de placensd employeurs potentiels peuvent
appeler le centre pour demander que soient misiadisposition des musiciens pour un
concert de musique de chambre ou pour animer uiageaou une communion solennelle. Au
CNSM de Paris, il peut arriver que le conservat@ive des demandes de musicien, mais il
ne les traite que lorsqu’elles correspondent a emain niveau de prestation — comme
I'explique la responsable qui traite ses demandes :

« Ce n’est pas du tout dans notre culture. Il g &ait que ici on considére pas tout de
la méme facon, il y a les choses qu’on trouve bétril y a les choses qu’on trouve
moins bien, vus voyez ce que je veux dire. Jours da buffet de mariage, c’est pas
la méme chose que jouer dans un théatre, dansrdesstances de concerts. (...) On
a pas jugé que ca faisait partie du boulot de lsonague de trouver du boulot pour
les étudiants. Donc comment ¢ca se passe ? Poucdogiii n'est pas exactement en
lien avec ce pour quoi on les prépare — c’estaiifid’expliquer, parce que la nuance
est pas toujours — moi je prends et jaffiche. Cleen qu’'on serve de points de
rencontre. En revanche je pense pas que ce soit mission que d’aller trouver des
musiciens pour le mariage de monsieur et madameéhiklaEt puis apres il y a des
demandes qui sont plus professionnelles, et danasce peut m’arriver de donner des
noms, de donner des coordonnées, de mettre enctomafin de jouer les
intermédiaires. »

Le Woodehouse Center traite ses demandes et fdacéleves du Royal

College a des cachets dont le niveau, stabiligté anégocié avec les syndicats britanniques
pour pouvoir étre inférieur aux tarifs imposés par profession. Par ailleurs, et
systématiqguement, le Centre appelle les employgaus avoir un retour sur la prestation de
I'étudiant et pour pouvoir, le cas échéant, en ulec avec lintéressé. On le voit:
I'architecture mise en place par le Woodehouse &entcertes exceptionnelle au sein des
structures britanniques — constitue un exemple trésnstruit et systématisé
d’accompagnement professionnel. On peut certeteg’ager sur I'opportunité de I'ensemble
de leurs dispositifs. Mais il n’en reste pas majue cette politigue systématique est une
source d’inspiration stimulante pour les institngofrancaises qui cherchent précisément a
définir les modalités de mise en ceuvre d’'une ppléi plus suivie en la matiére — on ne
s’étonnera dailleurs pas, d’ailleurs, que le Wdualese Center ait fait I'objet de plusieurs
visites de responsables du CNSM de Paris et de.Lyon
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CHAPITRE 3 — SEGMENTATION DU MARCHE DE L 'INTERPRETATION ET
OPTIMISATION DE LA DIVERSIFICATION DU PORTEFEUILLE D’ACTIVITES

En retracant la maniere dont les structures dedtom, notammentia leurs
enseignants, sont susceptibles d’intervenir dam$ehtation de leurs étudiants et dans leur
insertion professionnelle, nous avons commence ody, au chapitre précédent, les
mécanismes qui président a I'entrée sur le march&avail des sortants de conservatoire.
Nous allons maintenant aborder frontalement cettestipn en consacrant une série de
chapitres au marché du travail des musiciens irggrp. Nous nous proposons de retracer le
parcours d’insertion professionnelle des sortamtscahservatoires en nous intéressant aux
recompositions que subissent leurs portefeuillastVités : suivant en cela les hypotheses de
Menger (1989), abondamment documentées au courguileze dernieres années (Menger,
1997 ; Paradeise, 1998 ; Coulangeon, 2004 ; Frang005 ; Menger, 2005), nous étudions le
marché du travail par le biais des analyses deéécaren nous attachant a montrer comment
les acteurs composent et recomposent leurs engatemenfessionnels le long de leur
trajectoire afin de stabiliser leurs revenus et lactivité et d’optimiser leur position sur le
marché du travail. Plus précisément, ce chapittag€hera a mettre au jour les deux points
suivants :

1/ L’entrée sur le marché du travail se traduityuples apprentis musiciens, par une
recomposition progressive de leur portefeuille tkéies qui, conformément aux hypothéses
de Menger (1989), prend la forme d’'une optimisapoogressive : alors que leur entrée sur le
marché du travail les voit contraints d’acceptes degagements erratiques et hétérogénes, qui
ne correspondent pas nécessairement a leurs voméme si ceux-ci, on va le voir, sont
souvent loin d’étre arrétés — leur progressivertitse leur permet d’optimiser la composition
de leur portefeuille d’activités en la stabilisantour de quelques employeurs et en jouant de
I'accumulation de ressources (financiéres et rémuiaelles) pour améliorer progressivement
leur position sur le marché du travail. Signaloas Habord que, si I'insertion professionnelle
se traduit par unaméliorationdes positions sur le marché (repérable a I'acaoissit des
revenus, a l'amélioration des emplois (de leur matet de leurs conditions)) qui passe
notamment par unstabilisationdes situations, il n’en reste pas moins qu’ellesedraduit
pas nécessairement par I'accés a un emploi permad&bord, parce que ces emplois sont
beaucoup trop rares pour assécher les flux de mosiqui sortent diplomés chaque année
d'un CNR ou d’'un CNSM, et qu’ils ne concernent deités facons qu’'un segment tres
particulier — et minoritaire — du marchée, celui ldemusique savante ; ensuite, parce que
I'emploi permanent ne constitue pas nécessaire(eéiin s'en faut) le graal de tout entrant
sur le marché du travail, et que nombreux sontrigsiciens qui cherchent a optimiser leurs
situations tout en restant dans le cadre de I'enniermittent.

2/ Cette recomposition porte les musiciens versratagivespécialisation Le monde
de la musique est composé de segments assez latgeratusifs, comme I'a bien montré
Coulangeon (2004) : la principale segmentatioresaygux, oppose la musique savante et la
musique populaire, et contraint assez largementchkesieres des musiciens ; d’autres
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oppositions contribuent également (bien que soudans une moindre mesure, semble-t-il) a
définir les carrieres des musiciens : celle ent® émplois de solistes et les emplois de
musiciens du rang et surtout celle entre les emglermanents et les emplois intermittents
(qui ne recouvre pas, pensons-nous, le clivageniesiques populaires et des musiques
savantes). Nous souhaitons montrer ici que l'inserprofessionnelle se traduit par une
spécialisation des musiciens qui passe par lelusion de plus en plus exclusive sur I'un ou
'autre de ces segments, comme s'’il existait uniesde gravitation sociale attirant les
musiciens vers I'un ou l'autre des poles du moneléadmusique et leur interdisant de passer
aisément d’'un péle a l'autre. L’'un des enjeux @mdlyse est évidemment de mettre au jour
les ressorts de cette gravitation, d’en expliques mécanismes fondamentaux et la
temporalité. De ce point de vue, nous montreromslguravitation dont nous parlons obéit a
une physique lente, qui ne s’impose pas d’embl&eeatrants de conservatoire mais qu’elle
n‘'opere que progressivement, a mesure qu’ils gedfat d’optimiser la composition de leur
portefeuille d’activités et d’améliorer leur positisur tel ou tel segment.

Pour mettre au jour ces deux points, il nous fauhmencer par proposer un
relevé cavalier des principales segmentations rqginientent le monde de la musique. Sans
tenter ici d’en proposer ici une cartographie estiga et systématique, nous nous attacherons
a mettre au jour les oppositions qui contribuerglles, selon nous, a structurer les trajectoires
d’insertion des musiciens, et a les mettre au jaurmoins pour certaines d’entre elles, de
maniereprocessuelle: il s’agira au moins autant pour nous de déaatte opposition que de
mettre au jour les mécanismes qui président a satitdtion. Nous mettrons ensuite en
evidence les mécanismes de recomposition des poittes que nous venons d’évoquer.

1/ LES SEGMENTATIONS DU MARCHE DU TRAVAIL DES INTERPRETES

A/ Le marché de I'interprétation au sein du monde @ la musique

Commencons par préciser la place du marché de efirdtation
professionnelle au sein du monde musical. On esaikir en la replacant dans un double jeu
d’opposition, dont on a pu ailleurs décrire la gen@Francois, 2004). La premiére opposition
déploie, de part et d’autre d’'une frontiere plus moins étanche, les amateurs et les
professionnels. Comme I'a montré Coulangeon, deitdgiére est beaucoup plus nette dans le
domaine des musiques savantes que dans celui deisjuesi populaires : les musiciens
spécialisés dans les musiques populaires, en steprofessionnalisent beaucoup plus par
« décantation des pratigues amateurs », commaét I@oulangeon. Dans ce secteur, note-t-il,
«nombreux sont les musiciens de jazz ou de rockpaeticulier, ayant débuté dans des
formations d’amateurs dont ils ont émergé — ousgusont professionnalisés — en se forgeant
une réputation auprés des pairs et en rencontteahjues succes aupres du public » (p. 152-
153). Si la population qu’étudie Coulangeon n’ess gongruente avec celle que nous
étudions (et partant, si les résultats de notrdeehe recoupent pas nécessairement les siens),
il n’en reste pas moins que la porosité des froegieentre amateurs et professionnels est
manifestement plus grande dans le domaine des uassygppulaires, et que, par conséquent,
les seconds doivent y faire face a la concurremadonup plus rude des premiers, comme
I'explique ce directeur d’'un orchestre de bal :
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«Y'a 20 ans, y'avait des professionnels mais d@'¢tas une généralité. Le charcutier
qui faisait de la musique touchait 800 Francs gmdie et on en parlait plus. Ce qui est
bien, c’est que dans l'esprit des gens c’est deven métier. Mais pour les
organisateurs, c’est toujours pas devenu un mé@sere comprennent pas pourquoi ils
doivent payer des charges, etc... Quand tu paye wjuelql20 Euros, tu as
exactement 89euro de charges rajoutées. Et legisafeurs ont du mal a ajouter les
charges. Ou alors, ils ne veulent que payer lesgeba et se disent qu'avec les
assedics, ils peuvent se passer de payer le chchetisicien. »

Il faut se garder, toutefois, d'imaginer que ptag musiciens spécialisés dans
la musique savante la frontiere de I'amateurisméueprofessionnalisme est nécessairement
beaucoup plus nette. Dans le cas, en particuler ethgagements d’animation de soirées (ou
musique populaire et musique savante a certainsd®gse rejoignent), les musiciens
classiques sont aussi confrontés a des pratiguesuentielles extrémement rudes qui
peuvent amener des musiciens a jouer gratuitemest gui engendre la grogne de certains
musiciens, comme cette altiste :

« Je suis musicienne, on est plus af"i8iécle. je suis pas un laquais, je joue pas
pour les gens pendant qu’ils bouffent. Mais il y baaucoup de musiciens
professionnels qui font ¢ca. C’est assez effrayidszont te dire que c’est magnifique,
c’est tellement sympas, tu comprends on est pag, pagis on est dans des beaux
salons, et on a une coupe de champagne a la finy.alune mentalité trés laquais
chez les musiciens classique, tu peux le noteiplegiguement, c’est un point tres
intéressant. Je dis ¢a parce que ¢a cause duleprafession. C'est pitoyable. C’est
con mais on est quand méme dans une société qui rapport a I'argent assez
important, que je cautionne pas nécessairemeng quaslque part, merde, ca fait 20
ans que je fais de l'alto, c’est des grosses étmiiles de rien, et jai pas envie de jouer
pour une coupe de champagne, jai pas fait un Baiffuce... Aprés, les musiciens
qui font ca sont les premiers a se plaindre, asmaiest pas bien payés. Evidemment,
il y aura toujours des clampins préts a se déplagmenr faire ca gratuitement.
Evidement les gens qui organisent, ils sont pas,fdals baissent les prix. Bon
maintenant, apres, c’est un autre probléme, ilst \a@rercher des musiciens en
Hongrie... Je deviens réac, a force, ¢ca me fait guesl

Plus généralement, il semble que [Iétanchéité ¢ frontiere
amateur/professionnel renvoie assez directemeatcmplexité musicale et technique des
répertoires abordés. Ce tubiste joue trés réguatieén¢ dans un grand orchestre de jazz, qui
aborde un répertoire complexe sur lequel la coroge des amateurs est nulle. Dans ce cas,
la concurrence sur les prix est sans pertinencdaagualité des prestations est trop disparate
pour qu’il y ait entre elles la moindre commensilita:

« Cette concurrence peut exister sur des musiqaesrhtion, mais pas pour nous.
Sur de la composition, la concurrence amateur stexplus. Et pour les festivals c’est
pareil, ils ne prennent pas d’amateurs. Si deseumatouent, c’est pour 200 francs
par soir, dans des bars, mais ils ne cassent paarthé car si ils ne jouaient pas dans
ces endroits la, personne ne jouerait. A ce niveast vrai que le produit d’'un
amateur et celui d’'un professionnel est quasimennéme. Mais ce qui est fait en
Brass Band, par exemple, aucun groupe amateur utefgpee ce boulot la. Apres, il
peut y avoir des organisateurs qui ne veulent qubrdit, parfois ils se foutent de la
gualité. Moi, javais arrété le jazz New Orleansause de cela, parce que ce n’était
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pas vraiment de la qualité, ou en tout cas, on @ibypas valoriser ce qu’on faisait
comme tel. »

La seconde fracture permettant de repérer la pasitlative du marché du
travail de I'interprétation professionnelle estieejui lui oppose le monde de I'enseignement.
Nous avons déja évoqué cette opposition en inttamu@t nous y reviendrons dans un
prochain chapitre. Sans doute, cette frontieret#®ls pas non plus nette et étanche —
nombreux sont en effet les musiciens qui, commeaereussionniste, méne de front une
carriere d’interprete et d’enseignant :

« Je vivais de scene et de studio, parce quegiantencé aussi rapidement a travailler
en studio, a enregistrer des trucs avec des grougiepuis un jour, j'ai eu une
proposition pour étre professeur dans une écolawdgque ; ou plus exactement dans
une école associative de jazz. Avant cela, jataitstrés peu d’enseignement, pour
ainsi dire pas, c’était tres ponctuel. Je sui€rdans cette école de 91 a 97. Au fur et a
mesure, je suis entré dans les filieres officiellss paralléle de mes concerts que je
continuais toujours a faire. J'ai passé mon DE ecyssion et en jazz. Apres, jai eu
la chance qu’'un professeur du conservatoire parteteaite, j'ai eu mon poste ici en
97. J'ai passé en méme temps que mes premiergeesents au conservatoire mon
CA de coordinateur de musique actuelles et ame#fid'ai donc été professeur de
batterie et depuis 99, jai eu la responsabilitéddpartement jazz. A coté de cela, jai
deux groupes de jazz, et en studio, je travaileca@ony. »

Il est donc tout a fait évident que l'insertion s&imarché des interprétes n’est
nullement exclusive d'une trajectoire parallele simarché de I'enseignement — bien au
contraire, parce qu'elle assure aux musiciens wente fixe, une position d’enseignant
modifie sensiblement leurs stratégies sur le magehiénterprétation. Mais jouer sur les deux
marchés en méme temps ne va pas de soi — il faiudl'tmbord louvoyer un peu avec les regles
administratives, comme on le voit dans le cas deegseignant qui mene paralléelement une
carriére de musicien de bal :

« Le systéme ne permet pas a un intermittent deetottes cours. Si tu as la volonté
de le faire, c’est vraiment dommage. Mo, j'ai jdugnc jeu. A partir du moment ou je
donnais des cours, je les ai déclaré aux assedilssrae les défalquaient. Je me suis
retrouvé dans un cas bizarre. Quand tu renouvieltedossier, il faut que tu sois en fin
de contrat. Je finissais mon année d’intermittezigéavais un contrat a coté avec une
mairie pour laquelle je donnais des cours. Je @mgch000 francs par mois pour ces
cours. Et la personne des assedics m’a dit quaitcjgdas possible de renouveler mon
dossier d'intermittent, puisque javais un contxatdté. Elle m’a dit, soit vous rompez
votre contrat, soit on attend le terme de votretrabnmais javais signé pour une
période de 5 ans. En fait, on me demandait de icheisre continuer a gagner 2000
francs par mois, en donnant des cours, et restez ai a gagner 8000 francs
d’assedics. Alors, ce que j'ai fait, je suis al@rda mairie, ils ont arrété mon contrat
pour une semaine, pour que je puisse faire monietosgermittent, et ils m’ont
réembauché derriére. »

Les régles administratives du cumul d'un empl@ndeignant vacataire et
d’intermittent ont été récemment modifiées et s assouplies — mais, quelle que soient ces
modifications, il reste vrai que I'enseignant geut mener de front une carriére d’interprétes
doit composer avec des impératifs parfois conttagtEs. Ainsi, un enseignant peut plus
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difficilement partir en tournée et doit tenir comptes cours qu’il doit donner a ses éléves,
comme l'explique ce directeur d’école de musique :

« Normalement, quand un prof se produit avec uhesire, il lui faut I'aval du maire,
qui est son employeur. En réalité, c’est pas comague ¢a se passe ; souvent mon
prof vient dans mon bureau et me dit, « je suisl@asl jour et voila » Je peux pas lui
dire, « non tu restes la » puisque de toute fagofais pire qu’eux ! lls ont confiance
en moi et inversement, la seule chose, c'est gsieéleves doivent étre prévenus
suffisamment a I'avance. Moi, pour rattraper mesgrgoil m’est arrivé de les donner
le dimanche. La seule chose, c’est qu’il faut gyilait un rapport de respect,
d’honnéteté entre le prof et I'éleve. L’éleve vigour assouvir une passion, une envie,
et souvent ils sont contents d’avoir des profs jquent, ils en sont fiers, et ca les
motive. »

Si on peut donc opposer le marché de [linterpmtaet celui de
I'enseignement, ce n'est donc pas tant parce quredt I'autre s’excluraient que parce qu'ils
imposent aux musiciens qui S’y inserent des camtiai fortes qui contribuent a structurer
fortement leur activité. Sur le marché de l'intétation, mener une activité d’enseignement
est ainsi porteur de son lot de ressources (urigevase dispose d'un revenu fixe et peut par
conséquent se faire plus exigeant sur la quali® elggagements qu’il accepte comme
interpréte) et de contraintes (I'exigence d’ass&uau moins relative, lui interdit de partir
trop longtemps en tournée). Quoiqu’il en soit, t'eachassé entre ces frontieres, plus ou
moins étanches mais de toutes facons structurpoiesles trajectoires des musiciens, avec
'amateurisme d'une part et I'enseignement d’auiest, que se déploient les trajectoires
d’insertion des musiciens interprétes.

B/ Les segmentations du marché de I'interprétation

Le marché de linterprétation n’est pas une ate@raogene au sein de laquelle
les musiciens circuleraient en se pliant, d'un paifautre de cet espace, a des contraintes
homogenes et ou les stratégies mises en ceuvre gointrde I'espace vaudraient aussi pour
un autre point. On peut au contraire relever tpriacipes de segmentation qui s’imposent
aux musiciens et dont les superpositions dessilaentarqueterie complexe du marché du
travail de l'interprétation : I'opposition entre sigque populaire et musique savante, celle
entre les emplois permanents et les emplois intesms, celle enfin (qui opere avant tout sur
le segment des emplois intermittents de la mussgeante) entre les emplois de tuttistes et de
solistes.

1/ Musique populaire et musique savante

Ce clivage est, selon Coulangeon (2004), celuicquiribue le plus fortement
a structurer le marché du travail des musiciensrmétes. « Cette distinction, écrit-il, dont
l'usage s’est institué au cours du“19siécle, est simultanément sociale et musicologique
Sociale, car elle oppose implicitement des catégori’'usages — musiques d’écoute
pure/musique d’accompagnement, musique d’ambiamugsique de danse... — et des
catégories de public — public lettré, public bowigéublic populaire. Musicologique, car elle
distingue des niveaux d’élaboration harmonique, dgsertoires de compétences et des
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supports distincts. La musique savante est esBemtent une musique écrite et ses
interprétes sont nécessairement « lecteurs », samaé les musigues populaires reposent
davantage sur l'oralite des pratiques et de lastrassion et accordent une place plus ou
moins large a l'improvisation qui, depuis le®18siécle, a en revanche assez largement
disparu chez les interprétes de musique savantdobh®ine de la musique savante s’étend
aujourd'hui de la musigue baroque a la musiqueecgmbraine, en passant par le répertoire
classique et romantique. Il recouvre la musiqué&rungentale comme la musique vocale, le
répertoire symphonique, lyrique et la musique dendbre. Les musiques populaires, qui ont
connu une transformation considérable dans I'éehdlk la diffusion et les modes de
conservation, mais aussi une trés grande diveasific des styles, superposent des époques et
des esthétiques extrémement variées (...). Par «qmessipopulaires », nous entendons ici la
chanson, les variétés, le rock, le jazz, la musitgabno, le rap, chacun de ces domaines se
subdivisant en une infinité de courants en perflétuecomposition (hip hoprash heavy
metal funk, punkhardcore etc.) » (p. 16).

On le voit dans la définition qu’en propose Couksmy: I'opposition musique
savante/musique populaire clive le monde de la qogsdans son ensemble, des systémes
esthétiqgues qui fondent chacun de ses péles juseurs modes de consommation en passant
par les formes d’organisation de la productiongprmettent de leur donner vie, au disque et
au concert. C’est sur ce dernier point que noufhatans concentrer notre attention : plus
précisément, quels sont les mécanismes a I'ceuwrelesunarché du travail (et plus
particulierement, durant l'insertion sur le maraté travail) susceptibles de fonder cette
opposition du savant et du populaire ? Pour Codangde ce point de vue, I'opposition du
savant et du populaire se replie en partie surpbsgion permanents/intermittents, ou au
moins sur I'opposition stable/instable : « la fiérg entre I'univers de la musique savante et
celui des musiques populaires s’articule asseztétnent avec I'opposition entre emploi
permanent et emploi intermittent » (p. 20). Biem d@ nature de cette « articulation » se soit
jamais completement explicitée, il semble bien bg'ene puisse s’assimiler a un
recouvrement pur et simple : « bien entendu, ndtg@ar exemple, tous les interpretes de
musique savante ne sont pas des permanents d'mech@sis I'emploi permanent n’existe
gue chez les interprétes de musique savante Q)pPRis précisément, il souligne que si « en
2001, selon 'enquéte, plus de 70% des musicigespretes exercaient leur activité dans un
environnement de flexibilité défini par la successde contrats de courte durée » (p. 74),
c’est pour souligner que « cette suprématie desnmttents est d’ampleur inégale selon le
genre musical dans lequel les interprétes se peduia titre principal. Ecrasante dans le
domaine des musiques populaire, puisqu’elle ati@ta 91% des artistes selon qu'on la
définit ou non par I'acces au régime des annexéVK, elle est beaucoup plus limitée dans
le domaine de la musique savante ou, toutefoig, @lhcerne pres de la moitié des artistes
(47%) si I'on retient la définition la moins restive. Si I'on tient compte du fait (...) que les
effectifs de permanents d’orchestre sont relativéneenstants depuis le début des années
1980, il est assez vraisemblable que le domaindadmusique savante s’est lui-méme
développé depuis en s’ouvrant a des formes d’enflplables » (p. 75).

Sur la base de ces précisions, on peut souligreet’gn ne peut, pour fonder
sur des criteres relatifs aux modalités d’allogatii® main d’ceuvre I'opposition du savant et
du populaire, s’appuyer sur la distinction des fesnd’emploi, de I'intermittence et de la
permanence, en particulier pour étudier les ergrant le marché du travail. En effet, si I'on
admet avec Coulangeon qu’ « il est assez vraisdaebtpie le domaine de la musique savante
s’est lui-méme développé depuis en s’ouvrant afdeses d’emploi flexibles », alors les
nouveaux entrants, sur le marché du travail de Usigue savante, ont trouvé une part
importante (et croissante par rapport a leurs iédeurs emplois dans des formes labiles
d’organisation du travail et dans des engagememnisodrte durée. De méme, rappelons que
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pres de la moitié des musiciens classiques (et dam® une part beaucoup plus importante
des nouveaux entrants) reléve (ou essaie de reldediintermittence — et que les musiciens
employés dans un orchestre ou professeur titubeiteeu pour commencer — et continuent le
plus d’avoir — des emplois ponctuels en cachetoi@riu la. Le clivage du savant et du
populaire n'est donc pas adossé a celui de la pernca et de I'intermittence — ce dernier
mérite donc qu’on l'analyse de prés, comme nowmnasaltenter de le faire tout a I'heure. Il ne
ressort pas de ces conclusions, toutefois, queskepce de forme non négligeable d’emplois
permanents dans le domaine de la musique savamit gqgisse de postes d'interprétes,
dans les orchestres, ou de postes d’enseignans)iind’aucune espéce d’'influence sur les
trajectoires d’insertion professionnelle des mesisi bien au contraire : pour rappeler la
encore l'un des résultats de I'enquéte de Coulamged'entrée sur le marché du travail
intermittent s’appuie beaucoup plus, chez les pmétes de musiques populaires, sur la
réalisation de contrats de travail avec un petihlme d’employeurs récurrents que chez les
interprétes de musique savante. Ce paradoxe nieapmprent, dans la mesure ou, plus
souvent détenteurs d’emplois stables en dehorsatoh@ de l'intermittence, les interpretes
de musique savante n'ont généralement pas de rdesahercher, sur ce marché, a se créer
les conditions d’'une stabilité dont ils disposeat gilleurs » (p. 154-155). Il conclue : « au vu
de ces résultats, il semble au fond que linserpoofessionnelle de chacune de ces deux
catégories d’interprétes requiert une relative istélde la relation d’emploi, mais que cette
stabilité s’appuie sur des ressources différentes, sont celles offertes par les formes
dominantes d’emploi dans chacun des deux granasesgg du marché de I'emploi musical :
emploi permanent d’un coté, emploi intermittenéeurrent » de I'autre » (p. 155).

Nous tenterons, dans la suite de ce rapport, deuxedr ces conclusions et de
préciser peut-étre les mécanismes qui les fondeire de les amender dans leur généralité.
Retenons pour I'’heure les points suivants : lardisbn du savant et du populaire ne s’adosse
pas mécaniquement a l'opposition de lintermitteretede la permanence ; la présence
d’emplois permanents dans le domaine de la mussgwante a des implications sur les
trajectoires d’insertion des apprentis musicieitdgut préciser les mécanismes susceptibles
de fonder cette hétérogéenéité des trajectoiressefiion : quelles sont les ressources
pertinentes sur chacun de ces segments, quellédesoraisons qui expliguent que I'on ne
puisse étre présent simultanément sur I'un et’autré ? Ce sont notamment ces points que
nous tenterons d'éclaircir, ce qui, nous l'espéronsus permettra d'avancer quelques
éléments sur la nature de « I'articulation » eldrelivage du savant et du populaire et celui
de la permanence et de l'intermittence.

2/ L’intermittence et la permanence

Arrétons nous donc plus longuement sur ces deurderd’emploi. On peut,
pour commencer, retenir les définitions qu’en don@eulangeon: «par «emploi
permanent », nous entendons I'emploi sous contrdtirée indéterminée ou sur contrat a
durée déterminée de plus (trois mois ou plus) paremployeur unique ; par «emploi
intermittent », 'emploi ou le cumul d’emplois arde déterminée de durée courte par une
pluralité d’employeurs et sans référence a 'empltemps plein » (p. 20). Dans le champ de
I'interprétation, lI'essentiel des emplois permasesbnt proposés par des orchestres de
salariées qui représentent, selon I'’Association €a@me des Orchestres, environ 2000
musiciens en 2002, auxquels il faudrait sans dajgeter quelques centaines de musiciens,
employés permanents dans les harmonies milita@esde Républicaine, musique de I'Air,
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Marine de Brest, etd) L'estimation que I'on peut tenter du nombre de sitiens
intermittents est beaucoup plus incertaine (cf.l&ugyeon, 2004, p. 21-23) : selon que I'on se
fonde sur le nombre de musiciens enregistrés aitse des conges spectacles (les effectifs
recensés ont quadruplé entre 1986 et 2000), surrtdore de contrats (multiplié par plus de
cing), le nombre de journées de travail déclardéa@eeur est alors de 1,7) ou le montant de la
masse salariale distribuée aux musiciens (mulégbar 2,5), I'estimation que I'on peut avoir
de 'augmentation de I'emploi intermittents et @& y¥olume actuel est assez hétérogene. On
peut toutefois retenir les deux points suivant®rsaque le volume d’emplois permanents a
été stable au cours des vingt dernieres annéesl|ume d’emplois intermittents a quant a lui
beaucoup augmenté ; et quel que soit le genre alugratiqué, les emplois intermittents
constituent une forme d’emploi soit récurrente @endomaine de la musique savante), soit
exclusive (dans le domaine de la musique populaifdpus souhaiterions ici insister sur
I'idée suivante : si le clivage de l'intermittenet de la permanence est structurant pour
analyser le marché de l'emploi et particulieremgmur comprendre les trajectoires
d’insertion des musiciens, c’est notamment qugtesédure d’engagement et de recrutement
sur chacun de ces segments sont assez sensibldifiérentes. Nous commencerons par
présenter le recrutement dans les emplois inteemgt avant de nous arréter sur les
recrutements dans les emplois permanents.

Le recrutement dans les emplois intermittents obéitvent a une logique
informelle, et reste le plus souvent confié aux imess qui recrutent directement leur
collegues. Ce mode de recrutement est exclusive@diteuvre dans des ensembles ou
n'existe aucune infrastructure administrative, carles petites formations de variété ou les
orchestres de bal. C'est également lui qui domémme nous I'avons montré, dans des
formations plus structurées mais qui restent fosdae I'emploi intermittent, comme les
ensembles de musique ancienne (Francois, 20054t C&ite méme délégation que I'on
rencontre, enfin, dans les orchestres qui emplaiest permanents et ou les recrutements
reviennent normalement a la régie — comme l|'exgliogce musicien qui cachetone
régulierement dans un grand orchestre de provinaadjon lui demande qui recrute :

« En théorie, c’est le directeur de I'orchestre,gmaut passe par la régie. Et en
pratigue les musiciens ont beaucoup d’influencdauggie. »

De quels musiciens parle-t-on ? A nouveau, quelsmpitele genre musical, la
méme logique est a I'ceuvre : c’est en général usigian a qui est confié une responsabilité
musicale particuliere (directeur musical ou chepdeitre) qui se voit délégué, par le groupe
ou par I'administration, la charge d’engager sdfgoes. Dans les ensembles de musique
ancienne, c’est au chef de pupitre que cette clesgen général déleguée, comme I'explique
ce violoniste d’un orchestre baroque a Toulouse :

« A I'ensemble baroque de Toulouse, c’est le viotmio qui m’a fait inviter une
premiere fois, et ils ont eu une bonne impressommdi.

Qui a fait appel a vous pour jouer ensuite ?

C’est le chef d'orchestre, il s’'occupe du recrutetnd sait maintenant comment je
joue et ca lui convient. Vous savez, ¢a passe sopa des connaissances, plus que
par les concours. Au départ il a demandé au vistdo s’il connaissait des gens, et lui
m’a proposé parce qu’on avait déja joué ensemifm@tauban et a Limoges. Il m'a
demandeé si je voulait faire un remplacement. »

14 En 1993, le Ministére de la culture situait I'effié des permanents d’orchestre aux alentours d&) 21
individus (cf. Ministere de la cultur€hiffres clésédition 1994).
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De la méme maniere, dans les orchestres pernsareest le chef de pupitre
qui, de factg recrute les supplémentaires ou les remplacamsseéires pour compléter son
pupitre :

« Il n’y a pas de concours, ¢a se fait pas coaptata se fait, on va dire, celui qui fait
le premier hautbois dans la piece, dans la sariengite un supplémentaire. »

S’ils restent le plus souvent discrétionnaires, lecrutements peuvent aussi,
parfois, se trouver équipées par des dispositifstout en laissant en général la décision dans
les mains du chef du pupitre ou du directeur mijsiwannent encadrer et guider ses choix en
les restreignant. Ces dispositifs se rencontrerglus souvent dans les orchestres les plus
structurés, et notamment dans les orchestres pentsrDans ces formations, ou les postes
permanents sont pourvus lors de concours dont détadllerons plus loin I'organisation, les
remplacants ou les supplémentaires peuvent étretéscdans une population définie par les
listes des musiciens qui arrivent parmi les mielassgs aux concours sans étre recrutés,
augmentée ou modifiee au gré des interactions &&asolistes, comme I'expliquent ce
percussionniste et un chargé de production audseire formation permanente parisienne :

« Pour la percussion c’est un peu particulier cxeat, mais en général, le régisseur de
'orchestre a une liste de noms pas forcément deéden, des gens qui font partie
d’autres orchestre ou qui sont ®ee lance et qu’il contacte en fonction des besoins.
Pour les cordes, il est question d’organiser urditian pour déterminer une liste
supplémentaire de gens de la région uniquemente@anple, comme l'orchestre de
chambre va peut-étre fermer, on prendra les musica® chémage en priorité. Donc
on devrait piocher dans cette liste établie, avexjue soliste de I'orchestre, le soliste
est responsable du pupitre, donc ¢a marche soitwpdition, soit par relation mais
c’est de toute facon sa responsabilité que le sopghtaire fasse I'affaire. Donc, c’est
pour cela que je propose mes éléves, je sais doritd’affaire, le régisseur a toujours
été d'accord, et c’est une réelle opportunité peux de mettre un premier pied a
I'étrier, d’ou la réussite de la classe du congeive, je pense. »

« C’est assez simple. Il y a les réputations. Um fmusicien finit par étre rapidement
connu. Ca peut aussi une autre formule qui esetdmir aprés concours des gens qui
n'ont pas pu aboutir & entrer mais qui ont fait desuves ou une démonstration de
qualité, et qui peut-étre pour un prochain concaun®nt toutes leurs chances. Donc
on a, a travers nos concours, la possibilité devesldes jeunes gens, ou jeunes filles
d’ailleurs — qui sont de plus en plus nombreuseapgrocher notre milieu de
musiciens, méme dans les cuivres ou on s’apergeit’armonie maintenant est un
domaine qui n’est plus exclusivement réservé egtilemets aux hommes — de
gualité que I'on peut a I'occasion solliciter.

C’est quelque chose du type : on garde les coorélesret éventuellement on appelle
la personne quand on en a besoin ?

Tout a fait, ce qui est une maniére d’entretenudimnté de venir chez nous. S’il a fait
un choix au moment d’'un concours, c’est qu'il a sdsons, qu'il a la réflexion pour
dire c’est la que je veux rentrer pour ma carri@enc on va essayer de I'entretenir
dans cette intention a partir du moment ou d’autmscours vont s’ouvrir. C'est une
chose. Ensuite on sait que on a relevé ses qualitésnoment donné.

Concernant les réputations vous avez dit « on taat ». Qui c’'est « on » ?
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Alors le « on » ce sont les musiciens eux-mémessqgui a I'intérieur de I'orchestre,
les solistes qui savent qu’on peut prétendre & fanir telle ou telle personne. Donc
on s’en remet a la connaissance et a la qualibicatie nos propres musiciens pour
savoir qu’un tel et un tel peut venir travailleezmous, gu'’il a les qualités requises.
Concretement ca se passe comment? Qui définit vquiétre appelé comme
supplémentaire ?

On a une liste de référence. Dans toutes les tlisegy) on a un régisseur du personnel
qui est dans le cadre de notre service techniqusgpe on gére le personnel artistique
qui a cette mission de recruter, de faire venirnqubesoin se fait sentir, pour les
besoins de nomenclature, les musiciens en quefimc a partir d’'une liste qui est
une liste de sélection entre guillemets, de réfd&germque I'on a pu établir en
concertation avec les solistes, on fait venir ecasgnnes la. Et c’est cette personne,
administrativement parlant, qui met en place lestrats occasionnels dans le
phénomene intermittent.

C’est une liste un peu arrétée donc mais qui baugemarge ?

Qui peut bouger effectivement. Comme on disait oliheure, on retient des gens qui
nous paraissent intéressants, ils le démontrenvemant travailler chez nous. lls
peuvent a la fois non seulement s’améliorer daradtre de notre travail pour qu’ils
soient justement incités a repasser un concours rbes a I'occasion. Par contre on
peut se rendre compte que notre choix a peut-&frauré petit peu superficiel, a ce
moment-la on peut tres bien écarter au bénéficeedautre personne. C’est pas une
liste rigide. Elle peut avoir son évolution danssems de croitre en nombre comme de
diminuer parce que on peut s’apercevoir que c'adbfs insuffisant. »

Dans ces conditions, les choix possibles des amgsese stabilisent sur
guelgues noms, « des gens qui entretiennent umibeau » et qui, comme I'explique ce chef
de pupitre d’un grand orchestre parisien, « ne soriait pas si nombreux » :

« Quand on est un petit peu dans des périodesmmus comme ¢a s’est produit a
un moment a l'opéra, parce qu'il y a eu des plabes, on essaie d’inviter déja en
priorité les gens qui n'ont pas eu les postes maisont arrivés en finale. C’est pas
toujours le cas, d’'abord parce que ces gens petraniite rentrer, il y a de fortes
chances pour que ces gens, S'ils arrivent en fidal®opéra ils rentrent trés vite
ailleurs, dans la foulée. Aussi parce que ¢a peatd®s gens qui peuvent étre dans des
orchestres de province et qui se présentent arBo@é qui n’'ont pas été recus, mais
qui retournent dans leur orchestre. On essaie igéégrer les gens qui sont arrivés
dans les derniers concours, en place, et puis slesrgens qui sur Paris n'ont pas de
place d’orchestre mais dont on sait qu’ils mainigm un certain niveau et qui ont
beaucoup de métier, aussi, je parle surtout a fop@arce que la c’est important,
parfois, pouf, de butte en blanc on est obligé aitaguelqu'un et il y a pas toujours
dix répétitions avant... Donc on a deux trois nomsmme ¢a, de gens qui sont un peu
des habitués de ce genre de plan sauvetage. »

La tres forte composante interpersonnelle et leaatare trés largement
informel des recrutements sur des emplois inteemii$t tranche fortement, de prime abord,
avec le caractere beaucoup plus formalisé destemsemts sur des postes de permanents. Il
faut, pour en saisir la portée, commencer par centye ce qui peut pousser les musiciens a
entrer dans un orchestre permanent : dans lesuktasansacrés a la profession de musiciens
ou a l'organisation du travail musical comme dass propos des musiciens, il est en effet
fréquent de souligner que les emplois de musigensianents sont tres éloignés de I'idéal de
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création qui animent en général les musiciens quarcident de s’engager dans la carriere
musicale (Arian (1971) Faulkner (1973) ; Lehmann (2002) ; Coulangeon (2004€léne,
par exemple, exprime son enthousiasme alors quatliet juste d’intégrer une formation
parisienne — peut-étre cet enthousiasme retomkikrmpres quelques années, il est pour
I'instant tres vivace, méme si elle le sait prezair

« Jaime le travail d’orchestre. Et jaime bien NDIF, ils font pas mal de choses, et
ils ont un co6té, comme c¢a, ils vont au-devant des tes publics, et puis 1a, bon, je
savais pas que c'était comme ca, mais il y a énmené de jeunes qui sont rentrés,
donc il y a une espéce de dynamique, franchemesitiya il y a un espece d’élan,
une espece de montée, et ca c’est agréable derrdatrs un orchestre qui a envie de
progresser, qui va plutét vers le haut, qu'un gmashestre qui, enfin je ne sais pas,
c’est plus motivant. Pour les grosses formatiotestsir que bon... Et puis c’est vrai
gue quand on est jeunes on voit I'entrée dansrgsestres, on s’imagine les choses
telles qu’on les pense, et puis finalement dangddité on se rend compte que c’est
pas du tout comme ¢a. On se rend compte de I'amdian peu fonctionnaire qu'il
peut y avoir, et puis on se dit : bon c’est sUdenrait pas faire comme ¢a, et puis ca
se passe comme ¢a, parce que voila. La ¢a arnveediaines séries, mais pas toutes.
Ca dépend aussi de qui est devant, de ce qu’ongofdie c'est...»

Le dépit qui peut s’installer aprées quelques anm&esavail d’orchestre peut
prendre,a priori, la forme de la défiance — défiance envers unatrayi sécurise trop les
musiciens qui s’y emploient, défiance envers uraiguie trop routiniere, comme I'explique
ce violoncelliste :

«A coté, tu as passé des concours d’orchestre ?

Non, j'ai jamais fait ¢ca. Je l'ai fait quand j'é&agtudiant. Monter un programme, voir
un peu. Je me sens absolument pas fait pour gz pae c’est une prison dorée. On
m’a plusieurs fois proposé des places tres biergmyde violoncelle solo. Moi je
trouve que c’est un piége, c'est pas ce que jaiiecile faire, jai envie de me
renouveler, de m’inspirer de plein de choses diffegs. Je me vois pas... Les choses
gue j'ai vu dans l'orchestre, j'ai vu des chosesmiont profondément blessées, j'ai
vu des fonctionnaires de la musique, pour moi aiespiege.

Qu’est ce que tu as eu comme expérience ?

jai été violoncelle solo de l'orchestre nationaé dBordeaux. Jai remplacé a
I'orchestre de I'opéra, de radio France, a I'ortteede basse Normandie, a I'orchestre
national de Tours. Des orchestres de trés hauamividn peu partout, c’est vrai que
j'ai trouvé une forme de fonctionnariat que je trewéprimant. Et puis je me méfie de
ce niveau de vie financier un peu facile. Je pengequand on a connu un certain
niveau de vie, on a du mal a redescendre, alorsneojtai envie de me sentir libre
dans ce gue je fais, je me méfie de gagner trogeld. Je pense que je gagne ma vie
aussi bien qu'un musicien d’orchestre, mais je pegse c’est une vie moins
confortable en termes de stress, d’angoisse. RBgroee vie de soliste, c’est une vie
dans laquelle il y a des hauts et des bas. Cést liego, est-ce que jai bien joué ?
est-ce que le niveau baisse, est-ce qu'on inténglsse? On se pose tout un tas de
guestions. Apres, arrive une série de concertsgrgr@imois un an et ¢a va. C’est un
métier extrémement solitaire, il faut aimer le damge qui est incertain, et moi j'aime
ca. »
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Si I'on décide de tenter une carriere de musicierm@anent, le passage par les
concours d’orchestre est un parcours obligé. Loiggtion des concours peut varier d’'un
orchestre a l'autre, il répond cependant, en gén&nane logique générale. Lorsqu’un poste
va étre mis au concours (soit qu'il soit créé, soi¢ son titulaire le quitte), une annonce est
diffusée dans la presse spécialisée et sur intggoet en informer la communauté des
musiciens. Une notice de concours est établiejmpose un certain nombre d’obligations
pratiques — I'envoi d’'un CV et d'un exposé de néfbas professionnelles, par exemple. I
n'est pas effectué de ta priori, et tous les candidats peuvent étre entendus.otieendu
concours établit surtout le programme du concayuscomporte en général, et tout d’abord,
un concerto : ce programme permet d’apprécierrtaasité du candidat sur un programme de
soliste, et vient, selon les propos de ce chargpro@uction, « sanctionner le travail fait en
conservatoire » ; a ce concerto s'ajoutent un agielirs traits d’orchestre, qui peuvent (ou
non) étre communiqués auparavant au candidat. @es @preuves, rassemblées, définissent
une premiére étape, un « premier tour », qui éémin certain nombre de candidats — ce
premier tour se déroule parfois derriere un parawgn permet d’anonymiser les prestations.
Un second tour suit pour les candidats sélectigrondisepose sur la méme combinaison (un
concerto accompagné du piano, et une série de ttaitchestre). Dans certains cas (pour le
recrutement d’un violon solo) s’ajoutent a ces épes un concerto avec orchestre. Le jury,
composeé du directeur musical ou de son représemtameprésentants de musiciens (élu et/ou
membre du pupitre concerné), d’'un responsable delirkection, et éventuellement de
musiciens extérieurs a I'orchestre, décide si Egpeut étre pourvu et par qui.

L’'une des difficultés du concours est de parverapprécier, sur la base d'une
performance individuelle, les chances d’intégratncollectif du musicien candidat. Cette
difficulté est I'un des enjeux du travail colleatiffectué par le jury, qui doit prendre la mesure
de l'adaptabilité du candidat et de sa capacit@iie fcorps avec ses partenaires, comme
I'explique le méme chargé de production :

« Le rythme, la maniere dont chaque intervenamdtel mouvement, parce que bon,
prendre des themes d’orchestre, c’est intentiormest dans un tempo précis, et on a
évidemment les constatations que certains candidatst évidemment pas assez
d’expérience d’orchestre, ou n’en ont pas du tOutont peut-&tre un peu mal préparé
leur concours, et ne prennent pas ces passagesngo ju’'on doit adopter sur ces
passages précis. Le président du jury peut towditadbnner des indications. Il se
trouve qu’'assez souvent, la je parle des traitsct&stre, la maniére dont il les aborde,
ou c’'est trop lent ou c’est trop rapide. Le préstddu jury qui peut étre aux
éliminatoires le soliste de la discipline peut dade pour tel trait d’orchestre la
reprise au tempo qui est requis. Le chef testepretvoit le caractere réactif de
lintéressé : on dit c’est trop lent, il faut legmdre a une autre cadence, et souvent
l'indication est donné physiquement par le prédidienjury, et on voit comment réagit
linstrumentiste. C’est un petit peu toute la qigatiu jury que de sentir si la personne,
de par le son qu'il a, peut s'intégrer dans un geowDn sent que la pate, on peut voir
s’il peut sy intégrer, s’y installer, aller en gmession pour s’approcher de cette
sonorité collective, ou s'il en sera toujours égrar un esprit trop individuel qu’au
moment du concours on décele. C’est vrai que sodiaiconservatoire, je dois dire, il
est reconnu que dans les conservatoires on prdpErecoup les éléves sur les
concertos, a la sortie s’il y a un dipléme a donrer voit comment un éleve va
recueillir, si jose dire une récompense, par ldldmce de ses performances sur un
concerto. C’est beaucoup en progres au hiveau clamservatoires pour penser que
tout le monde ne peut pas étre concertiste, faieecarriere de soliste, et que la vision
premiere c’est que ces musiciens puissent s’intégruen orchestre. Or le jeu devient
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collectif, il faut savoir abandonner sa personagharfois, il faut savoir s’abandonner,
il faut faire acte de personnalité, certes, mafadut rentrer plus dans un collectif avec
un son qui est le son plus d'un orchestre. Et cfes toujours évident. Dans le
guatuor, c'est la démonstration méme : il faut sawue dans un pupitre de
violoncelle, il y a un son, il y a un ensembley ih une cohérence. Et on ne peut pas
partir de maniere individualiste devant ce genrsitiations la. »

Les musiciens peuvent ainsi s’égarer en présenenépreuves, en s’efforcant
de mettre en avant leur virtuosité et leur pershi@nenusicale, alors que ce sont d’'autres
qualités musicales qui sont en fait recherchéesegary — souvent, cette prise de conscience
s'effectue par le biais d’échecs et de prises dfimfations informelles qui progressivement
rendent possible une meilleure adéquation entrprdgaration et les exigences du jury,
comme pour cette musicienne :

« Il faut se mettre a la place des gens derriepatavent. Souvent on est plus d’'une
cinquantaine, il faut que les gens puissent se: direui, ca marche tres bien ». Ca doit
pas poser des questions. Il faut acquérir un jeungususcite pas de questions.
Quelgue chose de joli, de tres organisé et de Petres en place. De trés organisé, de
tres propre, c’est ¢ca qui seéduit. Il a fallu quimie I'explique. Je pensais gu'il fallait
faire des grandes envolées musicales. Pas dulltéauit étre trés respectueux avec le
texte, en principe ¢a fonctionne.

Comment on vous I'a expliqué ?

Je I'ai compris en Allemagne. Les collegues m’ordugé avant concours. Ills m’ont
fait des critiques : javais trop d’ambition d'at, c’est pas ¢a qu'on me demandait.
Je suis allé écouter les concours dans cet orehlastCa m’a permis d’entendre ceux
qui étaient retenu, pas retenus, pourquoi. Je isapas le droit d’assister aux
délibérations, mais j'avais le droit d’entendre ¢asdidats. J'ai noté que c’était ceux
ou on était trés surs qui étaient pris. Il faue étes sur. »

Malgré la vigilance du jury, la situation de concoteste tres éloignée de celle
qui préside au travail collectif d'un orchestre Heeest par exemple tres dure
psychologiqguement, et suppose des qualités ddadsesau stress et a la tension qui élimine
parfois mécaniquement certains candidats, comnte akiste :

« Il 'y avait une tournée en Pologne, ca m’intéresemt a fait. lls ont été tres

satisfaits. Ills m’ont rappelé l'année suivante paue je passe le concours.
Psychologiqguement, j'étais trop faible pour pasdes concours. Il faut un gros
aplomb. J'ai refusé. Il y a eu un troisieme consojly suis allée, je n'ai pas été prise.
Mais 15 jours avant la session, ils m’'appellentl: manque quelqu'un, vient ». Et
'année d’'apres pareil. J'ai jamais réussi a enti@ns cet orchestre par le biais du
concours, mais j'avais bonne presse, ¢a se pdssaitau pupitre. J'étais déja une
coincée du concours. C’est un travail qui n’a aevoir avec le travail réel. »

Il arrive, par conséquent, que le jugement ponatieidividuel soit insuffisant
pour prendre la mesure de la capacité du musicigarticiper a un travail collectif au long
cours. Pour cette raison, les concours sont enrgésidivies d’'une période probatoire de six
mMois a un an, qui permet d’apprécier si les hymshé&mises sur le candidat sont — ou non —
vérifiées. Cette période probatoire est rarementiesa’une séparation d’avec le musicien
recruté — mais les dispositifs de surveillancen lwécrits ici par notre chargé de production,
permettent de s’assurer que le jugement portéestarididat ne I'a pas été trop hativement :
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« Il'y a une période probatoire, qui dure de sixsr@oun an. C’est une vérification du
niveau, du jugement du concours ou on a considéedagpersonne pouvait connaitre
une progression, et apres il faut que la personniss@ faire les preuves de son
intégration, a la fois dans I'esprit du groupe, sllncaractére, dans le comportement,
et puis dans I'esprit du jeu que I'on recherchesain de ce groupe, comme il ne I'a
peut-étre pas nécessairement au départ, voiras@ffectivement se modeler a ce sens
du son, et parfois je dois dire pour pouvoir reteleedéfi d’une progression ou du
potentiel que I'on peut espérer au moment du reorant.

Les décisions sont souvent mises en cause ?

Pas souvent. Ces décisions sont dures a prendes aftrivent a se prendre,
récemment, on y vient, on y vient pas de manietgale, il y a plein d’actes de
conversations, d’informations avec la personney pwudonner sa chance en fin de
parcours, sachant qu’au milieu de ce parcours desadoutes et la il est important de
communiquer, pour amener la personne qui est ege sdaredresser la barre, a
reprendre le chemin souhaité, et parfois ca mapelse Mais ¢a se fait, si jose dire en
souplesse, et toujours en parfaite concertationn®wa pas a une décision de ce type
sans gu'’il y ait un cheminement d’approches etalime des choses avec l'intéressé.
Qui intervient dans ce processus ?

Sur le plan relations humaines, on peut dire gastain peu tout le monde. Il est vrai
gue quand on rencontre un musicien, c’est une atoli®, on travaille avec des
administratifs, avec des musiciens, il y a des amements une éducation, tout cela,
c’est pour tout le monde. C’est la premiéere ch&sesuite sur le plan artistique, qui
entre quand méme en priorité, I'ensemble des pareEn ce sont les solistes,
globalement, pas seulement dans la discipline eatwde rentrer l'intéressé, ce sont
les solistes, donc c’est le jugement d’'une commiéneaconnue de qualité qui sont les
solistes. Et le directeur musical lui-méme qui tautlong du parcours doit juger du
comportement et de I'investissement de la persodeeson incorporation totale ou
partielle dans le groupe. Donc il y a un peu t@ytlg direction générale, quand méme,
étant prise, par un directeur général aprés desuttations, des solistes et du directeur
musical.

Le directeur musical parvient a individuer la prason ?

Oui, en stage, je vais vous dire comment on failr fmen connaitre le personnage : il
faut faire en sorte gu'il soit le plus proche pbgsidu chef. C’est tres géographique. A
partir du moment ou vous rentrez dans un groupesegiee premiers violons par
concert, il faut faire en sorte que le nouvel arttguisse étre le plus proche du chef
pour qu'il puisse le juger. La proximité autorisette approche, s'il est au dernier
pupitre elle sera beaucoup plus difficile, saufcasen voisin direct. Et c’est vrai que
tout a I'heure je parlais des solistes et du din@ctmusical, mais il y a aussi
'ensemble de l'orchestre, et tout le monde firdt ponnaitre son voisin. Et sans que
'orchestre puisse dans sa totalité donner son, d@vig a quand méme ce que je
jappellerais les conversations de coulisse ouwhg®eut juger du nouvel entrant, a la
fois dans le caractere et dans ses qualités quiesti »

La lourdeur de ce processus de recrutement trasiogalierement avec le cbété
tres largement informel du recrutement des inteemis. On comprend bien, a la décrire, que
ces dispositifs ne soient mis en ceuvre que tresnemt, comme I'explique avec humour ce
cuivre titulaire dans une formation de province :
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« Dans la région, vous avez l'orchestre du Capitetenous sommes 4 trompettes
titulaires ; c’est tout. Les autres trompettes @euvent jouer au Capitole sont
supplémentaires. On les appelle de temps en tempgenetion de besoin de la
production. C’est difficile de rentrer dans un astie parce que quand un poste est
pourvu, c’est pour 35 ans, c’est jusqu’a ce queeldonne en poste prenne sa retraite,
donc vous pouvez toujours attendre, ¢a fait loRgur étre sérieux, dans un orchestre
il y a une place tous les dix ans. »

La rareté de ces épreuves les rend plus diffieileore. Les musiciens sont en
effet nombreux a décrire I'extréme difficulté desncours, qui impose en général une
préparation spécifigue — un travail acharné et w@xosition a des jugements de
professionnels avertis, permettant d’apprécierddimpence de I'approche et de se mettre en
situation, sont les deux dimensions principalesette préparation :

« Tu bosses comme un malade. Tu bosses dix hearegpuyr, puis tu rodes ton
programme, tu vas revoir des profs, tu joues aadwgs, tu joues avec un piano.

A qui est-ce que tu fais entendre ton programme ?

Ben moi j'ai la chance, mon ami est musicien, doncs’aide on s’écoute beaucoup.
J'ai une amie qui est altiste, qui a 60 ans, quiadsste a radio France depuis
longtemps. Donc elle je lui ai carrément fait udage dans la salle de Radio-France.
Des amis musiciens, aussi»..

L’exigence musicale des jurys est portée par lpoepdémographique entre le
nombre de postes et le nombre de candidats, commeu le voit chez cette altiste qui, pour
I'instant, ne parvient pas a intégrer d’orchespesnanents :

« Jai fait quelques concours d’orchestre. J'efadiaux Pays Bas, deux. C’était pour
I'orchestre de chambre de La Haye, et ¢ca s’estgasseé, j'avais fini deuxieme la
deuxieme fois, mais voila, ¢ca n'a pas donné deestit en France, j'en ai fait pas
beaucoup. J'ai di en faire 4 : 'Ondif, Radio Fanc Le dernier que j'ai passé c’était
radio France, et j'ai rien eu, jai méme pas pdsggremier tour. On était 90. C’était
effrayant. »

Pour se hausser au niveau requis par ces éprdegesandidats inscrivent
souvent leurs candidatures dans un équilibre peécais doivent d’'un coté enchainer les
concours pour se contraindre a la discipline rigage qu’ils requiérent, et s’astreindre au
travail tres particulier qu’ils supposent ; mas dloivent aussi ne pas multiplier les épreuves
pour conserver une chance de préparer correctepwlgs auxquelles il décide de se
présenter. Trés souvent, les musiciens consacrenin@ns deux ans a la préparation
systématique des concours d'orchestre — si lescecpersistent, il est fréquent qu’ils
abandonnent et se résignent a gagner leur vieareimant. Cette altiste passe les concours
depuis deux ans, et passe tous les concours guiésentent — sans pour l'instant parvenir a
se faire engager :

« Cette année, jai fait I'orchestre de Tours, I'DIN, I'orchestre X, la j'ai eu un tour

a chaque fois. L'Orchestre de Clermont FerrandsCteut cette année. Ca a l'air de

rien, mais c’est énorme. Le mois prochain, Baséillgouveau, ils n’avaient pas donné

la place. Jai fait Lausanne aussi. Il va y av@r¢hestre de Rouen, et un orchestre en
Suisse, jattends de savoir si je suis invitée.

Ces concours, comment vous choisissez ceux qualNempasser ?
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Je les passe tous. Quand jai passé Lausannell@astiONDIF, il y avait aussi trois
place a l'orchestre de radio France, et une plateréhestre national de Y. Mais
seulement c’était pas le méme programme, doncitcjgda possible. Donc je choisis
en fonction du programme et de ma disponibiliténddais pas les places de solistes,
mais les places de tuttistes, quand je peux j'g.vai

On voit comment se construit I'hétérogénéité demrchés du travail . en
s’'adossant a des dispositifs d’'embauche qui suppakes investissements trés hétérogenes,
les segments de l'intermittence et de I'emploi pament s’adressem fine a des musiciens
différents. Précisons ce point: les musiciens eptrent sur le marché du travail tentent
parfois de s’intégrer simultanément sur les degxsants — en particulier, les musiciens qui
se portent candidats aux concours d'orchestres ggmmts sont aussi, trés souvent, des
cachetoneurs. Mais il est rare que cette phasepliusade quelques années : soit les musiciens
parviennent a intégrer un orchestre, soit ils reeah car ils ne peuvent soutenir, plusieurs
années durant, le rythme de travail nécessaire iptegrer un orchestre. Il peut arriver, bien
sar, qu’'un musicien chevronné soit recruté — mémkess témoignages concordent pour
souligner la jeunesse des candidats désormaisugetbtais c’est rarement apres avoir passe
quinze ans a candidater dans tous les orchestres guusicien est retenu: c'est en
s’aguerrissant et en se faisant connaitre qu’ijdoprogressivement une compétence que
retiendront les jurys de concolitsOn peut donc, & certains égards, considéreregmeatché
du travail de l'intermittence peut étre une voiaates aux emplois permanents — mais il faut
alors souligner immédiatement que le segment deetinittence ne peut en aucun cas
s’assimiler a un sas vers les emplois permandrien: des intermittents le restent toute leur
vie, et nombreux sont aussi ceux qui, pour riennande, n’integreraient un orchestre
permanent. Par ailleurs, on a vu que les concarectutement pouvaient constituer la voie
d'accés vers des emplois de supplémentaires oued®lacants dans des orchestres
permanents : pour certains emplois trés partiajliess procédures d’embauche sont donc au
moins pour partie confondues... Il n’en reste pasngioioutefois, que I'extréme exigence
musicale des concours qui ouvrent les portes delsestres permanents, d'un cote, et la
disponibilité, 'adaptabilité et les investissengerh capital social que supposent le maintien
d’'une position sur le marché des intermittents sas#ez largement incompatibles a long
terme.

3/ Tuttistes et solistes

Pour achever notre présentation des segmentatiansnatché du travail
musical, il nous faut enfin nous arréter sur unposftion essentiellement a I'ceuvre dans un
cadran trés spécifigue que les balisages que nengng de proposer permet d'identifier :
'opposition des tuttistes et des solistes. Cefpposition vaut essentiellement pour la
population des musiciens intermittents spécialis#ss la musique savante — elle est beaucoup

15 C'est ce quexplique ce responsable administratiOn voit, sur plusieurs concours, en dates ssbees, un
candidat qui arrivera, excusez-moi, je vais faine gomparaison qui peut faire sourire, mais ilyna course
avec tel cheval, qui est bien classé, mais qurim&gjamais premier. Et puis d’un seul coup il yree forme de
récompense de sa constance, de I'améliorationmeigeau, comme un cheval va s’améliorer au fur eesure
des courses et un jour, de troisiéme, il va prefalremiéere place, et ¢ca se trouve chez nousrégale C'est
un encouragement : a partir du moment ou on adiv¥aire tourner ces gens comme supplémentairegeson
maintient dans I'esprit de rentrer chez nous, etcgafaire la chance peut arriver. La chance net\pas toute
seule, elle se fabrique, et le fait d’avoir traadvec nous, de s'étre déja un petit peu intédgéar le son, de
par des tas de choses, de par la connaissancerdbebtre, chaque concours lui permet d’apportes pe
capacités et plus de démonstrations de son talent.
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moins opérante dans les autres secteurs. Poufigpédaju’elle soit, cette opposition n’en est
pas moins tres fortement structurante. On peutediaaniere tres générale repérer I'existence
d’'une ligne de démarcation trés nette, et relatergin@étanche, entre le marché du travail des
solistes et celui des tuttistes — c'est ce qu'emprice jeune violoncelliste, lauréat d’'un
concours international, qui dit avoir abandonné tmgagement en orchestre (apres en avoir
effectué plusieurs) apres l'obtention de sa distincpour éviter d’étre catalogué comme
musicien d’orchestre et pour préserver ses chateegrcer comme soliste :

« Le jour ou tu rentres dans un orchestre, tu eswsicien d’orchestre, on t'appellera
plus pour donner un concerto en soliste. Ca vaigtpessible. Donc si tu veux étre
connu comme soliste, vaut mieux éviter d’entrersdam orchestre ; parce que tout se
sait trés vite, et voila. Ce sont des étiquettes.n@arche beaucoup comme ¢a en
France. Un peu moins a I'étranger, mais en Frageanarche comme c¢a. On se dit
celui la il a craqué, il est rentré dans un oraleesi’ai jamais voulu avoir cette
étiquette 1a, donc jai pas passé de concours pentrer dans un orchestre. (...) Le
jour ou j'ai eu les concours internationaux, j&igpremis les pieds dans un orchestre,
justement pour éviter cette étiquette la, et poar miobliger a foncer dans cette voie.
Ne pas tomber dans le confort, parce que je meai®raussi, ¢ca peut étre piégeux.
Pour m’obliger a aller jusqu’au bout et pas meskiisl’autres alternatives que ce que
Jai envie de faire. »

On peut certes repérer des trajectoires qui pasben pble a l'autre de ce
segment — mais si on les observe attentivemengxaaEptions ne remettent pas réellement en
cause l'existence d’'une frontiere durable entrediesx segments. Les panachages que I'on
peut rencontrer entre des activités de solisteke @uttistes renvoient essentiellement a deux
situations. Dans la premiére situation, ils s’apptiisur I'écart entre une activité ancrée
exclusivement dans le professionnalisme, et uneitgctou des professionnels peuvent
cOtoyer des amateurs : un choriste, par exemm@gaitte dans des chceurs professionnels,
avec des chefs et des orchestres professionnels apoir une activité de soliste, il participe
de loin en loin (et souvent sans que ses partenpidessionnels en sachent quoi que ce soit)
a des productions partiellement amateurs : telteliarbaryton par exemple, chante de temps
en temps defRequiemde Mozart ou de®assionsde Bach pour avoir une chance de se
produire en soliste (son « jardin secret », exghggl), alors que son activité professionnelle
I'a depuis longtemps cantonné a un travail de shariLa seconde situation renvoie a une
inscription temporaire sur les deux marchés: unpg des artistes peuvent essayer de
s’intégrer simultanément sur le marché du traved tlittistes et sur celui des solistes. C’est le
cas, par exemple, de cette chanteuse qui a unatiomde soprano lyrique mais qui, tout en
cherchant des emplois comme solistes, acceptendggements de choriste, a Aix ou dans
des ensembles de musique ancienne prestigieux :

« « Quand t'as goQté au plaisir de chanter seelehdnter soliste, c’est vrai que... et
plus tard jai eu d’autres expériences de choridtai fait deux années de suite le
festival d’Aix en Provence, et ca a lieu au mois jdédlet. Quand jétais au
conservatoire. J'ai été choriste ddres noces de Figaret dansDon Giovanni Ca
c’était des expériences de choriste fabuleuseseRprau festival d’Aix, il y a quand
méme les plus grand chanteurs, des solistes extxlldonc se retrouver sur scene
avec ces solistes a quelques meétres de toi, awsexipérience inoubliable, c’est une
vraie lecon de chant, tu apprends énormémentviianent adoré. Aprés il y a eu des
tournées, tu godtes au plaisir de voyager. On aaél@kyo, a Baden Baden. Tu
débarques dans des pays completement étrangersimmter un opéra. J'étais dans
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un réve. Apres jai fait quelques cheeurs avec Lasiorens du Louvres, c’était un peu
plus tard. Depuis que je chante, en fait parcejgueherche des contrats de solistes,
mais au début j'en trouvais pas forcément, donensm’appelait pour étre choriste,
évidement, jacceptais. Donc Les musiciens du Leuetest le nom d’'un ensemble
dirigé par Minkowski. La c’est le bonheur aussi gearque l'orchestre, tes
accompagnée d'un orchestre génial, t'es sur delesbalcénes, on avait été en
Allemagne, en ltalie, tu rencontres aussi des bess solistes, sans parler de
I'ambiance plutdét sympas des choeurs. »

Les raisons qui poussent cette chanteuse a acadggeemplois de choriste
vont de la simple rationalité économique (« je cherdes contrats de solistes, mais au début
jen trouvais pas forcément, donc si on m’appelpdur étre choriste, évidement,
jacceptais ») a un désir d’apprentissage (« geueér sur scene avec ces solistes a quelques
meétres de toi, c’est une expérience inoubliablestaine vraie legcon de chant ») et & un plaisir
de travail évident («tu godtes au plaisir de veyag « sans parler de I'ambiance plutot
sympas des cheoeurs »), mais cette stratégie de enp&gt s’'avérer hasardeuse — une autre
chanteuse qui dit « ne pas vouloir étre cataloguw@eme choriste » refuse les engagements
gu’'on lui propose dans des chceurs, sauf a travaillec des chefs qui dirigent beaucoup
d’'opéras et qui lui font miroiter la possibilitéadcrocher un jour un petit réle sur scene.
Quoigu’il en soit, et méme s'il peut, trés poncleielent, exister un réseau capillaire
permettant de s’inscrire sur les deux marchés samé@ment, les emplois de tuttistes et de
solistes sont en général mutuellement exclusifste@xclusion mutuelle renvoie au fait que
les processus d’embauche sont trés différentsseingsllement disjoints. Sans qu’il soit ici
guestion de tenter une analyse systématique duhénale travail des solistes, signalons tout
d’abord que le marché du travail des tuttistestrést local (le plus souvent, les musiciens
intermittents sont inscrits dans un bassin d’emfaoal, favorisé et entretenu par la logique
interpersonnelle de la plupart des recrutemenizaeta baisse des colts que I'emploi d’'un
« local » rend possible), alors que le marché auait des solistes est tres vite international.
Le responsable d’'un orchestre parisien expliqusi ain

« Au niveau des nationalités, il n'y a pas de... Clespeu partout. C’est le talent qui
s’'impose, et pas la nationalité, heureusement.c’leét un marché complétement
international. C’est vrai qu’on voit venir a nosncours de musiciens d'orchestre
beaucoup plus d'étrangers qu’a une certaine épampries, des pays de I'Est, entre
autres, on peut dire que demain le marché asiatigs® présenter a nous, on nous en
dit beaucoup de bien, des chinois, des coréensyamment il faut se préparer a voir
arriver des gens avec une qualification trés fakepar ses nationalités. Mais au
niveau des nationalités des solistes quelle qudesoidiscipline, c’est trés vaste, c’est
tres vaste. Par exemple il y a des Finlandais, Di@sois, il y a maintenant un
violoncelliste qui s’appelle Mork, qui est excelieihy a une époque ou ce n’était pas
spécialement clair a ce niveau la. Et méme lessct&frchestre, Saraste, et autres
chefs, d’'un seul coup il y a des chefs d’orcheguie auparavant n'avaient pas de
nationalités reconnues auparavant dans cette midsiehef d’orchestre ou de soliste.
Donc c’est beaucoup plus vaste, effectivement, cernarizon. »

Par ailleurs, les acteurs qui interviennent sumeeché ne sont pas les mémes.
Alors que les musiciens du rang sont, on I'a viplies souvent recrutés par leurs collégues,
les solistes sont en général choisis par les éwestmusicaux et/ou les responsables de la
programmation des institutions concernées — écsutan nouveau ce responsable
administratif :
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« Le bati de la programmation est une chose déliéabord parce qu’'on considere
gu’un directeur musical a une place prépondéraans te choix des solistes.priori,

ce n'est pas systématiqguement I'adge qui est lagdd@, mais c’est quand méme une
tendance générale : on s’apercoit que les jeutasdasont de plus en plus nombreux.
Un chef qui est directeur musical chez nous pessiaavoir une activité extérieure, ou
il va croiser a I'occasion des solistes et s’'irg8ez a des solistes. C’est le cas de M.
Eschenbach qui a quelques visions sur des solmgiesont jeunes, et dont il voit un
potentiel énorme pour leur avenir, comme pour hesire en matiere de
programmation. Donc il y a des gens chevronnésaig toujours 1a, sur le marché,
jappellerai ca un marché, c’est quand méme un Ingardont on sait que ce sont des
valeurs slres, dont on sait que médiatiquemenanaits sont bien installés et gu’ils
peuvent séduire notre clientele, et puis il y a agectif de chercher de nouveaux
talents qui vont aussi intéresser, intriguer, etvgmt aussi mobiliser en quelque sorte
des curiosités, de notre public également. C’estpartie du travail d’Eschenbach, de
nous conduire vers des jeunes solistes, qu’il Stera#t entendre ou réentendre, et ¢ca
c’est quand méme de sa mission. »

Sur le marché des solistes (au moins pour certagisuments) interviennent
aussi des intermédiaires de marché dont le rolasssiz délicat a cerner, méme si nous nous y
essaierons dans un prochain chapitre : les ag&igmalons simplement que pour les
chanteurs, les violonistes, les pianistes et lebncellistes (beaucoup moins pour les autres
instruments), 'embauche de certains musiciens passger obligatoirement par des agents qui
disent travailler a développer la carriere de «deumusiciens. Quelles que soient les
motivations réelles des agents de concerts, il réste pas moins que leur présence modifie
sensiblement les modalités d’appariement entrdéréoft la demande — nous y reviendrons
plus loin. Signalons simplement que leur présemecel t modifier le fonctionnement du
marché du travail, et partant contribue a scingemlarché du travail des interprétes en
interdisant a des musiciens non représentés d’ac@dertains emplois — cette situation est
notamment patente pour les chanteurs lyriques.

Pour achever cette présentation trés rapide duhdata travail des solistes,
signalons enfin que ce segment est a son toufadresnent hétérogéne. Comme I'explique ce
chef d’orchestre, «il y a chefs et chefs », et é@nale systématique du marché des solistes
permettrait sans nul doute de repérer plusieuasestrrelativement imperméables les unes aux
autres, de musiciens tentant d’'une maniére ou cutre d’exercer leur métier de soliste :

« Ce n’est pas une activité a part entiere, il pe'atriver de diriger a droite & gauche,
mais c'est tout. C’est un probleme. Bon, en plus@is voulez, vous avez chef
d’orchestre et chef d'orchestre, moi, je ne suis pgans la méme catégorie que
Plasson, par exemple. Alors plus ca va et moingljaportunités, méme si on est pas
nombreux, les opportunités sont moindres dans ¢gom¢ et ¢ca codlte trés cher
d’organiser un concert, pour une municipalité. par exemple, jorganise un petit
guelque chose, mais sans prétention pour 'anrauersie la mort de Georges Prétre,
a Toulouse, parce que je connaissais Georgeshetsim fils a fait appel a moi pour
cela. Parfois aussi on fait des événements aveagimsce de communication, pour
une soirée avec des conseillers municipaux par pbegnpour une entreprise. J'ai
monté par exemple quelque chose poairdépéche du Midjui faisait une remise de
trophée. En fait, ce qui arrive c’est que les agenmte communication ne sont pas
compétentes pour ce genre d’organisation, elles dppel a moi pour que jaide a
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monter la partie musicale, jappelle des musiciensr elles, je fais une sélection, par
exemple quand il s'agit d'une demande en jazz pamgle. »

On le voit en écoutant ce chef: c’est un jeirairtde stratifications croisées
qui dessine finalement la position que I'on occapeun marché — on peut choisir d’étre chef,
ou soliste, a condition de revoir a la baisse @i des productions ou l'on intervient. Ce
point apparait tres nettement sur le marché dest@na ou les réles sont trés hétérogenes, et
treés hiérarchisés : telle chanteuse qui chanterffiezdans un théatre de province se verra au
mieux confier Barberine a Paris, la carriere detvedors une suite d’optimisation entre les
scenes ou l'on veut se produire et les réles qae Veut adopter — les chanteurs sont
conscients de cette hiérarchie méme si, pour lpaplu- comme pour cette chanteuse — le
probléme essentiel n'est tant d’optimiser que, beap plus simplement, de travailler un
peu :

«Il'y a les scéne internationales, Bastille, I Mié&lew York, la Scala, en Hollande, a
Berlin. Ca c’est les grosses scenes internatiorslesesquelles il y a les stars. Mais
généralement, les stars ont jamais commenceé siwgceess la tout de suite. On passe
par les petites salles avant de faire celles lac’€st les grosses scénes. Sinon, il y a
les théatres de province, Rouen, Clermont Ferradhce, Marseille, qui sont des
théatres ou on fait ses armes, qui sont bien pmantencer. On peut étre bloqué, c’est
une question de hiérarchie, d’étanchéité des #ordi Mais moi j'en ai absolument
rien a foutre, ce que je veux c’est bosser. Qusoiea Ploubelec ou & New Yok, c’est
vrai que j'aurais de meilleurs salaire et une raai reconnaissance a New York mais
pour l'instant ce que je veux c’est travailler.gatc’est déja pas facile parce qu’on est
beaucoup sur le marché. »

Nous nous sommes donc attachés a repérer la placeathé des interpretes
au sein du monde de la musique, et a décrire ggaesgations internes. Deux lignes de
fracture principales, tracés notamment sur la dasemécanismes a I'ceuvre dans l'allocation
de main d’ceuvre, contribuent a structurer le mardhéravail des interpretes : celle qui
oppose la musique savante et les musiques poylaiele qui passe entre les emplois
permanents et les emplois intermittents. Un troisigeu d’opposition, entre les solistes et les
tuttistes, contribue lui aussi a hétérogéenéisendeché du travail des musiciens interpretes —
cette fracture vaut surtout sur le segment des giems intermittents spécialisés dans la
musique savante. Nous n’avons toutefois décritfgmentations internes que pour nous
permettre de dessiner les trajectoires des musicetrplus particulierement leurs trajectoires
d’insertion. C’est a cette description que nousralmaintenant nous consacrer.

2/ TRAJECTOIRE D’ INSERTION ET DIVERSIFICATION DU PORTEFEUILLE D_'ACTIVITES

Nous nous en expliquions en introduction: noususn proposons de
reconstituer la trajectoire d’'insertion des appeentusiciens en analysant I'évolution de leur
portefeuille d’activités. Nous allons en effet mentque I'insertion progressive des musiciens
au marché du travail se traduit par une modificatie la composition de leur portefeuille
d’activités, dans le sens d’'une optimisation etnd’'spécialisation progressive. Nous allons
commencer par montrer que cette évolution de lapoasition du portefeuille vaut sur les
différents segments que nous venons d’identifeglui de la musique savante comme celui
des musiques populaires, sur le marché des sotistesne sur celui des tuttistes, pour les
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intermittents comme pour les permanents. Mémeexiste, a I'évidence, des différences
entre ces marchés quant aux modalités de recongposi¢s portefeuilles d’activités, cette
logique d’optimisation progressive (ou au moins tdatives pour y parvenir) se retrouve
sur I'ensemble des segments du marché du travailcaduNous tenterons ensuite de montrer
que l'on peut poser que l'insertion d’'un musiciest achevée quand la composition de son
portefeuille d’activités se stabilise, et nous gsalons la maniére dont se stabilise ce
portefeuille d’activités ; nous montrerons surtouie I'insertion sur un marché du travail
prend un tour relativement exclusif, en montrantpanticulier qu'il est difficile, pour un
musicien, d’étre présent simultanément sur plusisegments que nous venons d’identifier :
alors que la diversification qui accompagne les@ssus d’insertion peut, au moins un temps,
passer par des phénomenes de multi-inscriptiochdé\ement de I'insertion professionnelle
se traduit par une spécialisation des musicientesou tel segment.

A/ Les trajectoires d’insertion comme optimisationprogressive

Nous venons de [I'énoncer: nous proposons d'‘étudlinsertion
professionnelle comme un processus le long duguedcmpose, si possible en s’optimisant,
la composition du portefeuille d’activités des neiesis. Cette recomposition est a I'ceuvre sur
les différents segments que nous venons d’identiiéle vaut pour les musiciens spécialisés
dans la musigue savante comme pour les musiciensidsiques populaires, pour les solistes
comme pour les tuttistes, pour les musiciens inteenis comme pour les musiciens
permanents.

1/ La diversification des tuttistes intermittents

C’est sans doute pour cette population que rgfpethese est la plus évidente
— c’est en tout cas pour elle gu’elle a été le midocumentée. Les musiciens qui entrent sur
le marché du cacheton, quel que soit leur répertar prédilection, commencent en général
par avoir des stratégies d’attrape-tout, selonpfession de Paradeise (1998), et font feu de
tout bois. Progressivement, ils vont étoffer leativéteé, en travaillant davantage, et choisir
ceux des engagements qu’on leur proposent quntésebsent le plus — c’est trés clairement
cette logique qui est I'ceuvre pour ce musicien spliconsacre avant tout au jazz et a la
musique de bal :

« Au début, j'ai fait mes premiére armes, au lyckeconnaissais pas bien les regles
du métier, tu maitrises simplement ton instrumeoé anoment la. Ensuite, dans mon
cas, dans mon école de musique, jai fait partim ditelier, dans lequel j’ai découvert
tout un univers musical. Tu fais alors quelquesceds dans les écoles, tu rencontres
des gens. Jai fait des tremplin jazz, dans lesgaal fait venir plusieurs groupes et
chacun joue trente minutes. Tu rencontres encaetré’s musiciens, parmi ceux |3,
y'en a qui veulent monter quelque chose, et t'diepidans leur projet. Donc avec des
gens de l'atelier de I'école de musique, et le igtenRoger Lecussant, j'ai fait partie
d’'un quintet de jazz swing. Ensuite, j'ai fait ddsoses avec les gens de la fac, et du
conservatoire, y'a des gens avec qui t'as jamaig,jet un jour ca se fait, ils vont te
proposer un truc. C’est ce qui s’est passé pour Quertet latin. Avec eux, on a fait
beaucoup d’événementiel, par exemple, on faisaitéenements festifs du Rotary
club, on a fait le Téléthon, on a joué aussi daresmaison d’arrét, d’ailleurs j'ai joué
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dans des maisons d’arréts avec trois groupes eliffer Y’a aussi le plan des has been,
Carlos, Herbert Léonard, avec le Big Band, on aompagné Nicoletta, sur son
spectacle de jazz. C’est le trompettiste aveceajoye qui a eu le contact, parce qu'il
jouait avant dans un orchestre qui avait déja apegmé Michel Leb. Pour ce genre
de concerts, en général, c’est convenu un an arl@; mais sinon, on vit un peu au
jour le jour. Demain, par exemple, on peut m’appptr que j'aille a Marseille. »

Nous croiserons d’autres exemples de ces « iittents standards » que sont
les musiciens du rang, soutiers de la musique quiiptient les engagements et qui, bon an
mal an, parviennent a stabiliser leur activité gagner leur vie. Signalons simplement que ce
qui est décisif ici n’est pas tant la diversificatique son optimisation. Comme les travaux sur
les intermittents I'ont abondamment documenté (Men997, 2005 ; Coulangeon, 2004 ;
Francois, 2005), la diversification du portefeuiliéest pas un indice de la qualité de
I'insertion d’'un musicien ou d’un comédien : cest'@as parce qu’un musicien multiplie les
employeurs (ou qu’il les raréfie) gu’il dispose K&l position correcte sur le marché du
travail ; c’est parce que la composition de cegdettille est stabilisée et qu’elle correspond,
grossierement, aux aspirations du musicien. Prentegsemple de ce pianiste,
accompagnateur et chef de chant, qui diversifieesgagements (en les choisissant) a mesure
gu’il s’intégre au(x) marché(s) du travail sur lest il veut pouvoir travailler. Alexis est
pianiste, il se spécialise comme accompagnatecinedtde chant, en se formant au CNSM a
Paris et a I'Opéra de Paris. Il se fait engager menaccompagnateur (tache qu’il définit
ainsi : « On est juste pianiste accompagnateuagcdompagne les répétitions de choeurs de
'opéra. On est avec le cheeur, il y a le chef deehqui est Ia, et nous on est juste pianiste.
On dit rien, on ouvre pas sa gueule, on joue.rjemplacant a la volée une accompagnatrice
titulaire a I'opéra de Toulouse, partie en congégemités et dont le remplacement n’avait
pas été anticipé. Il travaille quatre mois a Toslupuis «retourne sagement au
conservatoire ».

Sur une autre production — une opérette — queloeés plus tard, le Capitole
a cette fois besoin d’'un chef de chant (travaiilcqaime davantage et qui est plus haut placé
dans la hiérarchie du prestige et de l'intérét lguattachent les musiciens : « Quand tu vas
VOoir un opéra, tu as un spectacle fini, il y adbanteurs, I'orchestre, tout ca. il y a souvent 3
semaines un mois de répétitions avant la prem@meesentation. Et bien sur ¢a codte cher, ¢a
revient toujours dans ce milieu I'argent. Et congaecodte cher, on peut pas avoir I'orchestre
pendant tout ce temps, il faudrait payer 50 — 6Giaens. C'est la que le chef de chant
intervient. Il est au piano. Souvent le chef d'@stne qui va diriger 'opéra arrive tres tard il
est pas rare que pendant 15 jours il y ait justenge responsable musical le pianiste. Le chef
de chant, c’est vraiment, jaime bien le mot Coa€m peut arréter une répétition, on
intervient aupres des chanteurs. On dit attennpeut leur parler de justesse, de technique,
et surtout le texte, la prononciation. EnsuiteHefa’orchestre arrive, nous on est toujours au
piano. Le chef dirige, donc pour nous c’est un pkis calme. Et ensuite toujours dans le
méme poste, une fois que l'orchestre est |a, I1é dbechant est toujours la, assis derriére le
chef d’orchestre, et la on devient un peu son @sgisOu on fait attention a la balance, on dit
attention la I'orchestre est trop fort, on entehgsges chanteurs. Et on continue a embéter les
solistes, attention la j'ai pas bien compris, attentu as pas bien prononceé. »).

Il batit progressivement sa réputation en tréaail a 'Opéra de Paris et en
s’efforcant d’étre le plus disponible possible explique ainsi :

« Souvent, dans la musique, tout le monde s’ocdap®ut un peu tard. Alors moi je

Suis un peu un casse cou. Je dis oui et je fonogreDdt m’appeler pour un concert
demain soir, je fonce. Et comme on est tres nombcemme moi, les régisseurs ou
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administrateurs oublient souvent «ah tient on &liéule pianiste pour cette
répétition » «tient il y a des auditions il faub yianiste ». Et ils ont toute une
ribambelle de téléphone et ils appellent. »

Cette disponibilité et sa capacité « a faire mesives », en d’autres termes a
donner satisfaction, lui permet de travailler rég@ment comme chef de chant, et de mener,
sur un mode mineur, d’autres activités qui lui tient également a cceur. Ainsi, il travaille
désormais, de loin en loin, comme accompagnate@odeerts dans des récitals en profitant
des contacts qu’il a pu nouer comme chef de chaes-€oncerts, en retour, peuvent lui valoir
d’étre mieux connus des directeurs de théatre mé@ine s'’ils cherchent avant tout des
chanteurs, « écoutent aussi les pianistes » :

« Ce qui peut aider, j'essaie de faire les deuxguepeut aider c’est la carriere de
concertiste, avec chanteur, d’accompagnateur detelna Parce qu’il peut arriver

gu'un chanteur vous entende et dise j'ai beaucoo a&e que tu as fait, jai un

concert a faire, est-ce que tu veux bien étre manigie. (...) Ce qui était intéressant
pour nous, on était dans les conditions de notregeméurtout pour les productions
avec mise en scene, et ce qu’il y avait de biesiag®st qu’on se faisait entendre par
des directeurs de théatres. Il y en a eu plusieRmuen, Limoges, plusieurs théatres
qui viennent et qui écoutent aussi les pianistes. »

Cette diversification de son portefeuille d’'aitBe le conduit sur des marchés
hétérogenes, ou les engagements ne sont pas négassa compatibles : aussi profite-t-il de
la période estivale pour donner des concerts coraom®mpagnateur, et pour travailler
comme chef de chceur — en I'occurrence, dans le cmaster-class :

«Comme beaucoup de musiciens, il se passe beaueotipodes I'été. Moi, c’est du
300%. Donc la, avec mon copain chanteur, on a citat&n Suisse, ensuite un autre
mais c’est pas programmeé, ensuite pendant 15 jalos c’est une autre des facettes
gue je garde I'été, pendant 15 jours le stage dectibn de choeur, cet été c’est un
stage qui a été créé dans les Alpes, je dirigRelguiem Allemande Brahms. Ensuite
15 jours pour une académie de musique ou je sefsdehchant pianiste. »

L'insertion professionnelle d’Alexis le voit pass@&emplois qu'’il n'apprécie
pas vraiment, ceux d’accompagnateurs dans desp@etae diversité d’engagements — chef
de chant, chef de chceur, pianiste accompagnatqur eorrespond a ses vceux. Sans doute,
on le verra, les trajectoires d’'insertion ne sdlgsepas toutes aussi nettes ni les projets
couronnés de succes. Mais, on le voit dans I'enelmaént tres progressif des engagements
d’Alexis, il faut se garder d’'une lecture dichotgué des trajectoires, ou le point d’arrivée
devrait s’apprécier a I'aune d’un projet défini gleblement au parcours : c’est en circulant
sur un marché du travail labile et opaque que lasiciens découvrent simultanément des
opportunités et leurs propres limites, qu’ils preminconnaissance de la diversité des emplois
auxquels ils peuvent prétendre — et de ceux, aagzquels il leur faut renoncer. Autrement
dit, le projet professionnel des musiciens se @éfim se réalisant — ce qui permet sans doute
de lire aussi les trajectoires d’insertions commeg sentiers ou I'on apprend, chemin faisant, a
faire de nécessité et a aimer son destin (le fanaewr fati dont parle souvent Bourdieu) :
c’est a un long processus d’apprentissage ou lsilfjeset le souhaitable s’essayent a tendre
'un vers l'autre sans toujours y parvenir que I'paut comparer les parcours d’insertion
professionnelle.
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2/ La diversification sur le marché des solistes

La diversification a I'ceuvre sur le marché dwaihdes solistes n'obéit pas a
une logique fondamentalement différente que celke pus venons de décrire : si donc nous
nous y arrétons, c’est autant pour en mettre au lgs principes homologues que pour
montrer que les engagements s’effectuent, selomélae logique, mais avec des employeurs
différents. Ecoutons par exemple ce jeune trongiettrés renommé expliquer comment il
choisit ses engagements. L'important, a ses yeixj'euvrir le répertoire de I'instrument et
de le désenclaver de I'image, un peu tronquée dalpqui tient aux pratiques de ses ainés,
comme Maurice André :

« L’'image, c’est I'image de la trompette dans lesseu I'image de la trompette, c’est
Maurice André, la musique baroque, c’est trés bieis il faut que ¢a change, qu’on
voit que la trompette qu’on connait, c’est un iastent qui a 100 ans, et la musique
gu’'on joue, elle est dans les 100 derniéres anr&est I'image de la trompette que
jaimerais bien qui soit changée. Aux yeux des ggusécoutent. Ca ¢ca m'intéresse,
jouer un autre répertoire pour que la représematice les gens ont de l'instrument
puisse évoluer. Mon image personnelle, non, c’'es la question. C’est toujours
intéressant, ce qui est intéressant c’est les rerecoll faut pas se limiter. Comme
pour le répertoire. Je joue de la musique, X, gtidans un courant, c’est pas pour ¢a
gue je vais pas jouer Berio, ou Boulez, si il yiaearit pour trompette solo ; il faut
pas se fermer. »

« Il ne faut pas se fermer » : a cette énonciasionple répond un travail de
sélection des employeurs potentiels, quand on ropgse de jouer les grandes ceuvres du
répertoire — cette logique de sélection renvoi@ &ravail d’optimisation de son portefeuille,
qui doit lui permettre de composer entre I'approcpeil veut défendre d’'un nouveau
répertoire et sa volonté de travailler avec desstag et des orchestres prestigieux et
intéressant (« Evidement, Haydn avec l'orchestr&aeio France et Christian Zacharias, il y
a pas de probléme ») :

« Jai la chance détre avec philharmonique de ®dttance, avec le National de
France comme soliste, 'orchestre de Lyon, de Tuméo.. Quand on joue avec ces
orchestres souvent la question se pose pas, masudivous proposer un concert avec
des orchestre... qui peuvent étre tres bien, ma@nsdigue quand le programme est
pas tres intéressant, et que lI'orchestre est b@s que c’est pas non plus un super
orchestre, & ce moment-1a, jessaie de pas fasre€dacerts. J'essaie de programmer
des choses plus intéressantes. Si ¢ca marche pagnénal je fais pas le concert.
J'essaie de programmer de la musique plus modérneDonc c’est toujours ¢a que
jessaie de demander, et quand c’est pas possiblgue l'orchestre est pas
intéressant... J'essaie de pas le faire. Evidemeaydi avec I'orchestre de Radio
France et Christian Zacharias, il y a pas de pmbéléviéme si je I'ai joué cent fois,
une rencontre avec un chef comme c¢a, et avec tesire de ce niveau... La c’est pas
la question, Haydn, tres bien. Mais si c’est unhestre moyen, un chef moyen et
toujours le méme Haydn, c¢a fera un récital beaucoains bien qu’avec un chef bien,
donc j'essaie de pas le faire sauf si le prograrmpewd changer, qu’on peut faire de la
musique francaise, ou autre chose. A ce momentladée, c’est de faire des choses
qui vraiment m’intéressent. C’est-a-dire la magde ce qu’on me propose.
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L'optimisation a laquelle il procéde ne particiggs uniquement d’'une
tentative de résoudre les tensions entre la défénsecertain répertoire et la recherche de
collaboration avec des interprétes prestigieuxvaijouer aussi, pour échapper au « stress du
concert raté », avec des harmonies d’amateurs,geuqu’il y trouve un intérét musical :

« Aprés, jouer avec des musiciens amateur, c'estenrichissant aussi. Il n'y a pas le
coté stressé du concert raté ou pas. Avec amatgass, moins controlé, il y a plus
spontanéité. J’aime beaucoup le faire aussi. Qgamdprésente peu d’intérét musical,
je préfere pas le faire, c’est pas plus compligué.

Le trompettiste dont nous venons de parler dspdiaine renommée
exceptionnelle qui lui permet sans mal deffectuds choix — mais cette logique
d’optimisation progressive et de ciselage de la pmsition du portefeuille d’activités se
retrouve aussi pour d’autres artistes, moins renéspmais dont les pratiques ne different pas
fondamentalement. Sarah est mezzo, elle commetre@diller en donnant des récitals avec
une amie harpiste dans des concerts privés, enaahiges soirées d’amis ou des fétes
d’entreprises ; parallelement, elle commence ausgvailler dans le répertoire d’oratorio et
de musique sacrée avec des ensembles d’amatewsco@eerts, explique-t-elle, sont peu
rémunéreés,

« C’est des petits cachets, mais c’est trés biendst le début aussi, tu commence a
te dire voila, on me paye pour étre chanteuseyjia chance d’en vivre un jour. C’est
les premiers pas. C’est plus un jeu, tu chantes gdins ta salle de bain. »

Aprés s’étre fait renvoyée du CNSM de Paris (&l est entrée apres un bref
passage au CNSM de Lyon), elle intégre une compaayec qui elle monte des opérettes —
cette expérience, menée avec des musiciens qup@ctune position sur le marché du travail
grossierement comparable a la sienne, lui rappeded’argent mais lui apprend le métier :

« C’est une compagnie, c’'est des jeunes. Le chefcléstre est un jeune chef
d’orchestre, il a 30 ans, il est en début de aarid@ commence a faire pas mal de
choses intéressantes. Le metteur en scene, plaaed4 ans. Tous ce sont, les types en
tout cas qui nous entourent, ce sont des typesgyrein de dynamisme, et qui
commencent un peu, a étre un peu installés dangtiers. Et apres les chanteurs qui
sont employeés, ce sont des chanteurs en débutridéreaou de bons choristes. Et en
général, c'était aussi par copinage. C'est une egmie qui a démarré comme ¢a,
parce que c’est une compagnie qui avait pas bepudangent, donc on te paies pas
beaucoup, mais il y a une telle ambiance que dp toublies. C’est a eux que je dois
une expérience énorme et des débuts sur scended’abuvenirs absolument géniaux.
Les répétitions avaient lieux a Paris, alors aespeu la débrouille, il faut trouver un
salle, dans tel quartier, pendant une semainegussissait a bosser dans une salle de
l'opéra... et un jour, la premiere, et la on a fadip de petits théatres, dans toute la
France. »

Pour gagner sa vie, elle travaille également dangstaurant, I8el Cantg ou
les serveurs sont aussi des chanteurs :

«Les serveurs sont des chanteurs. Donc chaqueilspia, un ténor, un baryton, une
mezzo et une soprane, qui chantent aux clientsapi en train de manger des airs
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d'opéra. T'as un petit tablier, donc personne saié tu es chanteuse, tu passe la
commande, tu apporte les plats et soudainemenradwers le piano, et tu te mets a
chanterCarmenentre I'entrée et le plat. Donc les gens arréienpeu de manger, font
silence, et tous les quarts d’heure, il y a un tham air d’opéra. C’est une sorte, un
job assez marrant, assez étrange. T'es serveuget'esaplus considérée comme une
chanteuse... quoique, on avait pas le salaire d’haateuse, on avait plus le salaire
d’'une serveuse. Mais ¢ca m’a un peu appris a meitlestrac, parce que chanter au
milieu des gens, c’est terrible. (...) Donc c’esttravail que je faisais régulierement,
cing soirées par mois a peu prés, en moyenne. Cen@gsurait un revenu... ¢ca
arrondissait les fins de mois. Et on était payésamhets en fait. Donc on était pas
bien payés, mais c’était des cachets, donc jagiéa étre intermittente, et je le suis
depuis deux ans et demi. »

Elle parvient pour linstant a assurer son stallihtermittente entre ses
engagements de chanteuse dans des oratorios a dgmrnravail dans sa compagnie et ses
cachets au restaurant — elle souhaite obtenir ngsgements a I'opéra mais se heurte au fait
que

« Pour faire un récital dans un opéra, dans un lietaut étre connu, parce que
aujourd’hui, Sarah X, il n'y a aucun opéra qui siéresse. »

Elle dispose d’engagements ponctuels, dans uivdeprestigieux pour un
récital, par exemple, mais cet engagement n’a floeure pas eu de retombées :

« C’est pas quelgue chose qui a fait que j'ai ezlgue chose d’autre. Disons que c’est
déja génial de pouvoir dire que tu as fait ¢ca.&agporte des retombées, c’est quand
on lit ta biographie, et qu’on voit que tu as fa@t Ca demande un certain niveau.
C'est-a-dire ?

Ben le festival de Saint Riquier, c’est quand mémeéon festival. Si tu as chanté un
récital l1a bas, étre programmeée la bas, c’est quagimhe bien. Apres, c’est sdr, on a
pas, on m’a pas rappelé, jai pas été repéréeaipgs eu d’effet boule de neige. Iy a
pas eu tout ca. »

Cet « effet boule de neige » s’est produit, si kaut, suite a un engagement a
I'opéra de Marseille, qui a entrainé des engagesraants d’autres maisons de province :

« J'ai passé une audition a Marseille, ou jai &t§agée. Et aprés trés vite, quelques
mois plus tard, jai passé une audition a Angergrgers avait entendu parler de moi
grace a I'Opéra de Marseille. Du coup ils ont faitien en disant ah oui elle est bien,
ah oui elle est bien. Donc ¢a c’était un super,pomt positif ; et du coup jétais
engagée a Angers, Nantes et Angers. C’est 2 ogardsnctionnent ensemble. »

Il'y a loin, on le voit, entre la situation detretrompettiste et celle de Sarah.
Si les résultats sont inégaux — ce que nous ndoscefons d’expliquer, notamment au
chapitre suivant — on trouve chez I'un comme chaatie des tentatives pour optimiser la
composition de son portefeuille d’activités : degyagements de soliste avec des chceurs
d’amateurs aux tournées d’'opérette, la trajectt@r&arah, sans doute, n'est pas achevée dans
un panachage d’engagements qui correspondent mégitea ses désirs (« Globalement,
jaime tout, explique-t-elle. J’'aime l'opéra, I'damio, et le lied et la mélodie. C’est trois
choses différentes. Si possible, jaimerais fag® trois, chanter les trois »). Mais on la voit
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essayer, jeter des pistes, saisir les opportumtésiui permettent de travailler, méme
ponctuellement, dans des emplois auxquels elleeasParfois ces engagements sont sans
suite, au moins temporairement (le Festival de tSRilquier) ; parfois ils en entrainent
d’autres (le fameux « effet boule de neige », tem@ip® lui aussi, peut-étre), comme son
engagement a I'Opéra de Marseille. L’'enjeu, ondd,\est toujours de parvenir a donner a
son portefeuille la composition qui correspondeea gceux (économiques et esthétiques).
C’est le propre, on le sait, dpertfolio workersque sont les intermittents, de maniere presque
paradigmatique, que de travailler ainsi a recompase I'optimisant leur portefeuille
d’engagements — cette logique, plus lente sansedmais tout aussi prégnante, est aussi a
I'ceuvre sur le marché du travail des emplois peentm

3/ La diversification sur le marché du travail desemplois permanents

Nous citions plus haut un musicien salarié d’'unhestre de province qui
expliquait, goguenard, que les emplois de musigEmmanents étaient pourvus pour trente-
cing ans... L’'analyse des trajectoires d’insertiors deusiciens permanents montre que la
réalité est en fait plus complexe, comme l'avajad@ontré Faulkner (1973) il y a plus de
trente ans dans le cas des orchestres américains.ddute, I'acces a un poste de musicien
salarié constitue pour les musiciens qui prépdentoncours un gage de sécurité — mais la
sécurité n’est pas toujours synonyme d'immobilist@n s’en faut. Nous avons ainsi
rencontré plusieurs musiciens qui ont effectué careiere dans des emplois permanents en
passant d’'un orchestre a l'autre. C’est le casepample, de cette hautboiste sortie du CNSM
durant les années 1990 et qui, pendant le cyclpediectionnement, prépare les concours
internationaux et les concours d’orchestre. Eltégre un orchestre en Belgique, dans lequel
elle travaille plusieurs années durant. Satisfddeson poste et soulagée d’avoir un emploi
stable, elle n’en reste pas moins attentive auxepagui peuvent s’ouvrir a Paris. Quand un
concours de hautbois s’ouvre dans les formationisipanes, elle s’y présente — et elle finit
par y étre recrutée. Elle estime désormais questepqu’elle occupe la satisfait pleinement,
et entend désormais achever sa carriére au séarfaenation parisienne.

C’est la méme logique qui est a I'ceuvre dans jadtaire de cette clarinettiste
qui commence par entrer dans la musique des posngierParis, ou son expérience est
mitigée méme si, comme elle I'explique, « on vatpag se plaindre » :

« Je regrette pas. J'ai bien gagné, c'était pa&saasant musicalement mais j'avais du
temps pour travailler a coté. On va pas trop sagia. »

Elle passe tous les concours d’harmonie militaiaec@ que, explique-t-elle

« C’est ce qui se présentait le plus, et puis jesertais pas de présenter I'Opéra.
Parce que les programmes d’harmonie militaire sprand méme beaucoup plus
légers que les programmes d’opéra. Je suis pableaga travailler un programme

aussi long. Il y a 10 000 traits d’orchestre. Cotcele Mozart, toujours, Debussy,

toujours. »

Elle circule encore entre les harmonies militaireslle travaille, lors de
I'entretien, dans la marine de Brest ou elle ess @atisfaite musicalement qu’elle ne I'était
aux pompiers de Paris, méme si elle n'est pas #dires’en faut, d'y rester toute sa vie.
L'important, & nos yeux, est de sortir d’'une dicdmie qui institueraient des intermittents
hyper-strateges, toujours sur le qui-vive et prargtsaisir la moindre opportunité, et des
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musiciens permanents installés définitivement dansonfort bonhomme de leur poste a
durée indéterminé. Les uns comme les autres seoéptibles de définir leur position comme
définitive ou de chercher, au contraire, a la medifSans doute les possibilités de circulation
ne sont-elles pas les mémes : elles sont beaudoapégeéres et flexibles sur le marché des
intermittents que sur celui des permanents. Maissdain et l'autre cas, on voit des
musiciens qui progressivement s’intégrent au marghé&ls ont choisi d’investir, qui
eventuellement y échouent, mais dont linsertioaufsitée ou subie) ne peut étre dite
achevée que lorsque leur(s) activité(s) cesse@tyadrecomposer pour se stabiliser en un
panachage a peu prés constant. C'est a la deeorige ce panachage que nous allons
maintenant nous consacrer.

B/ Stabilisation et spécialisation

L'objet des développements qui suivent est doulble’agit tout d’abord de
tenter de mettre au jour, sur la base de nos mmsetla variété des compositions des
portefeuilles d’activités une fois que l'activitétestabilisée : si I'on définit I'insertion comme
le moment ou le musicien — et quelles qu'en sdiesiraisons — stabilise la composition de
son portefeuille, alors on peut saisir les car@&tiques de cette insertion en décrivant
I'hétérogénéité des portefeuilles stabilisés. Nsmghaitons ensuite mettre au jour le caractéere
relativement spécialisé et exclusif des engagemesitd'on retient les segments que nous
mettions au jour plus haut dans ce chapitre, alast difficile pour un musicien de mener
une activité sur deux segments simultanément -agicplier pour les segments des musiques
populaires et des musiques savantes, d'une pdui, des emplois solistes et des emplois
tuttistes, de lautre. Autrement dit, linsertionrofessionnelle fonctionne de maniere
gravitationnelle, les musiciens pouvant, a leutisate conservatoire, se déplacer d’'un pdle a
I'autre, mais se retrouvant ensuite attiré vergpale dominant et comme sommé de choisir
entre les différentes régions de I'emploi musical.

1/ Les formes de la stabilisation

C’est sans doute sur ce point que nos résultatsle®moins robustes et les
plus provisoires. Comme nous nous en sommes exslign introduction, nous n’avons pas
construit le protocole de cette enquéte pour sati@ehantillon des cas : nous avons cherché
d’'une part a travailler de maniére exploratoire ¢eir ce point, les résultats de Coulangeon
(2004) pouvaient étre approfondis avant tout pa enquéte quantitative), et d’autre part
pour mettre au jour des mécanismes plus que pourded typologies. Au moment de décrire
I'hétérogénéité des formes de stabilisation dedmpwsition des portefeuilles d’activités,
nous sommes donc plus démunis que pour présemtaineserésultats, I'échantillon dont nous
disposons étant manifestement mal adaptés a la tieh nous nous fixons. On peut en effet
procéder de deux maniéres : soit piocher dans ntetiens quelques cas qui permettent
d’exemplifier la typologie décrite par Coulangeosajt tenter d’exploiter notre enquéte a
indépendamment de ses résultats, et dessinenglersnage assez sensiblement différente de
ce qu’il met au jour. Nous commencerons par rappsés résultats, avant de dégager
guelques conclusions provisoires de notre enquéte.

Dans la description des six profils d’interpretel@uelle Coulangeon (2004,
chapitre 5, p. 183-229), Coulangeon balaye, subdse d’'une enquéte quantitative sans
équivalent en France, I'hétérogénéité des formedédgjration a 'emploi musical. Il regroupe
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deux a deux ses difféerents profils, et en vientsiaia distinguer trois configurations
principales :

1/ L’intermittence heureuse : elle regroupe les utinmsérés » et les « quasi-
permanents ». « Le premier profil, écrit-il, copesd tout a fait a I'image dominante de
'emploi intermittent, bien qu’il ne concerne togsbmpte fait qu'une petite partie des
musiciens. Il s’agit principalement de musiciensitdiinsertion au marché de I'emploi est
assurée par la combinaison du nombre et de latgaliés engagements Le second est en
revanche trés éloigné de la figure du musidrer-lancea laquelle est spontanément associé
I'emploi intermittent, puisqu’il correspond au cds musiciens dont I'essentiel de I'activité
s’effectue avec une poignée d’employeurs. Le ptus/ent, ces musiciens ont un employeur
principal qui assure la stabilité de leur insertsum le marché du travail, et ils effectuent un
nombre variable de cachets avec d’autres employplinse représentent en tout état de cause
la plupart du temps qu’une part minoritaire de lactivité. Ces deux profils incarnent ainsi
les deux péles de l'intermittence « heureuse »ypénflexibilité et I'hypermobilité d’'un cété,
la stabilité par la récurrence et la spécialisaties relations d’emploi de I'autre » (p. 192).

2/ Le cumul d’activité et la participation occagsiefie, qui regroupe les « cumulants et
les «occasionnels ». «Du fait de la présence ed’proportion minoritaire, mais non
négligeable, d’'artistes salariés permanents — riemsial’orchestre d’'un coté et enseignants de
l'autre — la persistance d’'un noyau d’emploi perer@nau cceur d’'un secteur d’activité
dominé par I'emploi intermittent est une particiteaforte du domaine musical. » (p. 207).
Coulangeon distingue les occasionnels, qui ne gaagents sur le marché du travail que de
maniere épisodique, et qui pour 80% d’entre ewsqgnt en fait des musiciens qui participent
au marché des prestations intermittentes en mangeethploi permanent, enseignant (56%)
ou permanent d'orchestre (23%) » (p 208); et lesumulants », au sein desquels les
intermittents indemnisés sont majoritaires, maig'@u rencontre aussi, dans des proportions
importantes, des enseignants (précaires ou stadtle®s permanents d’orchestre. Il souligne
a plusieurs reprises que ce sont les profils audesquels les interprétes de musique savante
sont le plus nombreux.

3/ Précaires et périphériques : ce sont les deuxiats pdles distingués par
Coulangeon, et qui renvoient a «des situationsudma plus fragiles, dans lesquelles le
maintien dans la profession est en permanence @emnsxr le sous-emploi et par la dilution
de leur activité principale d’'interpréte dans detsviés connexes » (p. 217).

On voit les enjeux qu’il y aurait & positionndai;ement les musiciens étudiés
dans notre étude au sein de cette typologie. Onrgibwainsi tester rigoureusement des
hypothéses temporelles (aprés combien de tempproés émergent-ils des pratiques des
musiciens, si 'on admet qu'un musicien ne disppss instantanément d'un profil de
cumulant, de multi-inséré ou de quasi-permanehtheasurer la distribution des sortants de
conservatoire dans chacun de ces profils — en ionate leur niveau d’études, de leur
spécialisation instrumentale, de leur répertoirepdiilection et de leur aire géographique
d’activité¢ par exemple. L'enquéte qualitative nernpet d’apporter que des réponses
impressionnistes a ces questions, et nous nousertemins de les signaler a titre
d’hypothéses, qui devront étre étayées et renfenpael’enquéte quantitative.

Sur la temporalité tout d’abord, il semble queplapart des musiciens, quels
que soient leurs profils, mettent plusieurs annaestabiliser la composition de leur
portefeuille d’activités. Les musiciens qui tralenlt dans le secteur de I'intermittence mettent
souvent plusieurs années a acquérir le statutletcansolider — ces premiéres années sont
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souvent consacrées a des emplois divers, hétémgeinee n'est qu’une fois le statut acquis
gue les musiciens vont en quelque sorte déblayeplartefeuille d’activités indésirables pour
se concentrer autour de celles qui les motiveptus. Sur le marché des emplois permanents,
la dynamique temporelle — méme si elle est poraredes mécanismes fondamentalement
différents — est grossierement comparable : poairdésons que nous décrivions plus haut
(mise a niveau et adaptation a I'exercice), lesiomrss passent souvent des concours pendant
au moins un an, et parfois quatre ou cing avamntdgoparvenir a intégrer un orchestre, soit a 'y
renoncer. Quoiqu’il en soit, il semble bien quepkriode durant laguelle les musiciens
composent leur portefeuille d’activités soit relathent longue, et qu’il faille concevoir
I'insertion professionnelle comme un sas de quatreing ans durant lequel les musiciens
vont apprendre a progressivement s’orienter, adpeeconnaissance des opportunités qui leur
sont offertes, de leur niveau et de leurs talents.

On a par ailleurs déja eu 'occasion de le soglig 'enquéte de Coulangeon
et celle que nous proposons n'ont pas le méme p&eBm nous ne nous intéressons qu’aux
seuls anciens éleves de CNR et de CNSM. On compadants ces conditions, pourquoi
placer rigoureusement notre population dans saddgjm présenterait un intérét décisif : on
pourrait ainsi neutraliser un effet d’age, un etfetgénération et un effet de formation — en
I'occurrence, le fait d’étre placé dans un CNR ou@NSM augmente-t-il les chances de
s’insérer de telle ou telle maniere au marché await ? Sur ce dernier point, a nouveau, nos
remarques ne peuvent étre qu’impressionnisteslaSbse de nos entretiens, nous pouvons
avancer, de maniére prudente, que les anciensséliev€NR et de CNSM soatpriori plus
représentés, une fois leur insertion achevée, tEmsleux premiéres catégories. D’abord,
parce qu'un certain nombre d’entre eux (les ancignsCNSM notamment) relévent a
I'évidence des profils de cumulant ou d’occasionreén raison notamment du nombre
d’anciens du CNSM qui se tournent, t6t ou tard’'ehel maniére ou d’'une autre, vers des
métiers d’enseignant sans abandonner toutefoiscéelt aussi parce qu'ils débutent ?) une
activité d’interprete, sur un mode mineur et chaisitefois. Par ailleurs, et notamment pour
les anciens de CNR (en particulier pour ceux quudillent dans les musiques populaires), la
figure de l'intermittence heureuse semble la papdsentée, avec une surreprésentation, dans
notre échantillon, de la figure du quasi-permaneatun employeur représente I'essentiel de
I'activité et ou quelques employeurs ponctuels n&t compléter les revenus et permettent
d’accéder au statut d’intermittent. Il semble, panséquent, que les anciens éléves de CNR et
de CNSM bénéficient donc, au moins relativemenawetbout de quelques années, d’'une
bonne insertion au marché du travail musical — mass conclusions, nous I'avons dit, sont
extrémement précaires. Si on pouvait les validempaurrait imaginer plusieurs explications —
d’ailleurs corroborées par les mécanismes que moeitons au jour dans ce rapport, et
notamment au chapitre suivant: les CNR et les CNSMt des lieux de constitution et
d’accumulation de ressources pertinentes pourleiraur le marché du travail. En effet, ils
permettent a la fois d'acquérir une compétence,sdeconstituer un réseau et, plus
marginalement, de bénéficier d’effets de réputatioes conclusions que nous tirons ici,
toutefois — et redisons-le — n'ont que valeurs fddtheses et devraient, pour étre
définitivement avancées, se fonder sur un protod@equéte dont nous ne disposons pas
pour l'instant.

2/ L’engagement dans des mondes hétérogenes

Il est un point sur lequel nos résultats sonenepnt assez robustes pour qu’on
puisse les avancer de maniére plus affirmativeamotent parce qu’ils retrouvent les
conclusions de Coulangeon : l'insertion professadienprend la forme d’une spécialisation et
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d’'une intégration a des univers mutuellement exduRappelons que, pour Coulangeon, la
ligne de fracture principale, au sein du monde pnalspasse entre le monde de la musique
savante et celui des musiques populaires, et qtte &®ntiere permet notamment de
distribuer les musiciens en deux univers distinctsles musiciens qui se consacrent
principalement au domaine classique, lyrique eteroporain — qui du reste sont nettement
minoritaires (29% (...)) — se produisent pour pres deux tiers d’entre eux (63%) dans le
champ de la musique savante (...). En revanchertissea qui se produisent principalement
dans d’autres genres musicaux s’y produisent daémabeaucoup moins exclusives : quel
que soit le genre musical de spécialisation (rgekz, variété...), plus de 70% d’entre eux
indiquent en effet avoir travaillé dans au moinsxdgenres musicaux différents (...), mais
cette diversification s’opére quasi-exclusivemeanisile domaine des musiques populaires »
(p. 47). Cette fracture entre des mondes hétérggénels la retrouvons trés clairement dans
les parcours d’insertion des sortants de consdreata’est elle qui, a I'évidence, exerce
I'une des principales contraintes sur les musici@edte ligne de fracture est comme incarnée
dans la description qu’en donne Christophe quit 83use consacrant principalement a la
musique de bal, joue encore, de loin en loin, guitGle :

« Il'y a un paradoxe marrant entre le milieu dudidé milieu de la musique classique
au niveau de la relation avec le public. Il m’esiveé il y a quelques années, quand je
jouais a I'Opéra au Capitole, le soir du premiewjar, par exemple, de commencer la
soirée donc, au Capitole, de jouer jusqu’a 23h30deecourir rejoindre des amis
d’orchestre de variété a minuit. Dans la méme epitéy avait eu la premiére partie
habillé en queue de pie, ou la, quand tu croisesgard du public, ils osent a peine te
regarder dans les yeux, tu représentes quelque chestraordinaire, et une fois que
tu es sorti de la, que tu t'es changé, tu te fasslter toute la soirée parce que tu joues
trop vite telle ou telle musique, par exemple. bassiciens restent les mémes d’un
milieu a l'autre, pourtant. »

Précisons ce constat. Les trajectoires d’inserdes musiciens prennent la
forme d’'une spécialisation, entendue ici comme natgssus : lors de leur premier pas sur le
marché du travail, les musiciens font feu de tooss let, s’ils peuvent avoir un projet
professionnel arrété (ce qui est d’ailleurs loiétek le cas le plus fréquent), ils sont en général
amenés a accepter des engagements dans des mil@ativement hétérogenes.
Progressivement, toutefois, ils vont concentrer laativité sur un ou deux péles et a
abandonner les autres : tel musicien, qui cachetans les orchestres de chambre et dans les
formations permanentes parisiennes, peut conté@ercer, sur un mode mineur et souvent
confidentiel, une activité de musique de chambirejai progressivement abandonner les
éeventuels remplacements en variété ou en jazz gpaiiquait en commencant. Suivons, de ce
point de vue, la trajectoire de Nicolas. Ce vioklhste, qui entre au CNSM aprés ses vingt
ans, commence a travailler relativement tot — aiA8 — et, durant ses premiéres années au
CNSM, cachetone tres régulierement dans des cendertvariété, des enregistrements
télévisés, des formations de jazz, ainsi que desmichestres de chambre qui donnent des
concerts sur I'lle de la Cité ou a Saint Germaig &ees. Progressivement, il en vient a
travailler a I'Opéra de Paris — il passe un consale recrutement pour étre sur les listes
d’appel de la régie — et développe en parallelemtegets personnels : un quatuor, encore
semi-professionnel, et une tournée de musiquenndieen France et en Inde. A son retour
d'Inde, il constate que plus personne ne l'appellgarce quil a di se consacrer
exclusivement a ce projet durant plusieurs moig,alpas répondu aux propositions qui lui
étaient faites, violant ainsi I'une des regles diarmétier de cachetoneur qui est de ne jamais
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refuser plus de deux fois un engagement avec utogeyr que I'on veut maintenir a terme.
Il constate que sa situation est trés différenteedle qu’il connaissait un an plus tét :

« La jai plus d’argent. Comme je suis parti endngai choisi de faire de la création
dans un domaine qui m’intéresse beaucoup, maiodp gai perdu mes contacts a
Paris, et la dans les prochains mois j'ai plus addi, en quatre mois, j'ai tout perdu.
L’'opéra ils m'ont remplacé. Donc pour retourner dmsa l'opéra, il faut que je
repasse un concours, il faut je passe une épremeere une fois. Je vais passer un
concours, je l'ai déja passé deux fois, pour emiet il faut que je repasse le
concours, méme si je suis pas pris. Tu passes nroas dans un orchestre, ils ont
tout le temps besoin de remplacants, dans chaquegil y en a toujours un ou deux,
surtout a I'opéra qui est une grosse machine. @enqui se passe c’est que, quand ils
vont appeler des gens, ils vont appeler des geamsorg passé le concours, qui ont
montré qu'ils étaient intéressés par leur orchestest quelque chose de normal. lls
vont choisir par rapport aux gens qui n‘'ont pasleegoncours. lls vont en général
choisir des gens qui n'ont pas eu la place maisgnot arrivés pas trop loin. Chaque
fois que jai passé le concours ca s’est pas bassdy j'ai jamais passé un tour. Par
contre la premiéere fois que j'ai passé le concofaseu quatre voix, il m'en fallait
cing pour passer mais les quatre voix que j'ai elest quatre voix de solistes. C’est
administration qui m’a pas donné ses voix. Du mde violoncelle solo qui a
vraiment apprécié ce que javais fait il m’a appdié connaissais son frere, pareil, je
I'avais rencontré, il m'a pas appelé parce que jeohnaissais, il a fallu que je passe le
concours, que je prouve, il a été intéresseé pgueq’ai fait, il s’est souvenu de moi, il
m’'a appelé, ca s’est bien passé, il m'a rappel® fais deux fois, trois fois, le
concours d’apres je I'ai repassé mais la j'ai tred joué, mais bon, j’ai quand méme
pu cachetonner, et la je suis parti en Inde, dan@as pu le faire, il m’a plus appelé.
Je le comprends, mais c’est comme ¢a que ¢a maudse Il faut étre disponible tout
le temps. La, il y a deux jours, jétais ici, jertsis de répétitions, j'étais naze, je
retournais bosser derriere, et a sept moins let,quarpote m'appelle, le pote qui me
faisait bosser dans les orchestres, il continuait’'@ppeler méme si jai arrété de
travailler avec lui. Il m’appelle il me dit: « éa@ la je suis en voiture, je vais a la
Sainte Chapelle, je dois jouer a cingq heures eti,dgmserai pas je serai dans les
embouteillages, qu’est-ce tu fais, la, tout deestib - « écoute la je pars en répet dans
dix minutes » - « ah bon ben je vais appeler quetgd’autre ». Tu vois c’est des
plans comme ca aussi. C’est toujours de la disgdéibDonc pour penser a long
terme faut avoir confiance. La je sais que pentlEntix prochains mois je sais pas
comment je vais faire. »

Il souhaiterait parvenir a combiner différentpématifs : continuer a travailler
dans le domaine de la musique car, dit-il, « d&@iu le niveau est le plus fort », et il désire
en méme temps échapper a la musique « pour les gliten travaillant dans des endroits
singuliers ; il veut par ailleurs développer degjgis de long terme, mais il voit bien qu’il lui
faut aussi, simultanément, pour s’inscrire sur larahé du travail des intermittents, étre
disponible a court terme, et en permanence :

« Pour linstant rentrer dans un orchestre c’est @aqui m’intéresse parce que si je
pouvais je voudrais essayer de vivre en faisantladecréation. En faisan de

limprovisation. Faire des choses beaucoup plusesague de jouer toujours pour
I'élite de la musique, pour la bourgeoisie, powsrtiehes, donc j'ai choisi de garder un
travail qui me permettait de jouer avec d’autress@enes, mais de temps en temps
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guand méme de retourner dans ce monde la parce’egtela, quand méme, que le
niveau est le plus fort, et que la musique estua pelle, et puis ¢a paye bien aussi, en
général ca paye correctement, ¢ca permet aussirgreu D'utiliser aussi le statut
d’intermittent, mais pas dans le sens : juste faies 43 cachets dans I'année, si tu
veux. Cette année, quand je regarde le nombre detsaque jai faits, jai fait 90
cachets, jai bossé comme un dingue. J'ai faitanileures. L'année d’avant c’est
pareil, j'étais monté jusqu’a 90. Il a fallu quenpen aille, pendant deux mois et demi,
parce que la la derniere a pareille époque, dangdés prochains mois, j'avais trois
mois, disons jusqu’a mi-septembre, javais 34 cehi jai plus rien. Avec les
chutes de subventions et tout, les tournées quéajta’année derniére elles ont pas
lieu. Il y a beaucoup moins de travail, beaucoupnside cachets, beaucoup moins de
subventions, donc méme les tournées qui auraiensepdaire, ils prennent des
musiciens moins chers qui viennent de I'Est, emoenent je suis confronté a ¢a. J'y
croyais pas trop dans le classique, mais c’estan tle se passer. La c’est tres tres
difficile. »

Son rapport a la variété rassemble peut-étresdierle de ces tensions. Il sait
parfaitement, pour en avoir profité un temps, guedriété lui permettrait de bien vivre :

« J'ai bossé les télés, entre tout ce que j'aj fait fait une vingtaine de télés, pour
connaitre ce monde aussi. Et la jai décidé, purgraesimplement d’arréter. J'ai fait
ca pendant que j'étais au CNSM, par un pote du CNEM'a refilé ca. On m’a pris
sur casting, comme violoncelliste, on m’a pris ghioto, et j'ai fait semblant de jouer,
jai fait du play-back, tout en play-back, jétgmyé 1500 balles, il y a six heures
d’attente, tu fais semblant de jouer. Bon d’accand fais ¢a une fois, t'es content de
passer a la télé, deux fois, trois fois, au bouhdhoment tu te dis : non mais attends
je fais un peu la pute la avec mon instrument. diefait une vingtaine, qui m’'ont
jamais compté pour mon statut d’'intermittent pajo& I'’époque je I'étais pas j'étais
gérant d’'une société, donc je les faisais pas pmistatut, mais jai commenceé a
comprendre comment ¢a fonctionnait, ce systemecaelsetoneurs professionnels qui
sont dans ce régime-la, ils font cing six télésrmars, maximum, et entre les télés et
les assedics ils se font 16 ou 18000 balles. ikaient 5/6cachets par mois, ils avaient
70 cachets dans I'année et ils avaient un tauxOf@eballes par jour. Et puis t'as les
autres qui font toutes les séances studios, quilssnrequins, mais alors eux s'ils
peuvent te poignarder dans le dos ils le feromistorraiment un monde de requins, et
c’est des gens qui bossent comme ¢a depuis 3s3Mai aussi bossent a I'opéra de
temps en temps, et qui refilent du boulot aux ntec$opéra, et les mecs de 'opéra
les font bosser et eux ils les font bosser poursdesces, c’est donnant donnant, tu
VOis. »

Mais il ne veut pas se consacrer exclusivemextavegistrements télévisés —
or cet engagement, apprend-il, ne peut pas s’acagnep de demi-mesures, mais uniquement
d’un investissement exclusif :

« Le monde de la variété, le monde des télés, @rslusif, parce que quand tu

commences a bosser la-dedans, tu bosses avetekduéperds ton niveau parce que
tu travailles plus, tu passes énormément de tengiteadre. Les gens te disent : oui,
mais c’est conciliable, tu viens juste faire tohdhatu prends ton cachet, le reste du
temps tu fais tes trucs. Je pensais que c'étagiles c’est pas possible. Parce que
pour continuer et faire ¢a a long terme, quandib&ian a été enregistré, il y a un mec
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qui se léve et qui dit: bon allez venez on vadain coup. Si t'y vas pas, ils te
rappellent plus. Si t'y vas, moi qui suis un mee@une petite gueule de jeune minet,
un peu, ils veulent tous me faire passer dandlitedeéja, premiére chose, c’est un peu
péjoratif, mais entre ca, entre la coke, je me seigouvé confronté a tout ¢a. Ca
m’intéresse pas. Si jamais j'avais fait ¢ca, apeesgrais rentré dans toutes les séances :
apres les séances, Johnny Halliday, tout ¢a, nagi®gr moi c’est pas du haut niveau.
Moi ce que je veux c’est utiliser mon instrumentipdire ce que j'ai envie de dire. La
pour l'instant I'équilibre auquel je suis arrivé menvient bien. Mais il est tres tres
fragile. La preuve c’est que ¢a s’est casse lalgudiai tenu deux ans. Il y a deux ans
je pensais pas que j'y arriverais. Mais la il ylasprien qui s’offre a moi. Il va falloir
gue je bouge mon cul, c’est tout. Je vais pas @tteque le boulot m'appelle, parce
gue c’est la facilité quand on t’'appelle. Et c’'istacilité quand on t'appelle souvent.
T’acceptes, on t'appelle, t'acceptes des projeistquiéressent, et puis parfois on
t'appelle plus. Donc la le projet je me rends camgt'il faut que je le lance moi-
méme, si je veux qu’il y ait des choses qui vraitr@ent une pérennité, il faut que je
parte vraiment de choses qui m’intéressent. »

On le voit sur cet exemple : pour Nicolas, sesyperes années sur le marché
du travail sont simultanément des années d’appsage («je comprends comment ca
marche ») et des années ou progressivement lenimdes sociaux d'allocation de la main
d’ceuvre commencent a structurer les pratiques desicrans au point que celles-ci ne
puissent plus s'accommoder de certains cuffiulous mettrons au coeur de notre prochain
chapitre la description des ressources et deggteat mobilisées par les musiciens au cours
de leur trajectoire d’insertion, et nous verronggeni leur compréhension permet, en grande
partie, de rendre compte de ce constat d’'une df@atian progressive des musiciens et d’'une
gravitation de plus en plus forte qui s’exerceeux et qui les attire vers I'un ou l'autre pole
du monde musical. On peut, pour achever de S’ervaiocre, suivre une trajectoira
contrario en suivant la maniere dont un musicepriori spécialisé va parvenir a s’extirper
de cette spécialisation pour se diversifier davgmta les efforts qu’il doit déployer pour y
parvenir disent bien les forces inertielles desaniénes sociaux qui piegent dans une région
du monde musical les acteurs qui y sont entrésxid\lest flltiste et, « par le hasard des
engagements », il commence a travailler dans lemde la musique ancienne. Ces premiers
effets ont un effet immeédiat : il est cataloguéardgueux » et plus personne ne I'appelle pour
jouer de la flite moderne. Il explique ainsi :

« Du jour au lendemain, comme je commencais a amgagement en baroque, on
m’a plus rien proposé en moderne. On catalogudefaent les gens. Les gens
pensaient que javais arrété la flite moderne, ae fjétais plus dans le coup.
Maintenant, ¢ca s’équilibre assez bien. Il doit yiave ou 7 orchestres ou je suis
sollicité a peu prés régulierement comme flate .sBlwur la plupart, ce sont orchestre

'8 Sj 'on écoute la description d’une journée tygigrépétée plusieurs fois par semaine, on auregiemal a
se convaincre qu'elle soit incompatible avec n'impoquelle autre activité : « On joue a 250km maxmim
autour de Toulouse. Ca suffit, parce qu'on a dé&auboup de travail comme c¢a. Si tu fais cent deltest
éprouvant donc, mieux vaut ne pas aller trop IBiour te donner le détail des conditions de traVaihe date ;
tu joues a 250 km, donc t'as trois heures de rdutpars a 14h, a 17h tu arrives sur les liewgst2h30 pour
régler la sono, a 19h30 tu manges et tu montescame a 21h30. Tu en descends a 2h30 quand iuyda e
monde. Tu prends 20 mn pour décompresser, tu meagérgéral 1h30 pour démonter le matériel et raragjey
reprends la route pour 3 heures. T'arrives cheatbiheures du matin. Et on le fait trois fois pamaine en
moyenne, pour arriver aux 100 dates dont je teep&i tu comptes les répétitions a coté et lesscque tu
donnes, ¢a occupe pas mal. »
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qui fonctionne par intermittence. Ca me permetateliner sans poste fixe, ce a quoi
je n’aspire pas du tout. »

Il va étre attentif, apres avoir constaté qu’ils$’@it « piéger » dans le milieu
de la musique ancienne, a profiter des propositipms$ui sont faites pour intégrer a nouveau
le circuit des instrumentistes « modernes ». Sigatizement, il lui faut souvent transformer
des ressources accumulées lors de ses expériehaesquieuses » pour recentrer son activite.
Ainsi, c’est en cumulant plusieurs connaissaniestés au sein du baroque, qu'il est appelé a
jouer dans l'orchestre d’Auvergne :

« Un ami claveciniste, avec qui jai joué aux PBgs, joue a I'orchestre d’Auvergne.
lls avaient besoin d’'un flQtiste, et il a pensé @i parce que je fais les deux : je fais de
la flite moderne et je connais tres bien le répertmaroque, je peux apporter quelque
chose. Du coup je joue régulierement avec l'orechedtAuvergne, maintenant ils me
proposent a peu prét tous leurs projets, et je tsggscontent. C’est un orchestre de
province, mais c’est un trés bon orchestre. C’astrpdio France, mais peu importe le
prestige, je préfére travailler avec un orchestiidajt des choses intéressantes.
Ceclaveciniste, tu I'as rencontré comment ?

Par hasard, aux Pays Bas, dans un concert avachgstre non régulier. Sinon j'ai eu
coups de fil d'orchestres régionaux grace aux recantations de Michel Moraguel.
J'avais donné un récital avec ce méme clavecingsteyux se connaissaient bien, dans
un petit festival dont M. Moraguel assurait la diren artistique. Du coup, jai
limpression que méme si je l'ai pas revu depuiscariain temps, Miche Moraguel a
eu mon nom a l'esprit pour des productions baroquesir des orchestres modernes
qui jouent du répertoire baroque. »

De la méme maniére, il rencontre dans une produd® J.E. Gardiner avec
I'orchestre romantique et révolutionnaire un anagamarade du conservatoire. Cet ami lui
signale gqu’il crée un orchestre, et lui demandeveia@r jouer dans sa formation. Revenons
donc sur cet exemple. Le premier effet de la spéateoon d’Alexis est de le piéger dans une
surspécialisation, en I'occurrence celle de la gqussiancienne. Il souhaite s’en extraire et
travailler avec des formations modernes — maig chtersification ne va pas de soi, il lui faut
user des relations gu'il s’est faite dans le mili@oque pour circuler, comme par capillarite,
vers les formations modernes, et prendre des esypli@ins un premier temps, fortement
marqués par la musique ancienne avant de s’en irextpgogressivement («je joue
régulierement avec I'orchestre d’Auvergne, mainteria me proposent a peu prét tous leurs
projets »). Autrement dit, I'exemple d’Alexis moatbien que les frontieres ne sont pas d’'une
étanchéité totale — mais qu’elles supposent, patwngles franchisse, qu'on réalise des
investissements et qu'on mette en ceuvre des seatqgi, s'ils manquaient, interdiraient de
dépasser les segmentations issues de l'inertigdap@m des mécanismes sociaux.

Nous avons, dans ce chapitre, mis au jour les segnens internes du marché
de l'interprétation, avant de nous arréter surtfegctoires d’insertion des musiciens dont
nous avons montré qu’elles passaient par une noatidn du portefeuille d’activités. Nous
avons proposé de considérer que l'insertion d’'usiamen est achevé quand la composition de
son portefeuille est stabilisée, et si les donmémss manquent pour dresser une typologie
robuste des profils possibles de stabilisationsdetants de conservatoire, nous avons montré
que cette stabilisation implique en général uneigpgation des musiciens, I'engagement
simultanément dans des régions trop hétérogénemahde musical apparaissant, pour
I'essentiel, comme impossible. En analysant lesowges et les stratégies mobilisées par les
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apprentis musiciens au cours de leur processusettion, nous allons tenter de rendre
compte de ces constats.
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CHAPITRE 4 — RESSOURCES ET STRATEGIES CONCURRENTIELLES SUR LE
MARCHE DE L 'INTERPRETATION

Nous avons, au chapitre précédent, décrit les ssgiens du marché de
I'interprétation musicale et mis au jour certaimasactéristiques des parcours de linsertion
professionnelle des sortants de conservatoire. éailldnt certains parcours, nous avons
plusieurs fois souligné que les réussites des rdiif6 musiciens, sur les chemins qu’ils
tentaient d’emprunter, étaient des plus inégaleiplget de ce chapitre est de rendre compte
de ces inégalités en analysant les ressourcesisg@slpar les musiciens pour circuler sur le
marché du travail. Plus précisément, nous soulsitigerire ici la nature de ces ressources
(quelles sont-elles ?), détailler leur mode de t®nN (comment un musicien parvient-il a
les acquérir et a les accumuler ?) et analyserrfése en ceuvre (comment s'agencent-elles
dans les stratégies concurrentielles des musi@ierisn abordant frontalement ces questions,
nous serons amenés a traiter de maniére adjaceutegdestions que nous avons commence
de traiter dans les chapitres précéedents. Nous intersogerons tout d’abord sur le role joué
par les structures de formation dans la constmctie ces ressources. Nous tenterons de
montrer, ensuite, que l'analyse de ces ressoureemgb de rendre compte du caractére
exclusif et spécialisé des engagements que noussawis au jour a la fin du chapitre
précédent : c’est notamment parce que les ressoparginentes sur les différents segments
sont hétérogenes — et que leur mise en ceuvre abddés logiques différentes — que les
musiciens ne peuvent s’intégrer avec succes ssedgeent de la musique savante et des
musiques populaires ou sur celui des solistesstuttistes.

Nous l'avons expliqgué en introduction : les musisiepour circuler sur leur
marché du travail — et notamment sur le marché’ideerprétation — disposent de trois
ressources principales, que nous examinerons sinea®nt — leur compétence technique et
musicale, leur réputation, et leur capital social.
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1/ ACCUMULATION ET MISE EN EUVRE DES COMPETENCES

Dans les deux premiers chapitres de ce rapports @eons été amener a
décrire et a analyser le type de compétences gumissiciens acquierent en conservatoire.
Notre propos, ici, est léegerement décalé : il $’&mit d’abord de montrer I'importance de la
compétence pour la circulation et I'insertion dimasicien sur le marché du travail, avant de
revenir sur la nature de ces compétences, en détrivarticulation des compétences
spécifiqgues et des compétences généralistes pongertion des musiciens, avant de revenir
sur lI'importance des compétences non musicales tameise en ceuvre des stratégies
concurrentielles des musiciens.

A/ L'importance des compétences musicales

Ce point pourra sembler trivial, mais il mérite tde€ établi avec clarté : la
qualité des musiciens, leur maitrise technique’idstiument, en un mot leur compétence
musicale constitue le premier atout — et I'un desggpaux — qu’ils peuvent mobiliser sur le
marché du travail. Quelle que soit 'importancee dion soulignera plus bas, des réseaux ou
des phénomenes réputationnels, la premiére ressalucmusicien reste sa compétence
technique et sa capacité a maitriser son instrugtefiten jouer comme il est attendu sur les
différents segments du marché du travail. Cettep&temce technique suppose un travail
quotidien, « invisible » selon ce tubiste, maisas8aire — car « ¢a fait la différence entre ce
gu’on appelle des gens plus ou moins doués et@aiuxe le sont pas » :

«Il faut que ce soit quotidien [le travail de Binument] pour continuer de

s’entretenir, tu te prépares tous les jours poyoue J, mais c’est invisible, mais si tu

ne le fais pas, tu perds tout. Et c’est une dommésemportante, qui fait 80% de ce qui
se passe pour toi, dans ta vie professionnellegcepgu’évidemment ca fait la

différence entre ce qu’on appelle des gens plusioins doués et ceux qui ne le sont
pas. »

Ce point est aussi au cceur des propos d’Alexamdbatteur spécialisé dans le
jazz et la variété, qui insiste sur le fait quensl#ientretien de cette compétence, le statut
d’intermittent joue un rdle décisif — il permet tlavailler, seul ou collectivement, et rend
possible I'entretien de la compétence :

« En musique, ce qui me parait important a savoastda place que prend la pratique
dans ta vie. Tu pratiques tout le temps, comme@detset la musique, peut-étre plus
encore quand t'es batteur, c’est musculaire, ilyna partie physique a ce travalil, et
cela implique que tu fasses 6 heures d’instrumegas jours, jen fais moins

maintenant parce que je fais pleins d’autre chosed,occurrence je démarche pour
les formations, j'enregistre des trucs, ¢a prenudgemps considérable. Tu pratiques
tout le temps, c’est pour ¢a que le statut estlacep pour que tu puisse continuer a
pratiquer sans avoir un autre travail a cété.dl 9% des gens en free-lance qui font
de la variété ou du jazz et qui sont intermittentsst grace a ce statut que tu as la
possibilité d’entretenir ce savoir faire, entre ¢escerts, en fait, tu répetes et tu monte
des projets musicaux. Un répertoire de deux hegeesie se fait pas en deux jours,
faut vraiment répéter, et puis a coté tu as lestjpas a acheter. Un musicien est au
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boulot tout le temps, heureusement que c’est ussigraparce que t'es vraiment tout
le temps dans ton métier, tu travailles beaucowpelek-end, la semaine, tu répétes et
le week-end tu joues. »

La compétence est certainement une conditionsséoe a la réussite des
musiciens dans leur parcours d’insertion profesgtia, mais il faut immédiatement poser
gu’elle n'est pas suffisante. Les logiques de recnent, les compositions de stratégies et
parfois — comme ici — le poids attaché a la dépisioin seul acteur sont susceptibles de faire
la différence. Ce professeur de trompette, musiceun Capitole, explique comment, a ses
yeux, un de ses éléves s’est vu dépasseé lors dlwcoars par un concurrent suédois sans que,
si I'on en croit son professeur, sa compétencetaltement été en jeu :

« A c6té de la musique classique, c’est quelqu’uinagtoujours voulu jouer en jazz.
Pendant les 8 ans de Capitole, il a fait les nesethtre Paris et Toulouse, pour faire
du jazz. Il ne faisait que du studio et il gagsaitvie comme ca. Il est allé se la gagner.
Mais c’était quelqu’un de trés complet, il avaiteuformation classique et jazz. Il a
voulu passer le concours du Capitole, il était axeau, a mon avis, et pourtant le
patron n’en a pas voulu, il a préféré un suédoisrsAvous voyez, méme quand vous
étes au niveau, il n'y rien de gagné. Je me sosvigrion a délibéré sur le sujet
pendant 2h30 aprés le concours. On était pluséewsuloir prendre la personne dont
le vous parle, mais le patron a fini par décidemew il voulait. Il nous a dit « je
titularise qui je veux. »

Si I'on souligne le poids des compétences en cemgant ce chapitre, c’est
moins pour s’en tenir & ce simple constat que gbnterroger sur les conditions sociales qui
fondent sa possibilité : comment les compétencesmteelles sur le devenir d’un musicien ?
Pour répondre a cette question, on peut s’attaahtaire le départ entre les différentes
ressources mises en ceuvre sur le marché du travaiest ce que nous ferons, pour
I'essentiel, dans ce chapitre ; on peut aussinees commencerons par la — tenter de préciser
ce que recouvre cette notion encore tres généigiand on dit que «les compétences »
jouent un réle décisif, il faut encore précisere-quielles compétences parle-t-on ?

B/ Compétences spécifigues et compétences génétass

Pour commencer d’aborder cette question, on pentetede déméler
'importance relative des compétences spécifiquedes compétences généralistes dans la
circulation sur le marché du travail. Les musicjesamme la plupart des intermittents, sont
de facto—i.e, méme s’ils n’en sont pas conscients — pris dandilemme. Il leur faut d’'un
cOté s’assurer la possibilité de circuler d’'un p@imun autre du marché : leur compétence doit
donc étre transposable, adaptable, en un mot gésezalepour leur permettre de travailler
avec différents employeurs. Cet impératif est tkdrement énoncé par ce professeur de
percussion :

« Pour devenir professionnel, il faut acquérir it@Mement une certaine autonomie.
Je pense qu’un batteur doit avant tout étre ungéméraliste. Il doit savoir s’adapter a
n'importe quel milieu. C’est tres important, pa&on va lui demander des choses
tres différentes, on va lui demander de pouvoidader a des styles différents, et des
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approches du métier variées, comme le travail edist la musique improvisée en
club, le jazz, le rock... »

La diversité dont parle ce professeur concerneleowoit, le domaine des
musiques populaires. Cette polyvalence peut atresué@ atout pour les musiciens spécialisés
dans la musique savante — comme l'explique cestiitjui travaille aussi bien sur instrument
moderne que sur instrument ancien, et qui met d$gvagdence au cceur de sa stratégie
concurrentielle :

«Ma spécificité, c’est pas... Pour simplifier, je djse je suis spécialiste en flite
moderne et en flite baroque. En fait je fais dee®ies flites. De maniére continue.
J'ai une spécialisation sur les flates™9intermédiaires entre les flites modernes et
les flites baroques. Je travaille beaucoup avecdssmbles qui font du répertoire
classique et romantique sur instruments d’époquespme Anima Aeterna en
Belgique. J'ai étudié deux ans a Amsterdam avedddarRoots dans ce but la. Il est
le meilleur spécialiste de ces flites™V et il joue avec les meilleurs ensembles. Il
m’a fait venir a Anima Aeterna et ensuite a I'orstne révolutionnaire et romantique
de Gardiner. La Grande Ecurie, avant que je fassenent du baroque avec eux, ¢a a
été dans Beethoven. Jai fait des trucs avec dadéaties a Amsterdam, toutes les
symphonies de Mozart. Et c’est ce qui me vaut dfamon pas un poste fixe sur le
papier puisque c’est un orchestre intermittent,snt® me considérer comme la flite
solo de la Chambre Philharmonique de Krivine. Ciastintenant I'orchestre phare
dans lequel je travaille. (...) Je suis allé étudieec Marteen Roots, mon projet était
d’étre capable de maitriser tous les types ded]ides flGtes renaissance a la flte
moderne. Ca permet de jouer avec la Chambre phithrdigque, on a fait Mozart,
Beethoven, on va faire Schubert, Brahms, Mendefss8hchaque fois on doit se
procurer I'instrument adéquat. C’est une passion. »

Dans le cas de ce fl(tiste, la polyvalence redtgne au monde de la musique
savante, et suppose la maitrise d’instrumentsrdiffs. Il arrive que l'instrument reste le
méme mais que la polyvalence soit plus large ene@@mme ce violoniste qui travaille dans
le domaine de la musique savante (en moderne damgue) comme dans le domaine des
musiques populaires, en jazz et en musique du mootdenment :

« Je ne suis contre aucune musique traditionnallecontraire, jai toujours voulu
continuer a jouer du jazz ou de la musique irlasglaiout en faisant du symphonique
et du baroque. Pour connaitre des gens avec gei, j me suis baladé avec mon
violon dans le centre-ville de Toulouse, je m'ai€ta ou il y avait de la musique, et
je me suis invité moi-méme. Par exemple, je jougvent dans un petit bar, le St
Aubin, et au marché de Limache, en fin de matim&alimanche, on joue du jazz
manouche. Et puis il y a deux pubs le Dublinelg &fulligans ou on fait des concerts
de musique irlandaise.

Quel statut avez vous ?

Je suis intermittent du spectacle mais c’est aksgle, parce que je fais des styles
différents, je fais du baroque, dans les églisefaip de I'accompagnement de chaeur,
parfois, je fais du symphonique dans des sallesoateerts, je fais aussi des fétes
privées, mais c’est plus rare. (...) A c6té de gelgoue de la musique traditionnelle
americaine, mais j'ai trés peu de travail la-dedahslu jazz manouche, mais j'ai aussi
tres peu de travail. Comme je sais jouer pleins sig@es, jintéegre des
improvisations. »
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La polyvalence confere donc aux musiciens une icerteapacité a circuler
entre des péles parfois fort éloignés du marchidrderprétation musicale. Il reste cependant
gue les musiciens, on I'a vu au chapitre précédentravaillent pas a leur intégration a tel ou
tel segment du marché du travail en optimisant $eute capacité @rculer, ils peuvent aussi
chercher a sestabiliser — et cette stabilisation peut passer par la misexeenre d'une
compétencespécifique qui leur permet de répondre plus particulierenaent attentes de tel
ou tel employeur. C’est cette spécificité des cammees qui explique en partie que les
segments des musiques populaires et celui de lagueusavante soient relativement
imperméables I'un a l'autre : en effet, les compéés nécessaires pour circuler et travailler
dans le secteur de la musique savante (virtuosgéumentale, lecture, etc.) sont tres
différentes, voire antithétiques, de celles quitsari’ceuvre sur le segment des musiques
populaires, qui réclame la maitrise d’'un vocabalanes différent et qui ne réclame pas
nécessairement des compétences dont I'absencédédbitoire sur le marché de la musique
savante, comme la capacité a lire la musique.

Mais la maitrise d’'une compétence spécifique essiapour les musiciens, un
moyen de s’assurer un emploi relativement stabdm: développant une compétence
spécifique, les musiciens se rendent moins aisémdrstituables — ils s’assurent, en d’autres
termes, d’une relative cléture de leur poste olede emploi. On peut en trouver un exemple
limite dans I'accés aux postes de permanents. @n dans un précédent chapitre, que I'une
des difficultés du recrutement des permanentsttandait qu’il fallait, a partir d’'une épreuve
individualisée, parvenir a repérer quels étaiesinheisiciens les mieux a méme de s’intégrer a
un collectif. Dans cette quéte d’une pate sonoradyene, les membres du jury peuveet
facto favoriser les membres d'une école d’interprétapiamticuliére, celle des membres du
pupitre qui souvent sont aussi professeurs et gqumdént des musiciens qu’ils recruteront
ensuite, leur compétence étant d’autant plus praheelle qu’ils recherchent qu’ils ont
contribué a la former — c’est par exemple ce quigye ce chargé de production, et ce que
revendique aussi cet enseignant, chef de pupitre ulae grande formation parisienne :

« La chance c’est qu’effectivement dans nos orchedbeaucoup de nos musiciens
font une carriere d’enseignement aussi, et c’d¢ateiment complémentaire. Parce que
non seulement ils peuvent préparer leurs éléves tiaspect technique des choses,
dans l'aspect d’aborder les ceuvres dans le styas da production du son, et

effectivement c’est quand méme démontré qu’'a patirmoment ou vous étes

professeur et ou vous travaillez vous-méme dansrchmestre vous amenez les éleves,
les candidats potentiels a une certaine ligne etv@ntion, de pratique, qui font que

les chances sont plus grandes. Nécessairementib@rviger, c’'est une référence,

guand on regarde les CV des candidats, on voittgueandidat est passé par tel
professeur et ce professeur a déja une réputationesqualité inscrite déja dans un
orchestre, qu’il a pu préparer ce musicien au corsc@t 'amener au niveau du

concours dans les meilleures conditions. »

« Quand on recrute quelgu'un, dans les vents naais tbs cordes aussi, on va pas
prendre, déja a travers le concours, les genscdédsgues, les copains, ils vont
écouter, et méme s'il leur est pas passée entrm#ss, ils vont prendre celui qui va
étre le plus apte a se fondre, ou a modifier sorefefonction du son qu’on recherche,
qui est un peu plus allemand, entre guillemets, @pigu’on avait il y dix ou quinze
ans. Ca oui, c’est net. Et méme inconsciemment,dans ma maniére de faire avec
les éleves, ici, moi et dautres, c’est sOr qu'ost &es influencé par ca. (...)
Forcément, ou méme peut-étre inconsciemment, esce@mment méme . je fais
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souvent travailler des solos d’orchestre par exemphis méme sans ¢a, dans l'esprit
général, vous savez les attaques, la disciplineatnle, tout ¢a, vous savez, ¢a joue
sur tout. J'allais dire : totalement. Et largement.

Le poids des compétences spécifiques, dans mertacrutements, est donc
loin d’étre nul, méme si cet enseignant souligserieques de stérilisation attachés a ce type
de fonctionnement clos sur lui-méme qui donne $out poids aux traditions d’enseignement,
dont on sait qu’elles sont trés vives au sein dadeanusical :

« On peut parler de la notion, déja, un peu, d&cBh ca a été tres trés important, en
France, déja du fait du centralisme. Peut-étre ramde la notion d’école elle a été
primordiale, du fait de ce centralisme qui a faiegendant deux siecles il y a eu une
maison ou on déterminait ce qui était bon et ceégait pas bon. Vous étes quand
méme le fruit d’'une école. Maintenant cette écoldujourd'hui on entend quand
méme ce qui se fait ailleurs, et puis les choseboat de trente ans, se mélent un peu,
et les choses se standardisent un peu. Donc fonté&melqu'un qui vient, jallais dire
de votre enseignement, ¢ca veut pas dire que messatcement je I'ai eu, mais enfin
qui vient de votre famille musicale, vous aurezdterce a le préférer. Pas pour une
histoire de favoritisme, mais parce que c’est ce gous vous avez dans l'oreille.
Maintenant dieu merci, a un concours, on est desiaiems, qui méme si souvent on
est issus des mémes écoles, on a quand méme dk=s aléférentes, et puis il y a
toujours le directeur musical ou ses représentapuislui apporte aussi une école un
peu, un peu différente, il y a des individualitéss. Et ca s’est tres bien. Parce que
finalement un orchestre qui ne ferait que se coagire professeur et éleve, comme
ca se passe par exemple un petit peu a Viennej ®aus n’'étes pas passé par
'académie, c’est quand méme trés difficile de pasas Philharmonique de Vienne.
Donc c’est peut-étre le respect d’'une traditionjsnr@amon avis c’est quand méme
guelque chose qui se sclérose, quelque chose gaitreeine, parce que finalement
vous reproduisez des clones, vous favorisez degglqui ont les mémes qualités que
vous mais qui, forcément, ont aussi les mémes t&fparce que j'ai des qualités j'ai
des défauts, mon école ma maniére de voir I'instnitny’ai hiérarchisé des choses, et
voila il y a des choses que je fais bien il y a desses que je fais moins bien. Si jai
pas I'ouverture d’esprit nécessaire pour recona@jtrelqu’un qui a des qualités autres
gue les miennes, l'orchestre a termes va se selér@sest une espéce d’équilibre,
hein, qui est difficile, difficile a trouver, mémau sein d’'un pupitre, moi je crois
beaucoup, que cette personne ne joue pas la mémeeardinstrument que moi, que
cette personne n’ait pas le méme son, c'est pagglfanportant c’est que, sur les
deux trois choses intangibles de la musique, Fiatmn, les choses rythmiques, etc.,
on se retrouve, et puis aprés on sache que musieatge me dise : il a les choses, il a
la souplesse nécessaire pour pouvoir s’adapter, pouvoir s’adapter a tout, non
seulement a son milieu, au milieu qu’il va décoywaison orchestre, qui a ses qualités
et ses défauts, mais surtout s’adapter aux ch#&ratts qui vont venir, et qui vont
demander, surtout dans les orchestres de parrfietienalisation des choses, qui vont
demander des choses tres différentes. Donc va@laepse que, méme si je m’en
défends, on n’échappe pas a une vision d'une oposa a dans l'oreille, qu’on a en
soi, mais on doit avoir l'intelligence de surpassaret de se dire : quand méme. Je
vois a I'opéra on a pris un trompette solo, un @argui joue un petit peu différent de
ce gu’'on avait dans l'oreille, mais qui sur le comcs était meilleur que ce qu'on a
entendu de la part de nos collegues, et ma foi, éeux, il apporte quelgue chose
d'un petit peu différent mais aussi de supérieur cgartaines choses, donc on a dit
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banco. Il faut, il faut avoir cette ouverture. Mgs demande, ¢ca demande un peu de
travail. Vous savez c’est comme quand vous jouan @istrument : le confort, c’est
un peu comme quand vous étes dans vos mauvaisésdesb Si vous avez des
habitudes, vous étes confortable. Parfois si veusettez les choses en cause, vous
n’étes pas dans le confort. »

Circuler en s’adossant a sa polyvalence, s’assl@eson poste en s’appuyant
sur une compétence spécifique : c’est dans ceftsiore que les musiciens inscrivent la
constitution de leur capital humain. Il faut cepanidse garder, comme nous l'avons fait
jusqu’ici, de ne voir dans les compétences qu’uradtrise musicale et technique. Sur le
marché de linterprétation musicale comme aillele's,compétences musicales vont tres au-
dela de la simple maitrise d’'un savoir-faire.

C/ « Savoir se vendre »

Nous avons déja évoqué, dans un précédent chdpitfat que le « métier »
constitue une part tres importante de la compétdnagausicien. Rappelons-en simplement la
nature, et le caractére déterminant aux yeux dedoeg :

« Sur scene, tu représente quelque chose, aux$@’Ambus, tu te raméne pas en
tongs, tu as une image a respecter. Les trucs tapaables, ¢ca peut étre quand tu
t'engueule avec un sonorisateur ou si tu viens pasexemple, ¢a arrive. Ce genre de
chose tu le fais une fois, pas deux, de toute falgofois d’aprés on te rappelle pas.
Quand tu joue a 21h, t'arrive a 18h, c’est unduaté. »

« C’est une attitude » : I'expression de ce lattht bien le caractere trés large
de ce que les employeurs attendent de leur musiaienela de leur simple compétence
musicale. L'ensemble des acteurs du marché y saitiedrs trés sensibles, et notamment les
musiciens quand ils jouent le role d’intermédiateu’ils recommandent tel ou tel musicien,
moins peut-étre en vertu de leur compétence (il pleins qui peuvent le faire », entend-on
souvent) qu’en raison de leur fiabilité, beaucolys pare si on en croit ce contrebassiste :

« C’est pas forcément des copains, en fait, le [gneanitére, c’'est que les gens soient
sérieux. Beaucoup sont de bons musiciens, maisailent pas arriver a I'’heure, ils
s’en foutent, ce sont des gens a qui on ne peuapasonfiance. »

Nous avons déja décrit les différentes facettes thétier », telles qu’on peut
les repérer dans nos entretiens. Nous souhaiteingigter ici sur un autre aspect, peut-étre
tout aussi décisif pour réussir sur le marché duait de I'interprétation, qui ne renvoie pas
tant a une compétence «laborieuse» (savoir tlamgai qu’a une compétence
marchande (« savoir se vendre ») : dans cet univessfortement concurrentiel qu'est le
marché de linterprétation (« c’est un métier daaorence, ou il y a une émulation tres forte
et pas toujours facile a gérer », explique unestelfj il faut aussi savoir se vendre. Pour ce
professeur de percussion, « savoir se vendre simprevise pas : il aimerait développer des
« cours de business » pour que ses éleves commarsgeux les dimensions cruciales sur
lesquelles faire porter leurs efforts quand ilsrchent a se placer sur le marché du travail — il
explique :

113



« J'aimerais mettre en place des cours de busigesgpprennent aux étudiants les
droits des musiciens, leur statut... Parce qu’ilyna dimension dont on ne parle pas
mais qui est fondamentale : il faut que le musiganhe se vendre. Et pour cela, il
faut qu'il enregistre sa maquette, qu’il la préseenh studio, parce gu'a moins de

passer par un agent, ce qui se fait mais quandtotiega concrétement dans le milieu
et qu'on a l'argent, ce sont des démarches diéficilCet enseignement est déja bien
développé aux Etats-Unis. Les éleves sont perdusapgort a leurs droits, entre les

droits d’auteur, la SACEM, l'intermittence... C'eséui-étre pas une bonne idée, je
sais pas, mais c’est quelque chose que jaimeaas. $>

Détaillons un peu cet aspect de la compétencendsgiens. Il faut distinguer
selon que les musiciens cherchent & se faire engageme interpréte, ou selon qu’ils
s’efforcent de développer leur propre ensemblauiiscse font entrepreneur. Dans le premier
cas, une grande partie du travail de vente descieuasi passe par une vigilance quant au
niveau des cachets qu’ils peuvent réclamer a lemployeurs — c’est ce qu’explique ce
violoniste, qui évoque au passage la concurrerme/ent délicate a contrer, que peuvent
exercer les groupes d’amateurs :

« C’est entre 50 et 100 Euros par service, queoiteuge répétition ou un concert.
Dans la variété, j'essaie d’avoir 100 Euros minimpan concert. Mais ¢a peut aller
jusqu'a 200, 300, 400 Euros. Si c’est une mairiee wommune importante, un
mariage dans un chateau, c’est bien payé, 400 pamomusicien. Si ¢ca passe pas je
reviens sur mes prix, je baisse le tarif. A coténdes, il y a des groupes amateurs qui
se font payer beaucoup moins, et souvent, ilsentia avoir un assez bon niveau, Si
ca fait longtemps gqu’ils font ca. Mais en tant guefessionnel notre argument, c’'est
gue c’est un gage de qualité, mais ¢a veut malbsament pas dire quon est
meilleur, si les groupes amateurs jouent ensendgpeid des années, ils sont souvent
bons aussi(...) Le probléme, c’est que ¢a peut étre un argurpeat un employeur
de dire «je connais un groupe que je paye 20@Qig pas pourquoi je vous payerais
600 ». Entre ces deux prix, on est alors obligésnégocier et de trouver un prix
pseudo équilibré. »

La compétence marchande est beaucoup plus compleand les musiciens
tentent de mettre en ceuvre des stratégies d'eatreprs. L'étude des stratégies
d’entrepreneurs et de leur lien avec le marchéalail est un sujet qui justifierait sans mal
d’étre menée a elle seule. Nous ne tenterons dasaien donner ici un portrait exhaustif,
mais simplement d’en repérer certains des enjeaxcréation d’'un ensemble n’est, plus
souvent, pas une décision spectaculaire ou solennale sourd de rencontres, souvent faites
au conservatoire, et d'opportunités qui se prése@dun ou I'autre des musiciens. Ce jeune
trompettiste brillant, par exemple, a décidé de tevoun quintette en rassemblant des anciens
condisciples du conservatoire, devenus depuis teslislans les principales formations
parisiennes, ainsi que des connaissances du mesdrityres ou « on se connait tous » :

« Beaucoup sont solistes dans des orchestresguarigh Radio France, a l'orchestre
national de France, a I'Opéra... Ce ne sont qugede®s qui sont a peu prés tous en
postes a paris. J'en ai rencontré certains au ogate@e, d’autres comme ca. Le

monde des cuivres, c'est tres fraternel. On seaibtous. »
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Parfois, I'ensemble est créé autour d’'un propgicgique — soit un projet de
répertoire, soit, comme ici, autour de la volon¢éjalier dans des lieux en général délaissés
par la musique savante :

« C’est I'ensemble Noé ca s’appelle, ¢ca sonne caihs ¢a ne I'est pas. C’est un
ensemble ou on est neuf, un quatuor a cordes @atoor a vent, et un piano. Et c’est
un ensemble, le but c’est de jouer pour tous t&esu d'un ras-le-bol, j'en ai marre
de jouer toujours pour le méme genre de publicsdamméme genre de salle. J'ai
envie de jouer pour tout le monde. Ca vient aussi goint de vue plus large, je me
demande pourquoi je suis musicienne. La le bustgja’on peut aussi bien jouer dans
des MJC, des hopitaux, des bibliotheques, que dasssalles de concerts. Tous nos
programmes sont expliqués, parce qu’aussi je peuasela parole est un vecteur
important de communication. C’est con, mais lesiomss, la plupart, ils sont 13, ils
balancent leur musique, et puis ils se casserils Balancent leur musique a des gens
qui méme dits mélomanes sont loin de comprendreidoeg de chose. Jessaie
toujours de créer un lien, et chaque concert Znéme. »

Plus ou moins informelle, la fondation d’'un enbdgrsuppose que soient mises
en ceuvre des compétences qui font souvent défaunhasiciens : il leur faut en effet prendre
en charge tout ou partie du travail administratifpour cela se former a des taches qu’ils sont
parfois loin de godter... La fondatrice de Noé exydigpar exemple :

« C’est horrible. Je suis pas du tout faite pourcst pas pour rien que j'ai fait de la
musique. La le premier dossier que jai dO fairaurpte conseil général, ca a été
horrible. J'ai découvert ce qu’était un exercieesavais pas tout ¢a. Je me suis acheté
des bouquins, jai passé du temps a la bibliothequige me suis renseignée aupres
d’associations qui s’occupent d’aider les autreso@ations. Mais si je devais me
lancer dans des trucs style fiches de paye, jeydétai, quitte a payer quelqu'un pour
le faire et a baisser les cachets. Mais je veuXeésre moi-méme. Je dois garder du
temps pour moi, pour travailler mon alto. »

Ou l'on retrouve les «cours de business » dcemap plus haut notre
professeur de percussion... Ces cours n'existenepesre, et le plus souvent, les musiciens
se forment sur le tas, en s'aidant d’associatiandestructures qui conseillent les musiciens
ou les artistes qui souhaitent fonder leur ensenshies maitriser les compétences tres
spécifiques qu’une telle démarche suppose :

«Pour notre premiere demande, on s’est tourné {&DDIA, pour qu’ils nous guide.
Sylvie Castro nous a montré comment faire, mai$anpas fait pour nous, ils nous
donnent juste quelques conseils. Par exemple,utl ifapérativement que figure le
budget, trés détaillé, le budget costume, le paitrdes artistes, etc. (...) C'est vrai
gu’'on est pas du tout préparé a cela. En méme teshps m’avait mis des cours de
gestion a 18 ans, au conservatoire, je sais pameain'aurais réagi ! Bon, une fois
gue t'as fait ton premier dossier, apres tu safgile, et puis tu peux te tourner vers
des structures d’aide, j'ai déja vu des nhoms eardamt sur Internet. »

L'investissement que suppose la mise en ceuvreedstratégie d’entrepreneurs

va trés au-dela du simple apprentissage de congastdachniques permettant de gérer une
petite structure associative — il faut aussi foenuln projet artistique susceptible de retenir
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I'attention des organisateurs qui, comme I'expliquee jeune violoncelliste, ne sont pas
spontanément portés a confier a de jeunes musigsmggandes ceuvres du répertoire :

« La logique aujourd’hui dans la plupart des fedfiyc’est que pour étre pris, pour les
intéresser, il faut arriver a leur vendre un spaetalefs en main. Il faut entre
guillemets gu’ils en aient le moins a faire, il faune idée originale si possible, parce
gue l'intégrale des sonates de Beethoven, ca s#érpas tellement, ou alors si c’est
des gens qui ont déja une grosse carriere degiereQuelque chose a apporter, donc
il faut des idées originales, des choses qui anaia été faites. Il faut un bdaeling
avoir un bon contact avec les gens, sentir quiitsptus ou moins envie de te réinviter,
et donc tu leur vends un concept, un spectacls elefmain, avec le programme, est-
ce gue ¢a vous intéresse de participer a ce @dpetrce qu’on peut les impliquer la-
dedans, en leur donnant le sentiment qu’ils aiddatdiffusion de choses importantes,
ou belles, ou qui peuvent apporter quelque chdem¢ il y a travail aussi quand on
monte un projet, un travail de rédaction, pour étmevaincant, pour argumenter, pour
se justifier, que ¢a parte pas dans tous les depsa un travail en amont, dans la
structure du projet, il faut beaucoup de rédacti@éflexion. »

On voit dans les propos de ce violoncelliste lpuedes principaux aspects du
travail des musiciens entrepreneurs consiste améeraet a convaincre des organisateurs de
concerts. Si I'on essaie de donner un apercu de @athe dont les musiciens apprennent sur
le tas les principes et les difficultés, on peutérer différentes stratégies de démarchage des
employeurs potentiels. Selon la premiére, souvahsae — au moins lors du lancement de
'ensemble — les musiciens tentent de cibler lemgployeurs potentiels, et d’adapter leur
démarche a leurs besoins ou a leurs schemes dgppern; comme I'explique le membre d’'un
trio de jazz qui joue dans des hotels, des casinates restaurants du sud de la France :

« Le premier créneau, ce sont les hétels, les @asies restaurants. On envoie des CD
seulement pour les hétels, parce que sinon ¢afadusop cher. On a enregistré notre
CD dans un studio a Antibes, on a choisi ce stpdice que c’est un des meilleurs
dans le milieu du jazz, en France et méme en lt@irevoulait faire un super truc, et
profiter du nom de ce studio sur notre CD. On & dae semaine d’enregistrement
pour I'album, on a mis 4 morceaux de notre compmsiies plus accessibles, et trois
reprises, des standards de jazz, c’est toujoursnepga qu’on doit faire. Depuis qu’on
envoie le CD, on a eu pas mal de contacts dansdiets. Mais pour les restos, on
envoie pas le CD. Il y a deux semaines, on a j@ns din resto de deux cent couverts
a 10 km de Toulouse. Dans ce cas, on a démarahé&atitent, on s’est déplacé. Dans
ces cas la, on y va en costard ! On fait ca paueedg toute fagcon c’est dans cette
tenue qu’on joue, mais ¢a marche, parce qu'il g @as beaucoup qui font ¢a, trés peu
méme. Ca fait beaucoup de chose I'aspect que tDaamontre que tu travaille, que tu
es un vrai professionnel. Et ¢ca correspond aux lgans lesquels on démarche. Ce
sont toujours des restos ou des hotels de grandista Ca les intéresse parce que un
piano et une contrebasse c’est trés visuel, et gmiisont les deux instruments qui
représentent le jazz. Il y a beaucoup de patrons’gooutent méme pas ce qu’on fait,
mais ils sont impressionnés. lIs s’en foutent un, pe qui les intéresse c’est I'aspect
de luxe. »

Ce travail de démarchage systématique s’effeetueiblant des employeurs

potentiels dont on repére, a I'aune de leur progmation antérieure, qu’ils sont susceptibles
d’engager I'ensemble que I'on cherche a placetr@abone explique par exemple :
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« Généralement, je repere des endroits ou sonhigégades concerts de cuivre et je
téléphone, je les repere par affiches, journauxpragramme de festival. J’envoie la
plaguette du groupe et je rappelle quand ils legue, on se met d’accord, a partir du
moment ou l'organisateur est intéresse. J'arriygea pres a cibler. J'envoie pas a
n'importe qui, j'envoie a des gens vraiment susbégs d’étre intéressés, des gens qui
ont déja programmeé des formations similaires dteerpar exemple. »

Trés souvent, ce travail de démarchage s’appuiiel’'snvoi de matériels,
plaquette et disques, qu'il faut réaliser en amérgnregistrement d’'un disque de bonne
qualité peut étre une étape décisive dans le dépvefoent de I'ensemble, mais il suppose un
investissement trés important en temps et en grgans étre nécessairement couronné de
succes, comme I'explique ce percussionniste :

« A coté des répétitions, tu dois faire une maguett enregistre donc dans un studio.
Tu vas d’abord roder ton spectacle, tu le joues dhfférents endroits, et ensuite tu
enregistres, comme c¢a c'est parfait. Ce disque, général, les intermittents
l'autofinancent., ¢ca va de la conception graphiqupayer les salles de répétitions,
d’ailleurs il y a des mecs qui font que c¢a, loues dalles de répétitions, ils ont un
immeuble, et ils ont aménagé les salles pour récees groupes. Pour un projet, on
fait a peu pres 50 heures de répétition, donc Odsebres, c’est nous qui les payons.
Ensuite tu rentres en studio, et tu sors avec adyir fini. Ca impligue énormément
de travail. A c6té tu fais ton site, ou tu payeelqu’un, un disque c¢a revient a des
centaines d’heures de travail pour pas beaucoupemteée d’'argent, voire rien, en
fait. »

Ce démarchage « a l'aveugle », souvent, ne qudBta porter I'activité d’'un
ensemble débutant pendant trés longtemps. Les rdfgprentrepreneurs peuvent parfois
s’appuyer sur des dispositifs de conseil ou de rarseelations, comme I’ADDA, dont la
responsable expligue comment elle joue les intelaréd entre les musiciens et leurs
employeurs potentiels, parfois aussi démunis quieux

« Je peux aussi étre contacté par des maires tjbesnin d’artistes. On est en relation
avec des petites mairies qui ont des demandes y®ies, qui veulent organiser de
petits concerts dans leur commune. Par exemphefes de travailler avec la mairie
de St Jaury, ils voulaient mettre en place un peemdvénement culturel, dans la
perspective de faire tourner 2 a 3 concerts sanéa. lls m’'ont demandé de choisir la
formation, de faire les programmation, de leur ps®y des groupes en bref. »

Il reste cependant que, quelle que soit la pamta du ciblage priori des
débouchés ou la qualité de I'assistance que peywrepbser les associations, le marché des
concerts repose avant tout sur des relations etgopnelles. Ce point, que nous avons déja
pu souligner dans le cas du marché des concersudigue ancienne (Francgois, 2004), vaut
sur la plupart des segments du marché des coneetts moins sur celui des musiciens
débutants. Ce bassiste explique par exemple comireemiu forcer la porte d’'un festival de
jazz du sud de la France :

« On avait envoyé notre présentation a la bourte pazz sur son 31, ils avaient fini

la programmation, mais on a insisté, comme je dssas la personne qui s'occupait
de ca. Le mieux pour étre programmeé dans un féstiiest de connaitre quelqu’un.
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Les festivals marchent beaucoup par connaissahegest tres dur si on te connait
pas. Si on te connait pas, on te programme pas, wepeu comme une mafia, il faut
avoir du piston.

Alors dans votre cas, comment vous avez fait péarodher toutes ces dates ?

Rémi a rencontré le programmateur du festival dgoBae a Toulouse, sur un concert,
il a discuté avec lui et voila. Pour Capbreton,taitéplus facile, car le directeur
artistique du festival chargé de la programmat@est mon luthier. Je lui avait déja
dit que je montais quelque chose avec un piarestgie j'allais faire une maquette. Il
m’a dit « dés que tu l'as, tu me I'envoies » etlgiaa vraiment plu. Donc, il nous a
proposé de nous programmer, en plus il m'a prig €D et il connait énormément de
monde dans ce milieu, il leur donnera le CD en nmivpre, c’est une aide trés
précieuse pour nous. Souvent, pour percer enilféé,t passer par des gens comme
ca, des gens qui connaissent beaucoup de monde,catplait, il peut appeler un
distributeur, ca marche comme c¢a. »

On le voit sur cette citation : le marché desceots est tout sauf un marché
purement bilatéral. Un contact en entraine un aetréensemble des relations que I'on peut
nouer (ici un luthier, la un professeur, ailleurs ami) est susceptible de se transformer en
ressources permettant de trouver un concert. SuteEsiengagements s’enchainent, et c’est
une logique de filon — une « mafia », I'expressievient souvent — que décrivent souvent les
musiciens, comme ici ce violoniste :

« Comment un comité des fétes fait appel a vous ?

llIs nous ont vu dans un pub, souvent, on laisses @les petites cartes de visite aux
gens intéressés. C'est un peu la mafia, tout ledmae connait, je joue dans un
groupe avec un irlandais, il connait beaucoup dedaalans la région, alors ¢a aide,
comme il fait ca depuis une dizaine d’années,ningat le circuit.

Qu’est-ce que vous voulez dire par circuit ?

Ce sont tous les pubs de la région. Par exemplende derniere, on a fait un festival,
le Irish pubs tour on a fait plus de 30 concerts en un mois, onijdaas les soirs, de
Bayonne jusqu’a Cannes.

Comment avez vous fait pour faire partie de cevias?

C’est Guinness qui sponsorisait la tournée, c’asmpresario qui avait la mission de
trouver des groupes et qui nous a contacté apnés aeoir vu jouer dans un pub.
Souvent, pour ce genre d’événement, les gens ganent connaissent les gens qui
tiennent les pubs, et les contactent pour savitsrrg connaissent pas des groupes. lls
nous recommandent. »

Nous le disions plus haut : 'une des difficultpeur les musiciens, est de « savoir se
vendre » et si dans ce travail une part non néglbigedu probléeme renvoie aux

stratégies de démarchage que nous venons rapidetaemécrire, il n'en reste pas

moins que la fixation du « juste prix » est un é&@émau moins aussi déterminant.

C’est a une vraie négociation que procedent lesaeas — un « travail de marchand

de tapis », selon I'expression obligée de nombeatde eux — quand ils rencontrent
les organisateurs de concerts, comme on le voiepample dans la description que
donne ce pianiste :

« On contacte les festivals, on a un tarif de lmEs&000 Euros pour un festival, par

exemple, a payer par I'organisateur, plus les asaqu’il aura a payer en plus. A
partir de ce moment 14, on entre dans un phaseéglecration importante. C'est de la
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pure négociation, parfois on prend 800 Euros, pgrcids veulent pas monter plus
haut. On essaye quand méme de pas trop descendessous, 800 ca reste encore
pas mal, parce qu’il y a des mecs qui nous propgasecore moins, ils hésitent pas,
soit parce qu'ils tirent sur la corde, soit parce geellement ils n’ont pas les moyens.
Qu’est-ce qui fait que vous acceptez un prix bas ?

Ca dépend on regarde si c’est pas loin, si c'edité, ¢a entre en ligne de compte,
parce qu’on a moins de frais d’essence, etc. Apna@ment, le mec en face de toi, il a
un budget, et on sait a peu prés les budgets aeichan sait combien a un comité des
fétes pour un bal musette, c’est pas dur, il agrasd chose ! et donc, certains ne
peuvent pas dépasser leur budget, et nous on psutopt refuser, en plus on est
obligé d’avoir des prix a peu pres cohérents, ompasa jouer a un endroit a 1000
Euros, et & un autre a 5000, et faire nos prixté@tedu client. On pourrait étre tenté
de le faire, mais les gens se connaissent, iltsuyiffils discutent entre eux, c’est pas
possible d’avoir de si gros écarts. On peut pase fdimporte quoi. »

« On ne peut pas faire n'importe quoi » : on peEartes avancer que les prix
relevent de la « pure négociation », c’est soupent constater ensuite que les pratiques sont
en fait encadrés par une série de normes et deagues qui installent la négociation dans
fourchette de prix, que les musiciens doivent apgine a connaitre — c’est la une dimension
essentielle de la compétence du musicien commer€aeite tdche est malaisée, comme
I'explique ce tromboniste : au malaise, qu’'on pailrpresque qualifier de moral, qu’il y a a
définir le prix de son propre travail, s’ajoute évident manque d’informations — alors méme
gu’il déclare «tu proposes un tarif et en génélast accepté. Comme on a pas encore de
notoriété, on est pas cher, en fait je pratiquetesque tout le monde pratique » :

« C’est difficile d’arriver & savoir combien on va’est tres difficile pour nous en
tant que musiciens, d’arriver a mettre un chiffue guelque chose d’artistique, parce
gue quoi gue nous fassions, et quelque soit nati@igté, pour nous, c'est avant tout
guelque chose d’artistique. Je me dis toujoursj& demande tant, ¢ca va pas passer »
et finalement ¢ca marche, alors je sais pas trofasfais pu demander plus... Par
exemple, j'ai eu un organisateur au téléphone, pouassez gros festival, il m’'a dit
tout de suite que ¢a pouvait I'intéresser maisl@vait peur du prix. J'ai fait tout un
baratin en disant que ce serait pas cher, et iaoacé 15000 euro TTC, en pensant
gue c¢a passerait jamais. Finalement il a eu laipiss, et il m’a dit « vous m’auriez
dit 30000 jaurais pas pu, mais la, ca va.»

Le prix de vente d'un concert sourd d'une comisioa d’'éléments dont
'agencement n’est pas toujours trés net mais guiennent malgré tout de maniere
récurrente. Premier élément : la surveillance dwché& Les ensembles tentent de s’étalonner
par rapport a des groupes équivalents, en défitisamaniere approximative une échelle du
rapport qualité/prix sur laquelle ils tentent detscer — notre tromboniste explique ainsi :

«On sait a peu prés ce que demandent des groupesecomus, on en parle entre
nous de temps en temps. Par exemple le quintatides¢Vitrail, qui est LE groupe de
cuivre classique de la région, apres les Sacquiele@n baroque, je pense, mais sans
certitudes qu’ils doivent demander 2500 francs masiciens, comme ce sont des
amis, javais plus ou moins essayé de leur en pdgpsylon, ils sont quatre et ils
demandent 50000 francs, mais ce n’est pas comparablsont des solistes, ils sont
connus internationalement, et puis, ce qu'ils fanysicalement c’est de trés haut
niveau. »
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Cette échelle, plus ou moins bricolée et batiepatir d’informations
hétérogenes, s’accompagne d’une ventilation, plumoins étroite également, de I'exigence
moyenne des musiciens, qui en général imposerditarf tarif minimal et modulent ensuite
leurs revendications, comme I'explique ce tubiste :

« Avec le quartet on demande entre 1000 et 150®drpar représentation. Mais ca
dépend de I'enjeu. Par exemple, au festival offvijinon, on a joué 15 jours, on était
pas payés, mais on était nourris et logés, c’estwastissement. A la suite d’Avignon,
on nous a d'ailleurs proposé une tournée dansdgs ge I'Est. Ce sont les gens de
I'Alliance Francaise qui nous avait vu. On fait siudes coups commerciaux ; on peut
dire qu'on joue a moitié prix dans un festival, @ndition qu’ils nous reprennent
'année d’apres, au prix normal. On vend le qu&B&&0 Euros, sur un festival, pour 5,
puisqu’on compte le sonorisateur. (.Quand on a joué avec le cirque, on a eu pour
chacun quatre cachets a 800 francs mais une sempasnpayee. A Verfeil-sur-Seye,
c’est un petit festival, on a fait un prix pour @uguatre dates sur la péniche, parce
gue c’est le batteur qui organise le festival. Clagtiquement bénévole a ce niveau
la. Dans les endroits ou on a cassé les prix,it’pta exemple a Alba la romaine,
parce que il y a cinquante personnes dans un euazd, et comme ce sont des grands
noms du jazz qui passent, si tu veux y aller, dleligé de casser les prix. A Saumur en
Auxois, on a joué plein tarif, mais comme on étiihs la région, on a trouvé deux
affaires moins bien payées, et on s’est fait payeliquide, parce gu’apres on devait
remonter dans le Nord, donc on a préféré resteplase. Au baiser salé a Paris, on a
joué, et on a rencontré 'organisatrice des cerdeesacances EDF. Elle nous a pris
une année, pour tout le mois d’aodt, a 1200 frgacsnusiciens par représentation et
500 francs par jour pour nous loger, plus le défrant. »

C’est cette méme logique d’adaptation opporterigte décrit ce violoniste :

« J'essaie d'étre exigent. Je me fixe un minimutorsée genre de concert que I'on

doit donner. J'essaie de sentir ce qui est le i@abste et je demande. Si c’est pour un
mariage, je me dis, c’est une fois dans la viesaio peux demander un prix correct.
Si je joue dans une salle des fétes, je demandeesi subventionné, parfois, je

demande sur combien d’entrées ils comptent, owleatide le budget. Pour un petit
groupe, c’est 400 Euros par musiciens ; a troiguatre musiciens, ¢a fait 1500 Euros.
Une mairie peut nous payer plus qu’un comité diesfé

On ne peut évoquer la question de la fixation pas sans évoquer les
stratégies concurrentielles et notamment le traaihoir. Trés souvent pour les musiciens
spécialisés dans les musiques populaires (et natampour les musiciens de bal), moins
frequemment pour les musiciens classiques, la coemoee des amateurs et/ou des travailleurs
au noir est une donnée décisive du marché des ierams musiciens débutants. On peut y
voir deux raisons. La premiéere est évidente :relleroie aux économies que les organisateurs
cherchent a faire quand ils engagent des musiaem®ir — faiblesse des cachets, absence de
charges sociales, tous ces éléments entrent évidetndans le calcul des employeurs. La
concurrence, de ce point de vue, est double estle’abord le fait de musiciens amateurs (le
charcutier dont parle ce musicien de bal) maisesteaussi le fait de musiciens intermittents
qui, pour accumuler les engagements, sont préessec le marché — redonnons la parole a
notre musicien de bal :
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« Le probleme, c’est que nous sommes souvent esuo@mce avec des orchestres qui
fonctionnent comme il y a vingt ans. lls profitetés employeurs qui ne veulent pas
payer. C’est-a-dire pour étre clair que nous somemesoncurrence avec des gens qui
se font payer au black, qui se font donc payés smmesca colte des charges a
'employeur a c6té. Et souvent ce sont des gensmwmuiin meétier a cété. La deuxieme
concurrence a laquelle nous sommes confrontéd, @éle des musiciens qui ont du

mal a faire des dates et qui acceptent de jouguement pour avoir le papier, peut-

étre a cause du premier cas. Je ne les blame masnient, s’ils n'arrivent pas a faire

leur date...»

La gestion des dates, déclarées et au noir,setatghets qui leur sont associés,
releve d’'une stratégie relativement fine. On let dains les propos de cet autre musicien de
bal : il faut avoir des dates pour accéder au bmmbre de cachets — et on peut, pour cela,
casser les prix. Une fois parvenu au bon nombreadhets, on peut changer de logique
d’arbitrage, et travailler au noir pour permettiéeenployeur de ne pas payer de charges :

« En moyenne, je touche 1200 Euros par les assddicalcul est basé par jour, le
jour ou tu travaille est déduit de tes indemnitdge travaillais pour 800 francs, on
m’enlevait I'indemnité. Quand tu as assez de dateg;incite a travailler au black,
c’est ce qui se passe, c'est ce que tout le moaidedf partir du moment ou tu as
suffisamment de dates, l'intérét est que tu neadéslpas les autres, c’est a I'encontre
de mon intérét de t'expliquer cela, mais je teigepbur faire avancer les choses parce
gu’a force de tirer sur la ficelle, y’aura plusrrigour personne.

Cat'es arrivé de ne pas déclarer ?

Ca m’est arrivé par force, si les organisateurgeneléclarent pas, tu peux mieux
vendre ton produit, tu vends le groupe a 5000, nlaolte 9000 Francs a ton
employeur, s’ils ne payent pas de charges ils tlerapt plus facilement. Souvent tu
dis oui, parce que tu te fais de I'argent. Ca mamdans les deux sens, il arrive que
guelqu’un dise qu’il ne veut pas étre déclaré paice a assez de dates, c’est lié au
fait d’un systéme qui s’est construit sur le tas'a pas vraiment été instauré, donc |l
s’est perverti au fur et a mesure. »

La seconde raison, qui joue sur un mode plus unim&is qui pése malgré tout
dans les arbitrages de I'ensemble des acteurspieemwoins a un calcul de colts qu’'a une
volonté d’échapper au travail que supposent letadgimns. Bon nombre de musiciens, en
effet, ont affaire a des employeurs bénévoles gahignent aux taches administratives au
point, jusqu’a une date récente, de les déléguenausiciens — délégation qui est désormais
impossible, ce qui est susceptible d’engendrer rareudescence du travail au noir sur
certains segments :

«Dans 90% des cas, I'employeur est un agricultpur veut bien s’occuper de
I'organisation de la féte du village pour faireipia Mais s'’il a des papiers a remplir,
des déclarations a faire, s'il en a trop, il pétecéble. Avant, on pouvait se substituer
a I'employeur. Chaque musicien recevait un carret dssedics et les bulletins
permettaient de faire les déclarations socialepuidde premier avril, pour éviter les
abus, c’est I'employeur qui doit faire ces démasclée Si tu te mets a la place de
I'agriculteur qui doit remplir des imprimés pouutles musiciens, ils disent vouloir
arréter ca, ou préférer embaucher des papis aréatee au black. Et ils se rendent pas
compte du probléme qgu’ils sont responsables sal yn contréle pour le travail au
noir, ou pire s’il y a un accident. Cet hiver, ihyeu un cas, un comité des fétes s’est
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fait contréler. lls ont constaté qu’il y avait 608é black sur 130 dates. Mais apres ce
constat, le député a tapé du point sur la tablelisant qu’'on allait tuer le travall
associatif si on punissait ce type d’abus. Maisptebleme c’'est que ¢a donne
impression que c’est la porte ouverte a toutylb beaucoup d’employeurs qui
choisissent le black. Je dirais 70%. Parfois, faltlu que je bataille pour avoir des
papiers. »

Fonder un ensemble et savoir le vendre, toutefest pas tout : il faut aussi

parvenir a le développer et a le rendre pérennequieest loin d'aller de soi. Cette
pérennisation passe parfois par une recherche lneestions, qui suppose a son tour des
compétences spécifiques — que tres souvent, gisoan croit, les musiciens n’ont pas. Certes,
le projet de I'ensemble peut étre parfois hors ple&occupations des financeurs, comme
I'explique ce tromboniste dont le dossier de subwves n’a pas abouti :

« Je le dis parce que je le pense, c’est souvehestzoufe et de la poudre aux yeux,
ils font des spectacles subventionnés, parce gsoild dans la vague de la musique
occitane, ils font des mélanges de musique mai$oad, c’est plus parce qu’ils
peuvent pas jouer quelque chose de véritable, aiv@au ca devient plus de la
politique que de l'art, ils arrivent a accroches aeécenes, des institutions publiques.
Avec mon ensemble, il y a beaucoup de préparatiofiait aussi nous-mémes tous les
arrangements écrits. On était sur un projet deecomisical, par forcément pour
enfant, on avait contacté un compositeur conneairmu pour I'écrire. On a fait des
démarches aupres de la DRAC, et de 'ADDA, mais desandes de subventions
n'ont pas abouti, a croire que la création avetype d’ensemble ne les intéresse pas.
Alors que si tu présentes un projet qui pourraittsuler « musique nouvelle et rap en
Occitanie », la les subventions tombent. Peutdtieel'image qu’on veut apporter au
public ne leur convient pas, je sais pas. »

Le plus souvent, cependant, c’'est le travail spppaf sur lequel repose la

constitution du dossier qui s’avére des plus probligues — les musiciens ne savent tout
simplement pas comment procéder pour batir un elosdi développer un argumentaire
susceptible d’entrainer I'adhésion des financewsmme [I'explique par exemple ce

tubiste dont le principal employeur s’appuie sue Bquipe administrative :

« Le plus important est de savoir faire les dossikr subvention. Il faut savoir faire
les demandes de création, ou y répondre. (...) Soleemusiciens ne font pas assez
de demandes, pas assez de propositions. Francgsar@aqui est le décideur de Jazz
sur son 31, nous a déja dit que si on avait un emwu\projet, il fallait pas hésiter a le
présenter. Il disait qu’il n’y avait pas assez @dendndes de subventions, parce que les
musiciens ne savent pas monter un projet, et nensgas faire les démarches. Si tu
veux faire une création, tu ne peux pas la faires sabventions, avec les répétitions
gue cela suppose, et puis, ¢ca suppose aussi qu@ydés les musiciens avec qui tu
répétes. Il nous disait sinon, que les propositiouig recevait étaient des choses trop
déja vues. Il y a des supers musiciens de jaznguont pas de création parce que
c’est un travail trop fastidieux, et qu’ils ne sat/pas faire les démarches. Il faut avoir
une structure sinon, tu peux pas étre subventiqmmd, qu’'on te vers les sous sur le
compte d’une association. »

Mais si la survie des ensembles suppose qu’il€seldppent et s’appuient sur

un minimum d’infrastructure administrative, ellespa aussi, beaucoup plus simplement, sur
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la reconduction de la motivation de leurs membtes.principale cause de mortalité des
ensembles de musiciens débutants reste par comsdgaebifurcations des trajectoires des
musiciens qui les composent, bifurcations fréquenteet subites — en début de carriere
comme nous l'avons vu au chapitre précédent. Liabée de cette flUtiste n'en est qu’un

exemple parmi tant d’autres :

« La hautboiste a été prise au CNSM de Lyon, |adraste en a profité pour aller a
Lyon, pas au CNSM, mais elle voulait partir de Pafi’est devenu compliqué de
répéter : on avait pas d’argent pour payer leg-afieours. On arrivait pas a se voir, on
était démotivées, on a arréte. »

Nous avons essayé de montrer, dans cette prepaéiie, que la compétence
jouait un réle déterminant dans la définition descpurs d’insertion professionnelle des
musiciens. Nous avons en particulier décrit laiangjue devaient gérer tous les musiciens,
entre I'entretien d’'une compétence générale qui pemmettent de circuler sur le marché du
travail et la construction d’'une compétence spgadiqui leur assure une relative cl6ture de
leur situation d’emplois. Nous nous sommes enfinétas plus longuement sur les
compétences entrepreneuriales que les musiciensrdaacquérir, bon an mal an et le plus
souvent sur le tas, quand — comme c’est souveoade- ils tentent de fonder leur propre
ensemble et de s'insérer sur le marché des coneerfglus du marché du travail. Dans
I'accumulation de ces compétences, quelle estriargative des structures de formation et de
I'apprentissage sur le tas ? La réponse que I'am ppporter a cette question est assez
fortement clivée : la compétence technique et nalssiceste pour I'essentiel acquise dans les
conservatoires — on peut certes insister sur kctzne nécessaire des expériengestu pour
acquérir le métier, il n’en reste pas moins quméatrise de I'instrument est avant tout issue
des longues années de formation passées en cdogervha compétence « commerciale »,
ou gestionnaire, est en revanche essentiellemenisacsur le tas — et fait par conséquent le
plus souvent défaut. Les musiciens se disent le gduivent démunis quand ils doivent faire
face aux impératifs administratifs, commerciauxidigues, des entreprises qu’ils tentent de
lancer. Les conservatoires et des structures di@ti®n, comme le Centre d’Information
Musicale de la Cité de la musiqusont de plus en plus sensibles a cet aspect dailtchu
musicien. Si, a I'évidence, cette dimension de Eumpétence est appelée a rester minoritaire
dans leur portefeuille de savoirs-faire, on ne Eempécher de constater qu'une formation
plus systématiquement construite, dans les cursgation professionnelle, ne seraient pas
nécessairement des plus complexes a définir — nsgneemme I'expliquait I'un d’eux (« si
on m’avait mis des cours de gestion a 18 ans, agerwvatoire, je sais pas comment jaurais
réagi ! »), leur succes aupres d’'une populatiomdsiciens n’est pas garanéeoriori.

2/ LA REPUTATION

Les entreprises de démarchage et, plus généralgleepratiques d’embauche
que nous avons deécrites jusqu’ici sont tres fortemmarquées par des phénomeénes
réputationnels : les employeurs jugent de la qudkts musiciens en I'anticipant, et se fondent
pour cela sur les réputation des artistes qu’ilgagent. En d’autres termes, le marché du
travail de linterprétation est équipé de signaalys ou moins institutionnels, qui guident les
pratiques et les jugements des employeurs et,madas artistes eux-mémes. Deux questions
principales, a cet égard, se posent : quelle esatiare de ces signaux ? et comment sont-ils
élaborés ? Nous commencerons pas faire le dépad Es signaux qui résultent de la
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formation des musiciens, en appréciant le rble parélediplomesur leur marché du travalil,
et ceux qui émergent de la circulation des musicisar le marché, en montrant qu’en
I'occurrence le role des seconds est sans nul dawférieur au premier. Nous essaierons,
ensuite, de comprendre comment ces signaux « gas ke sont construits par les différents
acteurs du marche.

A/ Le rble des dipldbmes

Si I'on cherche a apprécier le réle des diplomepelisés par les institutions
d’enseignement supérieur dans l'insertion professie, on peut commencer par poser un
constat qu’il faudra certes nuancer par la suitesmgai, pour I'essentiel et quel que soit le
segment considéré, demeure fondamental : sur leh@ade l'interprétation musicale, les
diplomes jouent un réle trés faible. C'est ce cansjui est dresse, par exemple, pour ce
chargé de production qui évoque le réle des doctsmienmels — et notamment des CV —
dans le recrutement des musiciens sur des postesupents :

« C’est pas évident. Des fois on est étonné, atirag en voyant un CV : la il y a une
pointure, il y a un candidat intéressant, et &iVée on peut étre surpris. Ca c’est une
chose. Et a I'inverse on pourrait lire aussi un €Vse disant : bon, provenant d’une
école qui n'est pas un CNR, qui n'est pas un ceaseire un peu de province un peu
éloigné, parfois on est éloigné. Et parfois onéenne de constater que dans telle
région, dans telle ville, il y a un bon enseignddrce que la la démonstration se fait,
au milieu des candidats, que, dans un petit seoégimnal, apparait un professeur qui
a un impact de pédagogue important, méme si lupa&eu la chance de rentrer dans
un orchestre, de pratiquer dans un orchestre, m&amede plan régional, et qui
finalement a fait preuve d’'une pédagogie exempl&anc un CV, on peut le lire, le
décrypter un peu, mais on peut avoir finalementstegrises dans les deux sens. Donc
c’est pas un élément déterminant dans le choiXoBar’est presque un choc de voir
une tartine de références, qui fait que untel ass@ la, la, la, une succession j'oserais
dire d’activités antérieures qui pourraient laisstendre qu’il y a beaucoup
d’expériences, beaucoup de métiers, citer tellelerogée, de travail, vous savez les
académies qui fleurissent en été, tout le mondecéaparcours la, quand vous dites :
Jai fait telle académie, tel concours, arrivé X,0¥ Z, finalement des fois la longueur
du CV apparait comme un choc a la sortie parcectpst une sorte d’'usurpation de
compétences qui ne sont pas traduites en finBlaéc c’est pas la référence, non. »

C'est le méme constat qui prévaut sur le marchénaesiques populaires,
comme l'explique ce percussionniste :

« Tu peux avoir tous les dipldmes que tu veuxudiais pas l'affaire, si t'as pas la
fibre, la qualité musicale, on va pas t'appelernae métier, ce n'est pas basé sur
l'institutionnel. Ici, tu peux avoir été un nul’@dole, t'auras toujours du travail, si t'es
bon dans ton instrument. »

La plupart des acteurs s’accordent d’ailleurs poemser que la faiblesse du
réle du dipldme est assez cohérente avec I'acttiiténusicien qui doit sans cesse, comme
I'explique ce hautboiste, « remettre I'ouvrage kumeétier » — la musique reste un art de
I'instant, insistent la plupart des musiciens,gise, plus prosaiqguement, un entretien de la
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compétence que les dipldbmes acquis il y a un ag &ns ou vingt ans ne garantissent en
rien :

« Ca joue pas du tout. Ca peut jouer dans certaicisestres, peut-étre, mais vous
savez le systeme en France fait que, en Frances, sexez il y a pas d'invitations.
Tout le monde est... Vous vous présentez demainp&i& on vous écoutera. On ne
vous écoutera peut-étre pas tres longtemps marsus écoutera (Rires). Donc ¢a n'a
aucune importance, et moi je trouve c¢a tres bidorsAsouvent le président du jury a
le dossier, et il regarde le dossier. On peut pas @gle ¢ca n'a aucune importance
guand le concours est pas derriere paravent, paeenoi je vais connaitre untel ou
untel. Forcément. Mais enfin théoriquement ¢a weuae importance. Et la preuve, il
y a des gens qui n'ont pas fait le CNSM, Jean-La@appezzali, qui est soliste a la
radio, il n’a pas fait le CNSM, il a suivi une aatvoie... Ca arrive, c’est plus rare,
mais ¢a arrive. Alain Marion, qui a été professeupendant des années et qui était
soliste au National, a la fllte, il était jamaisgrénau CNSM. Non ca arrive. Et je
trouve ca bien, parce que c’est un métier ou ohoavrage tout le temps sur son
métier. Samedi soir, j'ai joué le concerto de Mbzea s’est pas mal passé, ce matin
javais répétition a I'opéra, ben voila, il fauteye remette le métier sur I'ouvrage,
c’est autre chose, et voila, c’est un métier qunaede de tout le temps... Rien n'est
jamais acquis. Donc je pense que c’est tres bienLfuprix de CNSM, LE concours
international ne soit pas... Bien sOr c’est une cdgdevisite, bien sir si quelqu'un a
une petite faiblesse et qu’on voit qu’il a, on #gegdand méme il a fait, on va peut-étre
étre un peu plus indulgent, lui permettre de passetour, ce serait dommage de
louper quelgu'un qui a eu un petit moment de fagde on est pas des machines, mais
guand méme. Un concours c’est un concours. Jepserisier prix du CNSM ¢a ne me
donne aucun droit. Si quelqu'un a progressé adt6teNSM et a le méme niveau que
moi, je suis au méme niveau que lui quand je passeoncours d’orchestre. De la
méme facon je suis au méme niveau, j'ai beau aligians d’'opéra, demain soir le
concert que vous viendrez écouter vous en aurgz aidiche si jai dix prix
internationaux, ce que vous voudrez entendre desa belle musique, voila. La regle
elle est la. Enfin elle devrait étre la en tout (Rises). »

Une fois posé ce principe, il faut, nous I'avonk i préciser et, peut-étre, le
nuancer. Soulignons tout d’abord que I'effet nedgaldme semble jouer différemment selon
que l'on regarde ce qui apparait dans un CV et wenty apparait pas — pour le dire
simplement, avoir un dipldbme ne sert peut-étre Ip@sucoup, mais ne pas en avoir peut
beaucoup desservir. Cette altiste n’est pas pgssde CNSM, et elle explique comment elle
tente de pallier cette absence par d’autres liglaes son CV, notamment en indiquant les
prix de concours qu’elle a pu obtenir :

« Et c’est vrai que les concours, ¢a s’écrit dan€V. Ca n’a l'air de rien quand on
I'a, mais quand on I'a pas c’est un moins. Méme’'ast pas un plus, c’est un point
négatif de moins. (...) J'ai pas de dipléme de coraeire national, je suis obligée de
jongler un peu. Ca permet de le faire, d’avoir gagn concours. Et sinon j'ai une
expérience d’orchestre qui joue en ma faveur.&iajs eu un conservatoire national,
j'en aurais pas eu besoin. J'en aurais eu besain @oe qualifiée, mais pas besoin
pour étre invitée. Mais sinon en France, ¢a seeradu tout.

Comment est-ce que vous construisez votre CV ?

Je fais figurer le cursus en conservatoire, megrmxmces professionnelles, mes
différents prix de CNR, mes orchestres des jeumssinato, mon parcours en
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Allemagne, et maintenant le fait d’étre titulaire damoureux. Il y a un chef de
prestige, c’est un japonais trés reconnu. Ca fidlieb méme si c’est pas la realité,
c’est un orchestre précaire qui n'a pas une sasomplete. Mais ca fait bien dans le
CV.»

Par ailleurs, sur certains segments trés spaetiqles diplomes peuvent
acquérir une importance sinon rédhibitoire, du rmgnmordiale. C’est a I'évidence le cas
pour le marché des solistes ou I'acces a un prigodeours international joue un réle décisif,
par exemple pour étre pris en charge par un a@amtains agents, en effet, ne recrutent que
des musiciens lauréats de concours, comme cefté gqgieexplique :

«Il 'y a une dimension technique que les gens doievoir. Ce que les jeunes
musiciens ne sont pas préts a entendre, je craise mu’il est dur. (...) Un musicien,
c’est son métier, donc il a besoin de valider soeau technique, donc il a son
examen et ¢a valide son niveau technique. C’estfoimee d’assurance. Si on veut
embaucher un directeur du marketing on va pas iclgpiglqu'un qui dit : « oui, jai
suivi les cours d’HEC, mais jai pas mon diplomeé a n’existe pas. Les musiciens ne
sont pas habitués a ce qu’on leur tienne ce discdlais apres, je suis désolé, il y a
un peu le passage obligé des concours, qui effraierpeu tout le monde, mais ¢a
n'est que, que un concours. Bon. C’est un concalosg c’est les Jeux Olympiques,
et ce n’est rien d’autre qu’une photographie emmament donné et a I'endroit ou est
un artiste. C’est jouer, c’est la qualité technigeiec’est le partage des émotions, la
maitrise des émotions. Si c’est quelgqu'un quiréstlon, qui est magnifique, mais qui
ne peut jouer nulle part pare gu’il a des émotietngu’il est incapable de se maitriser,
ben ce garcon ou cette fille il ne pourra jamaigefane carriere. Il y a des choses qui
lui seront impossibles. Donc c’est tout ¢ca quesgg® de repérer. Et puis aprés il y a
mes godts personnels: jaime certains sons, jaceeains répertoires, jaime
certaines choses, donc il y a des choses, desgseng veux entendre, avec lesquels
je suis en accord, donc c’est que jai envie deeridfe. Je ne dis pas que cest la
Vérité, je ne dis pas que c’est mieux, mais mastcd® qui me convient. Mais il faut
gue quelqu'un ait son prix. Comme pour moi : mairpexercer ce métier, jai ma
licence d’agent, j'ai d0 la passer. Voila. Ca vpas dire que je suis un bon agent.
Mais c’est la reconnaissance par vos pairs d'ueanv Apres je vais peut-étre me
casser la figure. Mais c’est une clé. »

Quoigu’il en soit cependant, et pour I'essentie§ Hiplomes ne jouent pas le
réle de signal qu’ils peuvent avoir sur d'autresrchas du travail fortement qualifiés.
Pourtant, nous I'avons dit, les phénomenes rémmagils jouent un réle décisif — mais cette
réputation est moins attachée aux trajectoire®ahadtion qu’aux expériences accumulées sur
le marché du travail.

B/ L'importance de la réputation sur le tas

Par réputation « sur le tas », nous entendonsffieis €’'image associés non a
la formation, mais au parcours professionnel demgs musiciens. Ces effets d’image
peuvent renvoyer a des logiques de marquage,tld’&aioir travaillé pour tel ou tel orchestre
fonctionnant comme un label — un gage de qualfiérmettant d’obtenir d’autres emplois ; ils
peuvent aussi renvoyer a des effets d’expérierese musiciens, collegues ou employeurs,
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ayant pu apprécian situ les qualités professionnelles de leur jeune codegt en faire état
dans leur milieu professionnel, par le biais de@nm@mandations ou, plus simplement encore,
de discussions informelles. Trés souvent, ces aeé@ganismes sont indissolublement liés
'un a l'autre. Pour saisir 'importance de la région sur le tas, on peut se saisir, comme
d’'un négatif photographique, des situations otaléistes souffrent d’'une mauvaise image qui
tend & les poursuivre. Suivons le cas de cettstgltiqui se brouille avec I'une de ses
professeurs quand elle est en fin de scolarité dam®nservatoire de la région parisienne :

« C’est a Rueill, il y a des examens de fin d’anetdes concours de début d’année.
J'ai passé I'examen de fin d'année, il a fallu pads concours pour entrer en niveau
supérieur. J'ai passé le concours, on m'a dit ¢aais le niveau, on était deux, et
faute de crédit nous n'ouvrons pas la classe. lreaars était payant, on a fait un
chéque pour passer un concours dans un nivealeyiste pas. J'ai trouvé c¢a odieux.
J'habitais loin, en province, aller jusqu’a Rueilest un investissement, et payer le
concours, idem. J'ai trouvé ca trés mauvais. Ld pravais dit qu’elle me prendrait,
dans sa classe au niveau en-dessous, mais elis topr de monde, donc je n'avais
pas de cours toutes semaines, donc c’était un couiimse codtait tres cher, et la c’est
pas passe. Jai dit qu’elle m’'avais menti et ge’dtait vénale parce qu’elle avait pris
trop de monde. C’étaient deux mots de trop. »

Depuis six ans, cette dispute la poursuit: sonieane professeur est
intimement liée au milieu professionnelle au seimukl elle tente de s'insérer et qui,
explique-t-elle, est un « tout petit milieu » «@u parle beaucoup ». Elle sait que cette image
lui reste accolée, méme si elle a aussi pu fagspErience que d’autres gens I'appréciaient et
ne s’étaient pas arrétés aux seuls échos de aettggoe expérience. L'importance de la
« réputation sur le tas », issue des échos div@rbrgissent dans des mondes restreints et
clos sur eux-mémes, n'implique donc pas que ceiputation naisse d’elle-méme et se
développe a soi seule — elle suppose des invastsgs et une patience qui peuvent sembler
d’autant plus angoissants que les principes detitainen de ces réputations demeurent
opagues, pour l'essentiel. C'est par exemple cexglique cette chanteuse qui, aprés s'étre
formée a I'Opéra de Paris, dit se donner dix-hwtshpour prendre la mesure de ses chances
de succés — passé ce délai, explique-t-elle, dlengera de segment et acceptera plus
systématiqguement des emplois de choriste :

« Moi jai eu de la chance, parce que j'ai bosgégy’'a maintenant, j’ai bossé tout le
temps, j'ai fait des production, j'ai eu de la cbanMais la a partir de maintenant, j'ai
plus rien jusqu’au mois de décembre, et ca m'ingu@aucoup. Alors j'ai fait bouger
toutes mes connexions possibles et imaginabless o¥est dur. Et en méme temps
guand jinterroge tous ceux qui sont sortis du iEnts disent tous qu’il faut bien
deux ans pour que le nom commence a circuler, ggiednnexions se fassent, et en
méme temps ¢a peut partir en un éclair de secaodene ca... Je me donne bien un
an un an et demi, et si ca marche pas je ferae aitose, je ferai les chceurs, je
donnerai des cours en conservatoire. Mais c’eshajuaéme dommage d'avoir fait
tout ca et que I'état ait investi sur nous (paraé@ qous payait a Bastille), et de finir
par rien faire. »

Les modalités de construction de la réputatiant sonc assez mystérieux, et

certaines tentatives mises en ceuvre par des rMusipiur bénéficier des recommandations
et, plus généralement, des retombées d’image queepk leur octroyer le fait d’avoir
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travaillé avec tel ou tel employeur ne sont pagotms couronnées de succes — a cet égard, les
échecs a répétition essuyés par ce flltiste sanplds parlants :

« Comme javais un statut un peu particulier dassolavec 'EUBO, du fait des
concertos de Quantz, jai eu des lettres de recardatn trés personnalisées et
dithyrambiques, je me suis dit je vais l'utiliserpaés de tas d’orchestres baroques, au
cas ou ils voudraient m’entendre. Pas pour preladmace de qui que ce soit, mais
pour étre sur une liste de suppléants. 98% desrdmes n'ont pas répondu, les 2%
restants ont répondu par la négative. Et commepgaijoué avec les chefs qui étaient
la... J'ai revu Ton Koopman plusieurs fois : il s'uigte a chaque fois de savoir si jai
du travail, il me dit il faut que je joue avec denbes formations, appelle untel de ma
part... J'ai jamais 0sé lui dire : « vous n'avez pagensemble baroque vous-méme ? »
Il a des gens avec lesquels il travaille fidelembBrgst pas autocratique dans choix des
musiciens, il va pas les remplacer comme ca. @@shal et rassurant. »

Les modalités de constitution des réputationsam pas opaques qu’aux seuls
acteurs : elles le sont aussi aux sociologuessSidchniques du marketing ont pu mettre au
jour des recettes permettant d’élaborer, autanfajue se peut, des marques et des labels, les
fondements théoriques de l'efficacité des labetamfment comprendre qu’une collectivité
s’accorde a reconnaitre telle ou telle caract@tistia un objet ou a un individu) restent encore
assez largement a élucider. Nous ne ferons dongumoser ici quelques remarques pour
cerner les modalités de construction des réputtitas musiciens. Un premier élément est
évidemment nécessaire . proposer une prestationpgur une raison ou pour une autre,
rencontre l'intérét d'interlocuteurs. Ce point,vial, est souligné par ce directeur d’'un
orchestre de bal :

« La notoriété met du temps a venir. Mais quanfhigiun truc qui plait beaucoup, tu
te vends alors trés bien. Par exemple, avec le eiaarehestre dont je fais partie
aujourd’hui, on fait des choses qui plaisent beapgcao’est un peu spécial, parce qu’on
fait essentiellement du musette. On a déja aujbourdsigné le réveillon 2007. I
n'arrive jamais qu’on reparte d’'une soirée sans lgganisateur nous ait a nouveau
proposé une date. »

Dans la citation précédente, toutefois, parler«députation » est peut-étre
imprécis : les organisateurs ré-embauchent, il¢ smanifestement convaincus de leur bon
choix, mais la réputation désigne une situationdes acteurs qui n’ont pas nécessairement
fait directement I'expérience d’'une collaboratiateptent malgré tout de travailler avec un
musicien en pensant qu’il donnera satisfaction.r Rmmprendre comment un jugement en
vient ainsi a se généraliser, au moins pour partimme communauté, et comment ce jugement
peut éventuellement devenir un jugemetriori, il faut donc s’intéresser aux mécanismes de
publicisation des performances. La publicisatiorutps’appuyer sur des pratiques de
distinction : les classements, les concours, l&ng@s, omniprésents au sein des mondes de
I'art, organisent des cotations permanentes desttabkur des échelles certes hétérogenes mais
qui ont toutes en commun d’étre deses a partSuivons par exemple ce jeune claveciniste,
qui a été choisi par I'un de ses ainés pour ppeich un concert organisé autour d’un clavecin
ancien récemment restaure :

« J'ai joué cette année au Théatre du renard, wiarencert a l'initiative d’'un facteur

de clavecin qui venait de restaurer un instrumenie. Pour célébrer ¢a, il a organisé
un concert avec un organisateur de concerts pasisithilippe Maillard, qui organise

128



des récitals. Le principe, c’était que chaque aé@tait partagé en deux. lls prenaient
contact avec un claveciniste reconnu et ils lui @edaient de parrainer quelqu'un. J'ai
été parrainé par O. Baumont, mon prof actuel. »

Si ce concert est intéressant pour ce clavecingseést donc d’abord qu'il
procéde d’'une mise a part, d'une sélection, quitiade de la population indistincte de ses
semblables. Se crée donc une saillance, mais ultensa aux yeux de qui ? La sélection
n'existe réellement qu’'a partir du moment ou el eendue publique — et ou une
communauté, quelle qu’elle soit, peut en prendrmassance. Dans le cas du claveciniste, la
sélection est publicisée, car le nouvel instrunzgmien attire les regards de ses collegues, et
que ce concert permet a la communauté des clag@smnile prendre connaissance des jeunes
talents que leurs anciens ont reconnu comme prearstt les mondes de l'art sont
profondément marqués par l'incertitude et les diije de distinction sont notamment
mobilisés par les acteurs pour acquérir de I'infation :

«Un clavecin ancien qui réapparait, il y a tous ddavecinistes de France et de
Navarre qui se jettent dessus pour venir voir e @ast. Et comme chacun parraine
un jeune, il est évident que tous les clavecinistgs étaient pas dans la
programmation venaient écouter ce qui se faisait. »

Ce simple exemple, rapporté a d’autres cas, enait soulever plusieurs
guestions. Quelle est, tout d’abord, la technigeeudblicisation ? Elle est, en I'occurrence,
des plus rudimentaires : un concert (pourquoi dal@t pas un autre ? nous reviendrons sur
cette question) rassemble les clavecinistes «adecEret de Navarre » dans un méme espace,
ils prennent connaissance, en deux de temps, deguicse fait » - ou plus précisément de ce
qui est fait par les clavecinistes distingués... [Dresl techniques de communication,
beaucoup plus lourdes et plus élaborées, peuveidieréinent étre mobilisées. Cette
chanteuse, par exemple, explique que les principaggorts de sa visibilité ont été des
ressorts audiovisuels, en I'occurrence un disqueetémission de radio sur France Musique
consécutifs & une distinction donnée par ’TADAMUi dui permettent de toucher un public
gu’elle n’aurait pas atteint sans eux :

« Ca m’'a permis de faire des récitals, un au faktile Prades, un a Gaveau. Un
disque, c’est énorme, on peut I'envoyer, dans deslitions professionnelles. Et une

emission de radio, « Dans la cours des grandsest ¢fés important aussi, jai le

disque, ca me permet de I'envoyer. J'ai une % heurge parle et chante... donc le

prix ADAMI a été tres important pour moi, tres gdsi

Vous pouvez me parler du disque et de I'émission ?

Le disque, c’était pendant le festival de Prade® prise directe du récital. Ca me
permet de le donner a mon agent, et que mon agesseple faire écouter quand on le
lui demande. L'émission de radio, c’'est avec GaBeGalic, sur France Musiques,

c’est une émission tres écoutée, ou je chanteguairceaux, un éventail assez large
de mon répertoire, elle m’interviewe dix minute&st pas passionnant mais on
m’entend chanter. »

Les modes de publicisation que nous venons diéog le concert,
I'enregistrement — permettent toujours aux aud#ede prendre connaissance, dans des
conditions plus ou moins fideles, de la performaeffective du musicien — cette chanteuse
précise que les «quatre morceaux » qu'elle chahtx Gaélle Le Gallic présentent un
« éventail assez large de [son] répertoire », conwiles’agissait d’échantillonner ses
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pratiqgues et de donner, en un temps restreint,image aussi étendue que possible de la
topographie de son talent. D’autres techniques wdigisation ne reposent pas sur une
expérience directe, mais sur un transport de jug&sn®©n peut, en l'occurrence, en repérer
deux principaux. Le premier, dont nous parleronss pgbin, est évidemment le réseau : les
informations se transmettent de bouche a oreilley thterlocuteur a l'autre. Le second est

beaucoup plus impersonnel, et ses effets, si lomrreit par exemple cette violoniste, sont

plus incertains : la presse — et le dossier que fieut constituer a partir de ses extraits —
transmet le jugement et les critiques dont le nmesi@a été I'objet — en l'occurrence, en

accompagnant un disque permettant a I'employeuenpiel d’expérimenter directement la

qualité de la performance :

«Il'y a des coupures de presses, ou quelque coosme ¢a, donc ¢a fait un peu plus
de volume dans un dossier de presse qui est pasihéegé. Donc c’est quand méme
bien. (...)

Et ca vous sert ZEnfin, ces vieux articles, entre guillemet pas met, mais
récemment oui, il y a eu des articles plus sérides, critiques concerts plus sérieux,
avec des orchestre. La effectivement oui, ca sertgdes disques, oui, bien sur. Ca
s’envoie a des organisateurs, avec des disques. »

Une autre question émerge des exemples que mmasy de citer : selon que
le concert gu’il donne rassemble des pairs, clangteis en I'occurrence, ou qu’il passe a la
radio, selon qu’il a un article dans la presse palsigrand public ou que son nom circule
dans un réseau d’employeurs potentiels, on voi bige tous ces cas se distinguent par la
communautéusceptible de prendre connaissance de la réputdti musicien. On pourrait
imaginer de dresser une typologie, batie en cerdescentriques, des populations
susceptibles d'étre engagés dans le processus abmnessance des cotations, et de
s’intéresser aux interactions entre les cotati@m®nnues par les difféerentes communautés,
suivant des logiques classiques de retournemestiginate, le succés dans un cercle pouvant
fonctionner comme le pire des stigmates dans we ahtamp, comme I'explique par exemple
notre chanteuse qui, apres avoir expligué qu’efie allée chanter sur France Musique,
explique pourquoi elle a refusé d'aller accompagRiErent Pagny chez Arthur (« c’est
grillage assuré », dit-elle) :

«On m’a appelée il y a trois mois pour savoiresivpulais chanter une émission de
radio sur Fun radio pour chanter avec Florent Paghyai dit non. C’était grillage
assuré. Et puis Florent Pagny est pas particuliénemmon idole, et c’est avec Arthur,
je déteste Arthur..»

La communauté susceptible de porter la réputatienl'artiste est une
communauté deublic susceptible de se définir par une méiorection — et partant, par un
ensemble deroblemesauxquelles les membres de cette communauté ddiaratface, et
par le partage dearactéristiquessociographiques fondamentales qui sont susceptddes
fonder un ensemble dsomportementsC’est par exemple ce qui ressort de ces propos de
notre chanteuse, qui explique en quoi les victodteda musique, qui combinent les deux
traits que nous avons soulignés jusqu’ici (la digton et la publicisation de cette distinction)
rencontrent I'intérét des directeurs de théatreemu’ils peuvent soit pallier un défaut de
compétence (« c’'est pas des musiciens, c'est pageles qui savent de quoi ils parlent. »),
soit leur permettre de présenter aux tutelles dedugtions dont la qualité est en quelque
sorte « garantie » (« ils se disent c’est bonaje avoir des bonnes critiques dans mon canard
local, on va me filer des sous, donc je peux I'gega) :
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« Malheureusement aujourd’hui, les directeurs d'apéont pas forcément des
musiciens. Donc ce sont des gens qui misent suvalesirs sdres. Et quand c’est
passé a la télé, quand c’est passé a la radio |alanssse, qu’il y a une bonne critique,
ils se disent c’est bon, je vais avoir des bonmigisjees dans mon canard local, on va
me filer des sous, donc je peux I'engager. Maiprignent pas de risques. Et c’est pas
des musiciens, c’est pas des gens qui savent delgiparlent. Je suis tres dure mais
c’est vrai. lls fonctionnent beaucoup au qu’en-tica. »

Des trois points que nous venons de soulignedi@éinction et la mise en
public au regard d’'uneommunautg le second est sans doute celui dont I'étudeeseule
moins de difficultés : I'analyse des techniques mmblicisation posea priori moins de
problemes analytiques que celle des phénomeénesstilection et du partage, plus ou moins
achevé, d’'une catégorie de jugement par une conutéirdour tenter de les clarifier, partons
d’'une analyse des pratiques de distinction. Dartsa$ede notre claveciniste, le palmares des
jeunes musiciens ne fonctionne que parce que $saaent est effectué par des clavecinistes
chevronnés dont l'autorité est reconnue par unenwamauté. En d’autres termes, une
partition du monde n’est investie de pertinenceyrar communauté que si elle est opérée par
des acteurs (quels gu’ils soient) dont I'autorgédeja reconnue au sein de cette communauté,
et qui peuvent par conséquent transférer a leassements tout ou partie de l'autorité qui
leur est reconnue par la communauté. On le voitegample, dans I'opposition fictive que
dresse la chanteuse entre « France Musiques »Ratlie Poitou Charente », la premiéere
disposant d’un crédit auprés de ses auditeursegpieemiére n’aurait pas :

« Et puis c’est un gage de qualité : c’est Franosigue, c’est pas radio Poitou-
charente. C’est une radio connue, donc les gertenprplus l'oreille a ce genre de
choses. »

Ces processus sont fondamentalement dynamidiagorité d’un opérateur
de classement (par exemple, un claveciniste cha@joest renforcée si, sur le moyen ou le
long terme, le musicien gu'’il a distingué vérifesIpromesses qu’on a placées en lui. De la
méme maniére, les effets des classements ne splémeément sentir que lorsque différents
se conjuguent et se répondent de maniéere plus amsnsonsonantes, comme I'explique la
violoniste quand elle porte une appréciation suble qu’'a pu jouer pour elle son dossier de
presse :

« Evidemment, c’est un recoupement de facteurst@as le dossier qui fait tout c’est
le double lien, ou le triple lien, avec une recomdsion, ou un bon timing... des
choses comme ¢a. »

Les entretiens abondent d’exemples de ces affet®troactions qui peuvent
sembler tautologiques dés lors qu'on ne voit pa8lsqsont aussi chronologiques et
sociologiques — et que les phénomenes sociologiguaese qu’ils reposent souvent sur des
mécanismes d’auto-renforcement, ont souvent quethose de tautologique. La tautologie
qui est au principe de ces mécanismes expliguedguaombreux acteurs puissent avoir
'impression que leur situation est définitivemdahdquée (« on ne préte qu’aux riches », ou
« pour étre connu, il faut déja étre connu »),ust sans cesse émergent de nouveaux paris sur
les talents a venir. La chanteuse, par exempleligeep que si elle n'a été que pré-
sélectionnée pour les victoires de la musique &llgun’a pas été lauréate, c’est gu’elle n’est
pas assez connue par rapport a ses concurrents -gueason tour viendra :
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« On est une quinzaine, pour qu’on élise trois paen quinze qui passeront a la télé
pour les victoires de la musique. Et ¢ca c’est ewtion d’'une certaine notoriété. Donc
moi, je n'ai pas été élue, mais c'est pas parcejgseis pas bien, mais c’est parce
gu’ils me connaissent pas. Je sortais juste duesalg pouvaient pas me connaitre, on
avait pas parlé de moi, ou alors dans des miligksx¢onfidentiels. lls ont choisi trois
personnes qui effectivement correspondent plus grafd. X, ca fait dix ans qu’elle
tourne dans le métier, Y, ca fait cing ans qu’elé sur scene, et Z, c’est pareil ¢a fait
guelques années. C’est pas étonnant que jai pashétsie. Ceci dit I'année prochaine

je peux me représenter, je le ferai. Parce quet aileg couverture médiatique
formidable. On passe a la télé. »

C’est dans une dynamique (au sens fort d’'unehdimie) spéculaire que se
batissent les réputations, un engagement en appelaautre, et renforcant par conséquent
'impression laissée par le premier — comme dartsi$ede notre claveciniste qui, a I'issue du
concert co-organisé par P. Maillard (pour lequabpelons-le, il avait été sélectionné par son
professeur Olivier Baumont), est ré-invité par came P. Maillard pour I'un des récitals qu'il
organise — ce qui lui permettra de bénéficier deveaux effets de réputation :

« Philippe Maillard, I'organisateur de concertse-spis pas si tu vois qui c’est, il a
toute une saison de concerts a Paris: c’est luiogganise 75% des concerts de
musiqgue ancienne a Paris — il est venu me voiffiaa ldu concert. Il aimerait bien faire

'année prochaine un cycle de concerts avec deswegeulavecinistes dans le méme
lieu. Il m’a parlé de ce projet, qu’il était intés® et qu’il me recontacterait. Ca c’est
super, pouvoir faire récital a Paris dans progratamale Maillard, c’est pas rien. »

La discussion que nous venons de présenter deanmBmes de constitution des
réputations a quelque chose d’exploratoire, nousoewenons volontiers. Plusieurs résultats
sont cependant acquis au terme de cette exploraleahphénomenes réputationnels, sur le
marché du travail des musiciens interprétes, se@skz peu attachés aux diplomes, et
s’appuient beaucoup plus sur les expériences adéanpar le musicien sur le marché du
travail ; ces phénomeénes doivent beaucoup a depukgspéculaires d’auto-renforcement ou
les pratiques de classement et de distinction,edjuart, de publicisation, de I'autre, doivent
se dérouler sous I'ceil d’'une communauté qui leurfére l'autorité au principe de leur
efficacité. C’est dire que l'analyse des réputaiest indissociable de celle des réseaux qui
donnent sa forme au marché du travail de I'integbi@n musicale.

3/ LES RESEAUX

A/ L'importance des réseaux

On a pu s’en rendre compte a de nombreuses regrigasers les exemples
gue Nous avons Proposes : c’'est avant tout enwyapp sur des réseaux d’interconnaissance
gue les musiciens trouvent leurs emplois. Ce cgngta n’est en rien spécifigue du monde
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musical’, y prend toutefois un tour particulier compte tehucaractére dominant de cette
ressource sur le marché du travail. Précisons désmdp’il n'est évidemment pas question,
ici, de poser que capital social, compétence aitadipn sont des ressources exclusives les
unes des autres ou désarticulées, nous y reviendvtais la méditation la plus évidente des
appariements entre des offreurs et des demandeuravail reste constituée par les relations
interpersonnelles. On peut, pour s’en convain@eajdscription d’un réseau, dense au point
d’en devenir opaque, proposeée par ce tubiste guailfe dans la région de Toulouse :

« C’est vrai que c’est un petit monde, par exempkgrge Beau qui est I'arrangeur de
Bernard Lavilliers, qui m’avait appelé pour un stydtravaille avec Jean-Pierre
Mader, et c'est aussi le beau-frere du metteur eénes du spectacle danse
contemporaine, musique qu’on avait monté au TNTl,estt le directeur du TNT. Tout
se recoupe ! »

C'est le méme constat qui revient de maniére réater: 'économie du
marché du travail des musiciens interprétes estldimentalement une « économie des
contacts », selon la plaisante expression de B&id3), comme I'explique ce musicien du
Capitole, dont les propos sont presque redondaets@eux d’'un percussionniste :

« Un tel vous connait. En fait ils appellent le @ap, et le capitole leur dit « appelle
un tel ou un tel ». C’est vrai que c’'est un méfat de talent, mais c’est aussi un
métier fait de relations humaines. »

« Quand on engage quelqu’un c’est aussi sur sepétences, mais quand méme, les
rapports humains sont terriblement importants. »

Cette économie des contacts est entretenue dapgigue de délégation des
processus d’embauche et des mécanismes de jugemenmous avons décrits au chapitre
précédent. Lorsqu’un musicien fait défaut, en effest en général a lui que I'on demande un
ou deux noms susceptibles de lui permettre de érodw travail. C’'est par exemple ce
gu’explique cette administratrice d'un ensembleohae :

«On en a entendu parler par Philippe Canguilhemegt professeur de hautbois a
Toulouse et qui est hautboiste avec nous. En plest la compagne de Daniel Lassal
qui s'occupe des Sacqueboutiers et qui est prafesse Conservatoire. C'est du
bouche a oreille, comme je vous le disais. Le violdliste est encore au CNSM de
Lyon, X [le directeur musical] I'a rencontré lor&id concert et a bien accroché avec
lui. En plus on lui avait recommandé. Pour le requide Mozart, la personne qui
devait jouer n’était pas libre, Daniel Lassal a@ddait une équipe avec ses éleves, et
guand il ne peut pas étre la, ils nous les recordmalBnsuite, si X accroche avec le
tromboniste, il peut le rappeler. Puis, il y a @gns qui nous recommandent des
collegues avec lesquels ils jouent dans d’autrssrahles. »

L'efficacité du réseau repose fondamentalememt Iauconfiance que les
musiciens peuvent avoir les uns dans les autréte Ganfiance, en I'occurrence, repose avant
tout sur des liens interpersonnels : les recomntardaqui instituent et reconduisent les
réseaux reposent sur des collaborations antériguieau gré des combinaisons successives,

7 Cf. entre autres la revue de littérature sur ¢et gwoposé dans I'appendice au classique de Gedieov
(1995).
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redessinent progressivement les chaines de stdidaticcessives. Ce tromboniste, par
exemple, explique que les gens qu’il recommandaeirsnt jamais inconnus :

« On envoie pas des gens qu’on connait pas, tuesndes gens dont tu es sdr qu’ils
vont faire du bon travail, apres c’est le téléphgnemarche. Si on me contacte pour
un remplacement et que je ne peux pas le faingigemoi-méme donner les numéros
de personnes que je connais, avec qui je travadilées une liste — virtuelle — et tu la

donnes. »

Le « carnet d’adresse » ou la « liste » a beaufiétree, ils reviennent dans la
plupart des entretiens: c’'est dire que les costaiués sont congus comme un stock
mobilisable en cas de besoin — et I'on sait biangsen méme temps que I'on dispose de ce
stock, on figure symétriquement dans le stock detepaires potentiels. C’est par exemple ce
qui ressort des propos de ce percussionniste :

« Pour former une rythmique, j'ai un carnet d’adeeassez important, avec des noms
de gens que jai rencontré a tout moment dans desects, des clubs, dans des
studios. C’est quand méme pas la mafia, mais easemble ! Il y a aussi le fait qu’'on
soit jury dans des concours d’orchestre, ou suaileitions du conservatoire, on se
revoit, on se demande comment ¢a va, on échangedeacts intéressants qu’on a pu
avoir ces derniers temps. Tout a I'’heure, il y twdiaudition un péere d’éleve qu’est le
patron du studio Condorcet, il m'a demandé si jaivais faire une séance
prochainement, ¢ca va donc certainement se faire. »

Les réseaux et leurs caractéristiques — leurs friear centralisation, le réle
gu'y jouent des acteurs clés — sont évidemmenabkes d’'un segment a I'autre du marché du
travail. Avec le matériau dont nous disposons, npaspouvons pas donner un apercu
systématique de ces caractéristiqgues, mais on lpsutvoquer en soulignant par exemple
I'écart qui peut se faire jour entre les logiquesaurrentielles qui sont a I'ceuvre a Paris, ou
le nombre de musiciens de trés haut niveau estirmmpsrtant, et en province — c'est ce
gu’expligue ce tromboniste :

« Y'a 4-5 ans, j'avais déja des copains a Parje fisais partie de Tuxedo, un groupe
de swing. J'avais rencontré des musiciens qui nisaifnt confiance, par rapport a la
renommeé que javais acquise. J'avais un accesitéagirce que je connaissais du
monde, et jaurais pu avoir du boulot facilement, mo’a fait des propositions, mais
j'étais pas installé la-bas, j'y suis seulemené gbur voir comment ¢a aurait pu se
dérouler. Mais ¢ca m’a plu, pour des raisons d'dtesprit, il y a plus de concurrence
et elle est dure, les gens s’arrachent les plans.

Tu peux me donner un exemple ?

Je me suis retrouvé avec des gars dans un orchestré manquait quelqu’un, un
autre musicien est arrivé que je ne connaissaispes qu'il est arrivé j'ai senti tout
de suite gu’il me regardait comme quelqu’un quiy@ului prendre du travail. Ici,
guand quelqu’un arrive, tu discutes, la-bas fat@ifjours prouver quelque chose, il y
a une constante comparaison de niveaux. Ici, isemble que c’est plus détendu au
niveau des contacts, tout le monde a peur la-bas,l¢é monde se méfie de tout le
monde. Ici, je préfére parce que je peux avoir mlascontacts avec les gens, le
probleme a Paris était donc avec les gens que gemgissais pas. Il y a une course a
I'argent, parce qu’a Paris il faut beaucoup plusrgént pour vivre. Je me suis donc
dis que je préférais rester dans le Sud, et quarjiyerai. »
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Souligner l'importance des réseaux et évoquer lbétérogénéité n’est
cependant pas suffisant : il faut aussi compreqdeds sont les principes de constitution du
réseau et quels sont les ressorts de la solidparitd y rencontre.

B/ Les ressorts de la solidarité

Pour traiter cette question, nous examinerongessivement trois points :
nous commencerons par décrire les fondements ieferde la solidarité, avant de préciser la
place d’acteurs particuliers dont le role agiriori de favoriser les logiques d’'intermédiation
sur le marché du travail — les agents — avant éeiger la part des structures d’enseignement
dans la constitution des réseaux des musiciendaléisu

1/ Les ressorts informels

Commengons par un constat qui pourra sembleraliritant les musiciens
répetent a I'envie que leurs « réseaux » sont aeahtfondés sur des logiques de proximité et
de camaraderie : les réseaux de relations repssament sur des liens extra-professionnels —
ou plus exactement, s’ils reposent sur des col&lmms de travail, ils supposent aussi que les
gens nouent entre eux des rapports amicaux, comriewmit trés bien dans ces propos d’'un
directeur d’orchestre de bal

« Le recrutement se fait par affinité. Tu rencasmtiea mec dans un Big Band, tu as des
atomes crochus avec lui, humainement et musicaleroest tres important. Souvent
tu peux préférer quelqu’'un qui n'a pas un niveawnstmeux mais qu’'au moins au
niveau humain ¢a passe bien. En fait, dans I'otohesn est sept, ce sont toujours les
sept méme, sauf quand il y a des remplacants, po@rraison ou pour une autre.
Musicalement, on est calés, je jouais avec eugwadl| je les ai forcément rencontrés
en jouant, parce que jai toujours des activitégparallele de I'orchestre. Tu reperes
dans ce cas des gens avec qui tu aimerais jouéun, ames déja jouer. Quand je te dis
gu’il faut bien s’entendre, ce n’est pas juste psamuser. C'est une condition de
travail importante, parce qu'on travaille beaucdap nuit, on fait des horaires
difficiles, on rentre a 3 heures du mat, on a 3ré®ue route, etc. Dongc, il faut que
t'aies envie de retrouver les mecs avec qui tugdaeeweek-end. Si ¢a va pas on en
parle tres vite et on se sépare. On trouve quehgd’autre. J'ai eu de la chance, sur
cette question, parce qu’il y a pas mal d’orchestrea se passe pas bien. Entre nous,
y'a une ambiance de groupe, de rugbymen. On fatagntaine de dates par an, donc
on travaille vraiment beaucoup ensembles. Musicatemjouer ce qu’on joue,
beaucoup en sont capables, mais pour faire un boonmgagnement, pour faire un
bon solo, il faut vraiment savoir étre a I'écoutdaut donc une communication entre
les musiciens. C’est pour ¢a que je te dit quetaiaportant qu’on s’entende, sinon,
de toutes facons, des gens qui ne s’entendentepasient pas bien. »

L'amitié ou, au moins, la bonne entente, sont dé@gres discriminants du

recrutement, car ils sont consubstantiels d’'unaltamusical collectif satisfaisant (« c’est
important qu’on s’entende, sinon, de toutes facdaes,gens qui ne s’entendent pas ne jouent
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pas bien.») et d'une ambiance compatible avecxigereces du métier (« on rentre a 3 heures
du mat, on a 3 heures de route »). Il est diffjalans ces conditions, de faire le départ entre
I'affectif (préférer travailler avec des gens quapprécie) et le raisonnable (il est nécessaire
de travailler avec des gens avec qui I'on s’entpadr travailler correctement). Signalons
d’ailleurs que les modalités de rencontre entrarlasiciens garantissent sinon les conditions
de la bonne entente, du moins de I'homophilie. bassiciens se rencontrent dans des
conditions particulieres, gu’il s’agisse de corals professionnelles ou de pratiques de
sociabilité qui voient en général des semblableé&guenter leurs semblables, comme
I'explique ce professeur de percussion :

« C’est vrai qu'on est pas musicien seul dans sim, on fonctionne dans un milieu
dont on ne peut pas rester en marge, et pour ngtruiment, c’est vrai que c’est le
milieu de la nuit. Alors, je dirais que c’est pluse attitude de vie, il faut savoir sortir
dans le milieu de la nuit, c’est la que les musisise rencontrent, qu’ils se disent des
choses. Il faut se rendre sur les lieux de contddwrut aller dans les clubs. Dans les
clubs, par exemple, il y a toujours des sessionsadmisées, et la, on peut faire venir
un jeune musicien, un éléve, le faire jouer aveaspo@u nous-méme jouer avec des
musiciens qu’on connait pas trés bien. Quand jg dans les clubs, je trouve souvent
des éléves qui viennent voir, qui veulent joueesCune bonne attitude. Je peux alors
leur présenter un bassiste avec qui je joue. Cpené pas construire en restant a la
maison, on construit sa carriere en trainant ! t@esme c¢a que ¢ca marche. »

Les proximités de pratiques, d'attitudes et de canepmnents sont donc
décisives dans la constitution et la reconducties éseaux. Un autre ressort est, quant a lui,
plus dynamique, et repose beaucoup plus sur lguegi’échange qui est a I'ceuvre dans les
réseaux. Si les réseaux sont reconduits et parsidéas le temps, c’est qu’ils reposent sur
une logique de don et de contre-don. Quand ils smm@mmandés ou engagés par tel de leur
collegue, les musiciens contractent une dette a&gand et sont susceptibles, t6t ou tard (et
s’ils veulent que cette recommandation ou cet exgagt ne soient pas singuliers), de leur
rendre la pareille. Dans ces conditions, une matiu temps t a de trés fortes chances d’étre
reconduite au temps t+1, et ainsi de suite — coffemplique ce musicien, « tu vas rendre la
monnaie de sa piece » :

« Il est clair que tu fais travailler les gens tgufont travailler, quelqu’un qui t'appelle,
tu lui rendras la monnaie de sa piece, s'il estlilo’est sar, tu I'appelles en premier.
De toute facon le mec qui fait pas ¢a il se faitegr Si t'es un connard tu bosses pas.
La réputation ¢a va trés vite. Sur Toulouse, je pas je dirais qu’il y a 2000 peut-étre
3000 musiciens, mais Toulouse, ¢a draine jusqu’Begh et en Aveyron. En fait, la
ville de Toulouse, c’'est un rassembleur, tout lendeo passe par la grosse

agglomération, mais tu vois, tu fais un sale coguelqu’un, tout le monde le sait le
lendemain. »

On retrouve dans la derniere phrase extraite depopr de ce musicien
toulousain ce que nous énoncions plus haut quandg marlions des mécanismes de
publicisation au principe des phénoménes réputadisn la réputation et le réseau
fonctionnent sont a [I'ceuvre simultanément. Plus éggdeament, s’il est nécessaire,
analytiguement, de les distinguer, il est évident des logiques de compétence, les
phénomenes réputationnels et les dynamiques ratieslisont indissolublement liées, comme
on le voit dans ces propos d’'un trompettiste baeadpila région toulousaine :
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« Dans la région, il faut bien faire son boulot.

Ca veut dire quoi bien faire son boulot ?

Ca veut dire arriver a I'heure, étre sympa, fageqoe I'on vous demande. Et en plus,
dans la région, on était pas beaucoup de tromigettds savoir aussi jouer de la
musique ancienne. L’année ou j'ai eu mon prix, tat é-5 trompettistes sur tous les
Midi-Pyrénnées.

Qu’est-ce qu'ils font les 4-5 en question ?

On a eu le méme itinéraire au niveau de la formatinais on a pas eu les mémes
créneaux de relation. Moi, ca fait 20 ans que peplace mon prof au conservatoire, il
y a une confiance qui s'installe, et puis évidemingnand on lui demande, c’est a
vous qu’il pense, et ensuite, comme vous étes cponu ce que vous faites avec lui,
¢a vous recommande pour faire d’autres choses. »

2/ Les ressorts formels : les agents

Sur certains segments trés particuliers, desuacjeuent un réle qu’ils sont
prompts a présenter comme décisif dans la conetitde cette économie des contacts et dans
I'entretien de la dynamique des réseaux : les agerés impresarios, comme on disait plus
volontiers au temps jadis — sont une populatios di€licate a étudier, et leur role est des plus
ardus a déméler. Cette activité a tout d’abord vodes transformations tres profondes au
cours de ces dix derniéres : internationalisaties périméetres d’intervention et des équipes,
concentration des principales agences et appard®mouveaux bureaux de petite taille,
difficultés (économiques et financiéres, mais awmssrales, le travail de I'agent étant sans
doute I'un des plus mal vus du monde de la musideejes activités, le travail des agents a
connu au cours de ces dernieres années des dé&cptofondes qui justifieraient que soit
étudié a part leur réle sur le marché du travagduetle marché des concerts. A ces difficultés
de fond s’ajoutent des difficultés méthodologiqukss agents sont, en France, peu hombreux,
difficiles a rencontrer, prompts a manier une landiébéne difficilement exploitable... Nous
nous contenterons de donner ici quelques indicati®@ur certains segments, les artistes
soulignent le role déterminant des agents. La atiur d’'une offre d’excellente qualité
suppose en effet que d’autres facteurs que letalrit soient réunis pour pouvoir percer,
comme l'expliqgue par exemple ce violoncelliste

« Il faut avoir une bonne logistique derriere, oesdamis, ou des profs qui te
recommandent. Parce gu'’il y a énormément de gerjsugnt tres bien en ce moment,
c’est pas comme au moment ou Rostro est arrivéugapE, ou le niveau était trés
inférieur & aujourd’hui. L’école francaise d’aujdimui, le niveau est hallucinant. Il
faut se battre pour exister. Les grandes carri@fegistent plus vraiment, c’est
difficile pour tout le monde. Pour les plus gramdsns, il faut étre sur le terrain tout le
temps. On se fait vite oublier. Il y a plein denes, plein de baby stars qui arrivent
régulierement, et il faut ajouter du neuf, il fahover, il faut avancer. Ca explose un
peu les schémas traditionnels de la musique classig

Pour s’assurer une visibilité dans cette offreirge, les agents sont I'une des
principales ressources supposées dont disposemiugisiens sur le marché du travail : c’est
du moins ce que beaucoup de musiciens croientielBlgsschémas de recrutement dans un
bureau d'agent sont fréquemment rapportées: duicrens €éléeve du cycle de
perfectionnement a qui son professeur présenteéephssagents a celui engagé suite a un
concours international ou I'agent est venu le repélusieurs chemins typiques sont souvent
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évoqués. Nous n’avons rencontré que rarement leniprecas dans notre échantillon,
autrement qu’évoqué par des tiers qui se plaigdent’avoir pas pu en profiter tout en
décrivant en expert le mode de fonctionnement dicinéadu travail (« on sait bien que ca se
passe comme ca.»). Cette chanteuse en est toutefois un exemple :

«L’agent, tu I'as rencontré quand ?

Grace a Ruben encore, le chef de chant de Royauuaingén a entendu parler parce
gu’il connait des metteurs en scéne qui sont cleeméme agent. C'est un agent
hollandais qui s’occupe de, il y a dans son agenlkeefois des chefs d’orchestre, des
metteurs en scénes et des chanteurs. »

La seule recommandation du chef de chant, toute&iisnsuffisante : elle va a
Amsterdam pour passer une audition qui acceptes dofa prendre dans son écurie :

« Ruben m’a dit je peux avoir les coordonnées @gent. Il 'avait rencontré une ou
deux fois, il avait I'air assez bien. J'ai été a #terdam rencontrer cet agent et passer
une audition devant lui. Et il a dit OK c’est bge,veux bien m’occuper de vous. Et
apres, deux mois plus tard, il est venu me voirsegine a Marseille, et c’est la qu'a
partir de ce jour, il a dit je vais m’occuper déelb

Autrement dit, aprées I'audition, c’est la scéne cpmstitue la véritable épreuve
et qui pousse l'agent a décider a investir vériatant sur la chanteuse :

« Mais lescontes ¢ca m’a quand méme apporté, mon agent, je I'aemisontré avant,
c’était la premiere fois qu’il m’a vue vraiment ssegene, et c’est le moment je crois
qui I'a un peu convaincu de vouloir s'occuper da.mo

Le recrutement dans une agence prend donc sentlidleaucoup plus la forme
d’épreuves successives au cours desquelles le isrugioit faire ses preuves, que dune
recommandation frontale suivie d’'une intégratioeiqé et entiere a I'équipe de I'agent.
Comme I'explique ce violoncelliste, « ce sont pa&s djens qui viennent te chercher en
général », et c’est & un véritable travail de démage qu’il faut se livrer pour parvenir a
entrer dans une agence :

« J'ai ouvert un annuaire des professionnels daudaique, jai envoyé un dossier a
tous les agents. J'ai été recu par un seul ageotentz concerts, qui est une tres
grosse boite d’'agents, qui était assez intéressdmanque de pot, cette agence en a
racheté une qui venait de couler, et dans lagilell@avait déja Anne Gastinel qui est
déja trés connue. Un coup du sort qui est padbtesstombé. Donc oui, c’est moi qui
ai décroché mon téléphone. (...)

Qu’est-ce qui s’est passé ensuitBén tu continues ton bonhomme de chemin. Pareil,
avec l'annuaire, le réseau, les gens que tu colhais qui t'as déja joué, tu rappelles,
tu téléphones, tu montes des programmes. Ca passatpar bouche a oreille, par du
relationnel. C’est assez rare, deux ou trois fgisil y ait des gens qui appellent, et
gu’'on ait jamais eu de contact, simplement parrégsmbées du concours Rostro.
Non, javais quand-méme du envoyer un CV. J'ai duoger 2 ou 300 plaquettes
promotionnelles. J'ai da faire la liste de tous flestivals d’été. Maintenant mon nom
est assez connu, il circule pas mal, simplemerdgt@@as les gens qui viennent te
chercher. Il faut aller vers eux, leur vendre uncept, une idée. Presque tout faire soi
méme. Et pour les agents c’est pareil. Il y a emeore jeune agence, qui avaient F.
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Salque dailleurs, des gens trés bien, qui ont Imiglef sous la porte. C'est des
agences qui tiennent pas. Werner a coulé, raclatégrentz. Donc il faut tirer ton
épingle du jeux, et surtout pas attendre qu’onneete chercher, parce que t'es un
mort vivant la. »

Se placer auprés d'un agent n’est donc guerérdiif, si I'on en croit ce
violoncelliste, de se placer sur le marché des ex®ou sur le marché du travail : ce sont
finalement deux marchés dont I'un est supposé doapees a l'autre. Plus précisément,
quelles sont les retombées que les agents appatentmusiciens ? Il faut a cet égard
distinguer différents éléments. Les agents sonséetout d’abord apporter des contacts aux
musiciens : c’est en cela que les agents partitigiesctement de la construction du réseau de
leurs poulains. C’est ce qu’explique par exempteecghanteuse, ancienne éléve du Centre de
Formation Lyrique :

« Les productions, c’est vraiment au CFL que jeslefmites. La il y a 2-3 productions
par ans, et la il y a des gens qui viennent vous wwi ¢ca m’a permis d’avoir un
agent. En fait ce qui m’a permis d’avoir un ageéasicune master-class a I'intérieur du
CFL avec Teresa Berganza qui a parlé de moi a gent aui est Michel Glotz, qui
était 'agent de Callas, et qui m’a prise sur aadiapres. En tout cas les productions,
ca a permis de rencontrer des metteurs en sceseheéés d'orchestre. Ca c’est trés
important pour la suite de la carriere. »

Les agents constituent donc l'un des ressortdadeonstitution de cette
économie des contacts dont nous parlions plus hlataut d’ailleurs souligner un point
important : en travaillant avec un agent, les @siss’inscriventde factosur un segment
singulier, celui sur lequel les agents décidensalspécialiser. Cette chanteuse, par exemple,
souhaiterait travailler dans le lyrique, mais auassis le répertoire d’oratorio, et dansidel et
la mélodie francaise. Son agent, pourtant, lui ssgtout utile sur le premier type de
répertoire :

« Cet agent |3, il est pas intéressé pour ventgsadlgtals ou des oratorios, il dit que
c’est dur a trouver, et en gros ca lui rapportepais assez. Parce qu'un cachet a
I'opéra est plus gros qu’un cachet d’oratorio oudstal. Enfin, & mon niveau. Apreés,
si t'es Nathalie Dessay... Du coup cet agent |la necsipe que de I'opéra. Apres, il
faudrait que je trouve quelqu'un qui essaye decsjper de moi pour le reste. »

D’une maniére plus générale, le fait de s’'intégr@ine agence de concerts ne
donne pas mécaniquement acces a des séries detsormeentend fréquemment des artistes
évoqguer, comme ici a demi-mots, une maniére ddrétisn quand ils constatent que leur
entrée dans une agence ne leur a pas donné imemédratacces a des engagements fermes,
mais simplement a des auditions :

« Alors maintenant, I'agent est censé me faire grades auditions. Il m’a fait passer

Strasbourg et dans divers opéra. Pour l'instanta oien signé encore. Les auditions

gu’il m’a fait passer n’ont rien donné. Donc onwar. De toute facon, faut pas réver,

je sais pas quel pourcentage de réussite j'ai engmrce que jai pas passé assez
d’audition pour faire des stats, mais faut pasrergu’a chaque audition on décroche
un réle. Donc voila... ce qui fait que pour l'instaldgent, j'ai rien signé encore. »
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Le role, plus ou moins décisif, joué par les ageatans la constitution d’'un
répertoire de contacts ne résume pas cependaréildequ’ils peuvent jouer auprés des
musiciens. Nombreux sont les artistes — et lestagequi insistent sur I'échange qui doit se
nouer entre les deux parties, échange artistigtra\ail de soutien psychologique qui permet
au musicien de batir des programmes et des steatélgi carriere adaptés au marché, et de
faire face aux tensions et aux incertitudes quoagEagnent le développement d’'une carriére
de soliste. Ce violoncelliste décrit le role desxdagents avec qui il a travaillé — le premier
avait des contacts, explique-t-il, mais le seconidal permis de construire un véritable
échange « artistique au cours de contacts quosidien

« Le premier, c’est celui du quatuor ébéne, qui gseélqu'un qui m'a donné
effectivement pas mal de contacts, mais qui s’oealg beaucoup de gens en méme
temps. Et cest la ou jai besoin de travail sursore, d'une relation plus
gu’administrative, j'ai besoin de relations artisies. Ce que j'ai trouve, c’est ¢a, c’est
une forme de relation ou on est contact quasi plignpar mail. Il y a un échange
d’'idées. Je me sens libre de laisser libre coursoa imagination, ensuite de lui
soumettre mes idées, il me remet les pieds s, tdans la maniere d’étre capable de
les réaliser ou pas. Il y a un échange, c’est ¢angjatéresse. C’est une relation avec
guelgu'un qui aime la musique, qui s’y connaita lbeaucoup de contacts. C’est une
plate-forme de gens qui ont beaucoup de relations.

[l poursuit un peu plus loin :

« C’est une question de feeling, déja. Une queddi®néputation, est-ce qu'il a fait
parler un peu de lui? Cest une question de fgelitas envie de travailler pour
guelqu'un ou pas. C’est un métier ou faut donnerr@@ment de soi. Il faut une bonne
entente, de la complicité, et que tu aies toi e ¢@e musicien quelque chose a lui
apporter pour son agence. La premiére chose gfatsten arrivant dans une agence,
c’est lui laisser tous les contacts que tu as. Direest-ce que tu as joué, qui il faut
rappeler, essayer de monter une stratégie, essayeir des concerts sur les 2-3 ans a
venir. Et puis il faut quelqu'un qui apprécie ten.jll faut un petit coup de cceur, c’est
ce qu'il faut souhaiter. C’est difficile a trouvées grosses boites d’agences c’est plus
ca. C’est des gens qui vendent des produits. Jesamit pas trop dans cette démarche,
donc je suis pas allé voir beaucoup d’agents artéesdes prix internationaux. J'avais
envie indépendance, et de pouvoir développer dgstpr »

Ce travail psychologique, artistique et parfdfedif (lors d’'un entretien avec
un agent, un artiste a pu téléphoner jusqu’a loistd son agent qui, un peu génée, s’excuse :
« je suis un peu sa maman, en fait »), ne doittpassous-estimé, particulierement en début
de carriere. C’est d’ailleurs sur ce plan que kistas sont souvent décus par les agents qui
les engagent : persuadés d’étre épaulés, ils fomempérience de la solitude et de I'isolement
d’autant plus prononcée qu’ils espéraient que ditisn a une agence était susceptible de
démultiplier leurs contacts et de les épauler &moént dans leur travail quotidien.

3 — La part des structures d’enseignement

Si I'on tente de revenir sur l'une des questiapge nous posions dans
l'introduction de ce chapitre et que nous tentoriapmtécier le rdle des structures
d’enseignement dans la construction des réseaugeonraisonner en distinguant le role de
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I'enseignant d’'une part et celui des pairs d’'aygaet. Nous I'avons déja souligné dans un
précédent chapitre : les enseignants jouent ursdileent déterminant dans I'orientation et la
recommandation de leurs jeunes éleves. Pour ménumngmons la parole a ce trompettiste et
a cette pianiste :

« J'étais dans les grands éléeves, donc mon profvait’groposé. J'avais aussi
commenceé la musique ancienne, avec mon ancienquefje remplace a chaque fois
gu’il ne peut pas jouer, Jean-Pierre Canihac. dl@sgui m’a initié a la musique
ancienne, du coup, je jouais avec Malgoire. »

«Y’a pas grand monde qui nous aide ! La personng laguelle je peux toujours me

tourner c’est M. X [son professeur]. Dés qu’il péuh’aide, il me donne des conseils,
il me propose les plans, s’il sait que ¢a peut mevenir, mais lui-méme n’'a pas

beaucoup de choses a proposer. Il m’a fait donegrcdurs par exemple. Je I'ai aussi
remplacé quand il était absent, au conservatoiés. u’il entend parler d’'un poste il

en informe tout de suite ses éléves.

Mais si le temps de I'enseignement joue un rolesifétans la constitution des
réseaux, c'est aussi que les musiciens rencordxegbnservatoire des musiciens de niveau
équivalent avec qui ils vont, pendant leurs étudesapres les avoir achevé, jouer
régulierement. Ce percussionniste explique commharriencontré, durant ses études, certains
des musiciens avec qui il joue régulierement depuis

« Ca fait 9 ans que je suis dans ce milieu. Jiatoatré des musiciens a la fac, c’est
slr que ca m’a plus apporté au niveau relation'guguiveau dipldme. A coté de la

fac, comme j'ai voulu poussé au niveau techniggéumentale, je me suis inscrit en
classe de jazz au conservatoire, et la, tu tinggEmmplétement dans un milieu

musicien. Il y a d’ailleurs plein de musiciens gemcontrent leur copines a ce moment
la, une musicienne donc. Le réseau se crée a gartet instant. (...) Pour t'expliquer

comment marche le réseau, et bien mon meilleur goteonservatoire faisait partie

d’'une formation latin jazz. Le jour ou il a fallemplacer le percussionniste qui s’était
barré, il m'a appelé. Et ¢ca se passe tout le tesapsne ca. »

Les enseignants et les pairs : c’est ainsi, avartt ue pésent les institutions
dans la constitution des réseaux de musiciengieéstgeu par des initiatives issues de la
direction ou de I'administration. Plus qu'aucunérausans doute, la ressource réticulaire ne
peut se béatir autrement que fortuitement, chemisafd, au gré des rencontres et des
collaborations reconduites, et doit, pour se saisirectement, s’analyser au ras du sol, la ou
elle se crée et ou elle se déploie.

C/ Les caractéristigues des réseaux

Il ressort de la description que nous venons denelomles principes de
constitution et de reconduction des réseaux unaicemombre de caractéristiques qui
contribuent & expliquer, pensons-nous, le constat rpus dressions a la fin du précédent
chapitre — celui d’'une insertion professionnella ge traduisait par la spécialisation des
musiciens sur tel ou tel segment. Il semble toabdid que les réseaux des musiciens soient
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de taille relativement restreinte : le « carnetddesse » dont nous parlions plus haut ne
comporte pas des centaines de noms — c’est pampéxesqu’explique cette altiste :

« On tourne sur des petits réseaux, ce sont taijesMmémes.
C’est combien de personnes ?
C’est une dizaine de personne. Cinq trés proclieg.qui gravitent. »

C’est surtout si I'on considére les musiciens l&s uns aux autres par des
rapports de réciprocité intenses que les réseanixasssi restreints — et la taille des réseaux
pertinente est aussi fonction de la qualité desl@mproposés, comme I'explique toujours
cette altiste :

« C’est plus ou moins intéressant financieremenhajs payé de la méme maniere.
J'envoie plus facilement des choses moins intémssaentre guillemets a des gens
gue je ne connais pas. »

Restreints, les réseaux sont surtapécialisés la disponibilité qu’ils
supposent, le type de relations qui les fondendeentres difficile leur entretien dans des
univers que tout sépare. Ce tubiste, par exemplpent que constater que son meilleur ami et
lui-méme ont des réseaux qui ne sont guére redtsdalui pratique le jazz, tandis que son
ami travaille a I'orchestre de Paris :

« Des gens de classique, j’en connais pas vrairhanpar contre, il connait mieux ce
milieu puisqu’il est soliste a I'orchestre de Pais fait, moi, j'ai toujours aimé le
jazz, et je me voyais pas dans un orchestre. Rair @es postes, déja, il faut étre dans
les meilleurs, lui c’était le meilleur, il aime ai$e jazz mais il n’en fait pas beaucoup
a coté, puisqu’il travaille a I'orchestre au milide 150 autres musiciens. »

C'est cette logique réticulaire, pensons-nous, @ontribue a fonder
I'exclusivité des engagements : elle suppose qgealgteurs entretiennent des relations
constantes avec leurs employeurs potentiels gqui aassi leurs amis — ou a qui, a tout le
moins, ces amis peuvent les recommander — etpamuiisilité et la proximité de pratiques que
suppose cet entretien n’est pas compatible aveermgmEyements simultanés dans des mondes
dont les pratiques, les lieux de sociabilité, lbegines de coopération et les normes ne se
recoupent pas.

Reprenons, pour conclure, les deux questions ques nposions en
commencant ce chapitre. Quel est le role des snestd’enseignement dans la constitution
des ressources mises en ceuvre sur le marché @il ttav’interprétation ? Si les structures
d’enseignement ne font pas tout, loin s’en fadgseh’en jouent pas moins un réle souvent
extrémement structurant. C’est sans doute powéfastations que leur role est le plus faible.
Elles sont en revanche déterminantes dans la cotistnt de la compétence des musiciens —
du moins dans la construction de leur compétencsicale et technique, la compétence
commerciale des artistes se construisant elle oatraire, beaucoup plus sur le tas. Le réle
des institutions d’enseignement dans la constmaliEs réseaux est lui aussi trés important :
d’abord, parce que les enseignants sont souvenprisiers a recommander les jeunes
musiciens aupres de leurs futurs employeurs ; #msyiarce que les conservatoires
fonctionnent comme des lieux ou se rassemblenttaleats qui ménent par la suite des
carrieres, sinon collectives, du moins paralléle®st au conservatoire que les musiciens
rencontrent nombre de leurs futurs partenairesledes futurs employeurs qui sont aussi,
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souvent, les musiciens qu’ils engageront quandéigelopperont leurs propres projets, et les
collegues qui les recommanderont quand ils serplain pied sur le marché du travail.

Dans quelle mesure I'analyse des ressources, denleide de constitution et de
leur mise en ceuvre, est-elle susceptible de recmte du constat que nous dressions a la
fin du précédent chapitre, d'une insertion prof@sselle prenant la forme d’une
spécialisation des musiciens ? Les trois ressouygesnous avons décrites ici rendent assez
bien compte, pensons nous, de ce caractére exclasitompétences pertinentes en classique
ne sont pas celles que réclame la pratique dugazie la variété, I'entretien d’'une réputation
sur ces différents segments ne peut que tres idiffient se mener de front, I'inscription
simultanée dans des réseaux qui s'ignorent possdigtiel est extrémement délicate. Les
ressources pertinentes sur chacun des segmentssseatlargement comparables — mais elles
sont aussi spécifiques et se déploient comme pbralent sans jamais se recouper, et les
musiciens ne peuvent que tres difficilement entietet accumuler les ressources nécessaires
a leur survie sur les différents segments du madahtéavail.
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CHAPITRE 5 — LES EQUIPEMENTS DU MARCHE DE L’ INTERPRETATION

L'objet de ce chapitre est de compléter la présemtadu marché de
l'interprétation, en détaillant les structures dampagnement mises en place pour faciliter
linsertion professionnelle et/ou pour complétefdemation des jeunes professionf&lses
marchés culturels, et le marché de la musique iglassn’y fait pas exception, sont
caractérisés par la forte incertitude qui y réegballe-ci contraint les acteurs de ces marchés a
s’adapter en déployant des dispositifs variés dstigge du risque : diversification des
activités, stratégies de surproduction... Une mardéregpondre a I'incertitude est de recourir
a des intermédiaires de marché dont lintervenpent étre étudiée en tant qu’elle assure
I'appariement entre une offre et une demande.

La question de ces intermédiaires de marché setposparticulierement dans
le cadre de I'insertion professionnelle. Les jeumessiciens sont en effet amenés a interagir
au cours de cette période avec des acteurs neamelew du systéme institutionnel de
formation au sein duquel ils font leurs études,dni marché de I'emploi sur lequel ils
cherchent a s’insérer. Orchestres de jeunes, coma® musique, académies pour jeunes
musiciens,... ces acteurs sont nombreux et diversméene que les facons dont ils
interviennent aupres des jeunes musiciens. C’ast'attion spécifique de ces structures
intermédiaires dans le contexte de l'insertion gssfonnelle des jeunes musiciens que porte
ce chapitre. Plus précisément, nous analyseronsicertain nombre de structures faisant foi
de participer a [linsertion professionnelle des itieas, notamment les concours
internationaux contribuant au lancement des cagi@le jeunes solistes, les orchestres de
jeunes se présentant comme des préparations aarrdétimusicien d’orchestre... Face a
I'existence de telles structures censées facllitesertion professionnelle des musiciens, on

18 Ce chapitre est pour I'essentiel issu du mémaér&dillaume LurtonStructures intermédiaires et trajectoires
de professionnalisation des musiciens classiglER de Paris, Mémoire pour le Master de recherohation
sociologie de I'action.
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est amené a faire et a tester I'hypothese queseeilagissent comme des intermédiaires de
marché entre I'offre de travail que constitue l'emble des musiciens étudiant au sein des
institutions de formation musicale, et la deman@s g@groducteurs du milieu musical. Il
convient alors d’étudier la facon dont fonctionnees structures : comment interviennent-
elles dans les carrieres de musiciens ? Faciliteeffectivement la rencontre entre une main
d’ceuvre préprofessionnelle et les employeurs ? @tispar quels mécanismes ?

Cependant, une premiere approche approfondie nonseda voir un objet
plus compliqué que de simples intermédiaires dehgarUne tentative de recensement de ces
structure$’ nous révéle en effet I'existence d’'un ensembleéexément vaste et hétérogéne
de structures amenées a intervenir aupres dessjemmsiciens dés les débuts de leur
trajectoire de formation : stages, concours régignaationaux et internationaux, séries de
concerts pour jeunes musiciens, bourses, progrardmesutien... De plus, cet ensemble est
continu. Rien de commun, entre un stage de mugigquie jeunes musiciens, pour la plupart
loin d’'imaginer qu’il pourraient un jour mener uparriere de musicien professionnelle, et
une académie internationale de jeunes professiotitidhires de diplomes des écoles les plus
reconnues. Rien de commun non plus entre un comaégional offrant quelques centaines
d’euros et un concert a un musicien méritant isain dCNR, et un grand concours
international dont le lauréat se voit offrir uneitable tournée, et dont la carriére peut étre
lancée par I'obtention du premier prix. Cependarghaque fois ces poles opposeés sont reliés
par un continuum de structures sur lequel on péirneacer une limite entre un ensemble
tourné vers le marché de I'emploi, et un autre ioénd des pratiques de niveau amateur. Il est
difficile de trouver des criteres pertinents petanat de distinguer de facon claire les
intermédiaires de marché participant a l'insertmpofessionnelle des musiciens des autres
structures n'ayant pas vocation a jouer ce rolaid\Nsommes alors amenés a étudier dans sa
globalité un ensemble de structures plus vaste aglh@ considéré initialement, et dont
'impact sur les carrieres des musiciens touchededa de l'insertion professionnel, les
trajectoires de formation.

Il n'est pas aisé de donner de prime abord une éntéajre du milieu de ces
intermédiaires que nous nous proposons d’études.dcteurs, les organisations sur lesquels
on envisage de se pencher sont particulieremeptgiet leur intervention auprés de jeunes
musiciens en cours d’insertion professionnelle tnjg@ss nécessairement le centre de leur
activité. Ce sont des associations indépendantes ldoseul objet peut-étre de gérer le
programme considéré (un orchestre de jeunes, ucoaa international...), des acteurs du
milieu musical professionnel (un festival géranteuracadémie en marge de sa
programmation ; une structure de production quienéne action particuliére, de formation
ou de production pour de jeunes artistes,...), daddtions, des associations déléguées de
service public... On en vient a rassembler des axtbdtérogénes que rapproche leur
intervention, parfois marginale, autour de la faiioraet de I'insertion musicale des jeunes
musiciens. Nous sommes donc amenés a nous perlaBgprpcisément sur les formes que
prend cet investissement auprés de jeunes musidiEns commencerons pas présenter une
bréve typologie de ces structures d’accompagnenagatt de préciser la nature de leur réle
dans l'insertion professionnelle des jeunes musscie

19 Afin de cerner plus précisément le milieu de agswrs intermédiaires, nous avons eu recours dapsamier
temps aux ressources du Centre d’Information Missig@IM) qui tiennent a jour des répertoires et bases de
données recensant les structures de formation atesies concours, les stages de musique, les blesene
jeunes, ainsi que divers programmes d’aide awejgumsiciens.
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1/ BREVE DESCRIPTION DES EQUIPEMENTS DE L' INSERTION

Nous décrivons ici les dispositifs mis en ceuvresd@ncadre des structures
intermédiaires. Il faut dans chaque cas rendre tmes formes que prend le type d’action
envisage, ainsi que les fonctions qu’elles remetiss

A/ Les concours

Le concours repose sur plusieurs fonctions. Il \@gant tout a évaluer les
musiciens, mais conduit également selon les cdigydes a les produire et (ou) les soutenir.
Le concours est une forme d’action relativement dg@me et courante qui a connu un fort
développement au cours des vingt derniéres afthéless musiciens sont amenés & y
participer parfois tres tot dans le cadre de learcqurs de formation. Ce sont des
manifestations généralement périodiques, et sp&dial autour d'une discipline (un
instrument le plus souvent). L’'organisation du aurs est codifiée, on retrouve en général
les mémes données dans I'ensemble des réglemegstndeurs : dates et lieu du concours,
conditions d’admission a concourir (limite d’agepdalités d’'une éventuelle sélection sur
dossier...), programme de chaque tour, prix décesingsvainqueurs, modalités particulieres
du déroulement des épreuves (conditions des r@pétitaccompagnateurs,...), modalités
d’inscription et de participation (contenu du dessi d'inscription, modalités
d’hébergement,...).

L'épreuve se déroule en plusieurs tours. A chaogueér, tles candidats
interprétent un programme si ce n'est identique,nuins de format similaire. Le jury,
composé de professeurs et d’artistes reconnus, ¥otkaque tour afin de désigner les
musiciens admis a passer le tour suivant. A l'isseida finale, le jury établi un classement
entre les candidats restants et décerne des prixanqueurs : Premier Grand Prix, Second
Grand Prix, troisieme prix... et éventuellement dag ppécifiques : prix pour la meilleure
interprétation de telle ceuvre, prix pour la meileuinterprétation d'une ceuvre
contemporaine...

Le concours est généralement clos par un concefadeéats au cours duquel
les vainqueurs donnent le programme de la finads. lauréats recoivent leur prix : le plus
souvent une somme d’argent plus ou moins importgadois en nature (instrument, lot de
partitions,...). Le premier prix se voit généralemeffitir des engagements de soliste dans des
cadres plus ou moins prestigieux selon la renondnémncours.

Le milieu des concours fait I'objet d'une segmeotaten fonction de leur
niveau et de la reconnaissance dont ils jouis€@ntdistingue généralement d’'une part les
concours nationaux, rassemblant essentiellementaedidats francais encore en cours de
formation, et d’autre part les concours internaion s’'adressant a des candidats issus d’'un

% Dans les disciplines de la musique savante, omrdére & partir de la base de données du CIM prés de
soixante concours de tous niveaux en France paonde 2006. Ce chiffre ne refléte qu'une partiendlieu de
concours, la fréquence pluriannuelle de nombreépesuves a pour effet que certains d’entre euxrofgipas

lieu en 2006 et ne sont donc pas recensés.

Pour ce qui est du développement de cette formetidia les concours les plus anciens et souvenplies
reconnus ont été créés dans la premiére moitiéxf'9iécle (le concours de piano et violon Margudrdag -
Jacques Thibaud a été créé en 1943). Cependalniplarfpdes concours sont plus récents. Sur un éitbarde
cinquante concours francais dont on a pu retrolaveiate de création, preés des trois quarts (73%g§Encréés
apres 1980, et plus de la moitié apres 1990.
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horizon plus vaste, et généralement déja en coursedion au sein du milieu professionnel
des solistes.

B/ Les formations

De nombreuses structures intermédiaires centramt detion autour de la
fonction de formation. De nombreux projets sontaoigés a l'attention des musiciens, sous
des formes et appellations diverses : stages, atesémaster-classes, ateliers,... La encore,
les musiciens sont amenés a participer a ces pnogea de facon précoce en marge de leur
parcours de formation au conservatoire. Dans cedas, ces structures leur permettent de
prolonger leur formation au-dela de leurs étudesdm cadre institutionnel. Afin de donner
temporelle de ces actions.

Il existe tout d’abord une offre pléthorique d'acts de formation courtes :
master-classes, stages, académies, séminaires st.p@ddablement la forme d’action la plus
répandue au sein du milieu que nous étudioi@es stages s'adressent aux musiciens tout au
long de leur formation. Ce sont des événements/opii de la simple journée de formation
auprés d'un « maitre » reconnu (la master-classe¥tage d’'une ou plusieurs semaines. Les
musiciens participant fournissent un travail intelisspace des quelques jours que dure la
manifestation dans le cadre des cours donnés gaergeignants, et du travail personnel. Il
est courant que ces formations se concluent parounglusieurs représentations publiques
permettant de présenter le travail effectué. Laomxcces stages ponctuent le parcours de
formation de nombreux musiciens dés les débutsulefdrmation, et jusqu’a un point avance
de leur carriere musicale.

Certaines structures organisent des actions deat@mde plus longue durée,
c’est-a-dire s'étalant sur une saison ou Plu€ette inscription dans le long terme peut se
faire de facon discontinue, a travers une sériestdges par exemple. Les formations de
longue durée peuvent également prendre la form& dwrsus continu au sein d'une
institution. On se rapproche alors fortement du @wdles conservatoires ou des écoles
privées de musique (école normale Alfred Cortothdkr Cantorum). Les structures qui
organisent ces formation s’en distinguent cepengbant une spécialisation, autour d’une
discipline ou d’'un répertoire (chant lyrique, répée d'orchestre,...). Ces formations
longues s’adressent le plus souvent a des musideens/eau éleve.

Notons enfin que ces actions de formation peuvans dertains cas remplir
d’autres fonctions. Certaines structures renomnsées amenées a évaluer les musiciens a
travers des dispositifs de sélection a I'entréadi(ean ou seélection sur dossier). Dans de
nombreux cas également, la fonction de productsirpeésente, a travers les concerts de fin
de stage.

L pour les disciplines de la musique savante, la Hasdonnées du CIM recense autour de 200 propusitie
stages sur une période de 10 mois (aolt 2005 20@4). Ces stages sont organisés par prés de rl@fusts
différentes. Il faut noter la diversité de ces sggjui vont du simple stage lors de vacances pogiciens de

« tous niveaux », a la session trés spécialiséleesaant a des musiciens de niveau professionnel.

22| est plus difficile d’évaluer le nombre de cerustures. Elles ne sont pas recensées en tarntetieget la
question du critére pose probléme : on a plusraffaiun continuum allant du stage et de la masisse au
cursus de formation étalé sur deux ans. Ces stagctsont cependant bien moins nombreuses que celles
proposant des formations courtes. Nous en avorsé&aine dizaine rentrant clairement dans ce cadsede
notre étude préliminaire.
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C/ Les productions

On désigne par ce terme une série d’activités immeant par imitation des
projets professionnels, et dont la fonction centedt de produire de jeunes musiciens. Il est
courant que ces projets intégrent également unerdimn pédagogique. Sur la base du
répertoire abordé, on peut distinguer au sein dertsemble différents types de production.

Les ensembles de jeunes sont des formation orelestrou chorales
composées de jeunes musicf@n€eux-ci fonctionnent le plus souvent sur le medaés
orchestres d’intermittents. L’ensemble se présaoigvent sous la forme d’'une action de
formation. Les musiciens travaillent le programnanslle cadre de stages. On distinguera
cependant I'orchestre de jeunes du simple stagelistre par I'orientation de celui-ci vers
une production : série de concerts, voire tourh&emodéle adopté par ces ensembles de
jeunes est parfois celui de 'ensemble permananrtn&tion et programmation de I'ensemble
alternent alors tout au long de la saison.

Les concerts de jeunes sont des programmationsessaht a de jeunes
solistes ou de jeunes ensembles de musique de ohalrimtégration d’'une dimension
pédagogique, avec la présence de formateurs lorprojet est plus rare que pour les
ensembles de jeunes.

D/ Les actions de soutien

Cet ensemble est plus hétéroclite que les précedéntassemble diverses
actions menées en faveur des musiciens. On pequéraans ce cadre les bourses diverses
(de fondation, d’entreprises...) dont I'objet estat@rder un soutien financier a la réalisation
du projet d’'un musicien (projet de formation, ptaje carriére...). L’action de I'association
O, consistant & promouvoir de jeunes artistes sugteréseau des alliances francaises a
I'étranger peut également étre rangée dans ce.c8dyeralons les actions médiatiques, de
promotion de jeunes artistes, comme par exemphadesres de la musique.

Cette typologie n’est pas une classification petamttde rattacher de facon
définitive toute intervention de structure interna@® a une catégorie. Nous la considérons
plutét comme une grille de lecture donnant uneepsisr des formes d’intervention souvent
hybrides, composées. Si beaucoup d’intervenants dardomaine se contentent d’organiser
un concours, ou un stage, il est frequent que desis menent une action beaucoup plus
complexe touchant a plusieurs modes d’intervention.

2 A partir des ressources du CIM, nous recensonshd@urs et orchestres de jeunes, francais et emapée
encore, il n'est pas toujours aisé de tracer umidi entre des stages permettant a des jeunesiemsside
pratiquer la musique d’ensemble, et des orched&gsunes orientés vers les concerts ou une tournée
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2/ UN MARCHE SECONDAIRE ?

Parmi les différentes fonctions des structuresrimégliaires évoquées en plus
haut, la production pose plus particulierement joesCes productions de jeunes musiciens
conduisent en effet des interpretes a donner deseds dans des conditions souvent moins
avantageuses que celles dont bénéficient les liwai du secteur professionnel. Ceci nous
conduit a nous interroger sur la nature des priohgt qu'organisent les structures
intermédiaires. Celles-ci sont en effet suscemibtiétre analysées comme le secteur
secondaire d’'un marché du travail dual.

Nous soulignerons dans un premier temps les caist@@es qui nous fondent
a analyser les structures intermédiaires comme arth® secondaire de I'emploi musical.
Nous étudierons alors les mécanismes de fonctioenempropre a ce secteur. Dans un
troisieme temps, nous tenterons d’éclaircir la fagont secteur primaire et secteur secondaire
sont ameneés a interragir.

A/ Les structures intermédiaires comme secteur seedaire

M. Piore (1978) distingue les secteurs secondalesssecteurs primaires du
marché du travail en fonction de la rémunératioa, la sécurité, et de I'attractivité de
'emploi. Les productions de jeunes musiciens oigfes par les structures intermédiaires
sont-elles caractérisées par des conditions mttirsyantes concernant ces trois points ?

Soulignons tout d’abord que lI'un des principauxergs mis en avant pour
décrire les secteurs secondaires du marché delbeme semble pas pertinent ici. Etant
donné la norme que constitue I'emploi intermittaatsein du milieu musical, la stabilité de
'emploi ne semble pas étre un critére pertinenirpdistinguer les productions de jeunes
musiciens d'un marché primaire, « professionneti®, 'emploi music&f’. La durée des
contrats liant les structures intermédiaires efdaaes musiciens rentre en effet dans la norme
de ce qui est habituellement pratiqué au sein diegeprofessionnel. On retrouve d’ailleurs
dans les structures intermédiaires la méme partéiire acteurs intermittents et permanents.
Certaines structures proposent en effet aux jeomesiciens des contrats de longue durée. Un
centre de formation lyrique organise ainsi sa faiomaen deux années durant lesquelles les
musiciens sont employés par la structure. Un otohete jeunes propose des contrats de
formation d’'un an renouvelable. Ces structuresfguctionnent sur le modéle des ensembles
et compagnies permanents, offrent aux musiciensstatglité plus grande que celle dont
disposent beaucoup de musiciens intermittents gsafenels.

C’est par conséquent sous un autre horizon tempoieldoit étre envisagée
I'instabilité de I'emploi pour les musiciens damsdadre des structures intermédiaires. Hors
des orchestres permanents, la sécurité finance&sendisiciens n’est pas liée a la permanence
de I'emploi, mais a la régularité et a la permaeedes relations entretenues avec des

4 On peut argumenter autour du fait que I'oppositatre les segments du marché de l'interprétation
fonctionnant sur le systéme de l'intermittencedases fonctionnant dans le cadre de structuresg@ntes,
recouvre une opposition entre un secteur primaitm secteur secondaire. Cependant, le propospessti
d’analyser le dualisme du marché de 'emploi musicagénéral. Signalons simplement que le dual&tudié
ici, opposant les productions pour jeunes musicgnsproductions « professionnelles » est imbridggs un
systeme complexe de secteurs primaires et secesdafucturant le marché de l'interprétation musica
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employeurs intermittents. Le musicien assure sailséa en composant un portefeuille
d’activités et d’employeurs intermittents, maisukgys. L'inscription des carrieres dans le
cadre des productions pour jeunes musiciens estgfarition limitée dans le temps. Les
structures fixent en effet des limites a la pgption des jeunes musiciens. Ce sont en
premier lieu des limites d’age, précisées dandupant des reglements de concours. Ce sont
également une série de regles, explicites ou narergcadrent la durée de la relation entre le
jeune musicien et la structure. Cet acteur gengragramme de soutien proposant a de jeunes
solistes un concert enregistré et diffusé a laoraplis des tournées a I'étranger. Il évoque
cette question de la durée de la relation avemlesciens.

« Et si au bout de 3-4 ans ils ont pas décollésta’ils sont pas madrs, que c’est
trop tot, qu’ils ont pas le talent, on s’est trom@n peut pas non plus forcer le
marché de la musique classique a les adorer atifldider les autres. Le concert,
c’est ponctuel. Et aprés, la période ou ils resfdans le programme], c’est la
période ou on leur propose des tournées. Et calddrans. »

Ainsi, les structures intermédiaires se démarqdangecteur dit professionnel
sur le plan de la durée de la relation. Les strestintermédiaires interviennent au début de la
carriére, mais c'est sur le « marché de la musa@ssique » que peut perdurer une relation
salariale pour le musicien. Le mécanisme est le enpour les lauréats de concours. Les
organisateurs du concours négocient par avanceséme d'engagements offerts au futur
lauréat. Le premier prix dispose donc d’'un certatume d’activité, mais dont rien ne vient
assurer la pérennité. Les musiciens évoquent sbgesrlauréats mis sous le feu de la rampe
le temps du concours, et pendant la saison quisug dont on n’entend plus parler.

Les structures intermédiaires n’offrent pas un eagtable au sein duquel le
musicien est susceptible de trouver une sécurigéiere a long terme. Les productions pour
jeunes musiciens sont des activités ponctuelldsy@gont pas susceptibles de rentrer dans la
composition d’'un portefeuille d’activités ou d’eropéurs réguliers. En cela, elles peuvent
étre décrites comme des activités « instablesticjpant d’'un marché secondaire de I'emploi
musical.

La question de la rémunération des musiciens dgitleéent étre abordée. Le
constat général est celui de la faible rémunératemmusiciens dans le secteur des structures
intermédiaires. Ce constat recouvre une grandeéteéarde situations. Quand ils sont
rémunéres, les jeunes musiciens produits dangdie cke ces structures touchent des cachets
moins importants que les musiciens intégrés auesgegbrofessionnel. C'est le cas en
particulier pour les structures de production esdetien permettant a de jeunes solistes de
donner des concerts. D’une maniére générale, lgsetss comme les défraiements restent
limités. Cette pianiste, a beaucoup travaillé démscadre de productions pour jeunes
musiciens, suite a des prix, ou au sein de fondstidlle évoque la question de ces
rémunérations.

«Vous étiez rémunérée pour ces concerts ?

Oui. Ca n’a jamais pris des proportions folles.

Vous pouvez me donner un ordre de grandeur ?

Je me souviens pas bien, je pense que le caclireines a I'époque, le plus important,
ca devait étre 5000F, mais les maisons de retrelif¢git tout petit, ca devait étre
500F, 200F, ca me remboursait le voyage et I'hdtal.Fondation Cziffra, c’était
toujours un peu plus, ils faisaient attention ago&on ne se déplace pas pour rien.
Mais 5000F c’était les concerts extraordinaires. »
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BS, claveciniste est plus radical concernant ureguiogramme de production
de jeunes musiciens auquel il a participé.

«C’est intéressant ces concerts ?
Non, horrible. [...] On est mal traités, la commutiiea est baclée, on joue dans de
mauvaises conditions, le cachet c’est du vol... taléo »

Les jeunes musiciens travaillant au sein de strastyermanentes sont
également rémunérés a un niveau moindre que damsstleictures professionnelles
équivalentes. La relation d’emploi peut s’'inscridtans le cadre de dispositifs particuliers
permettant de limiter la masse salariale. Ainsirdhestre de jeunes K emploie ses musiciens
sous des contrats de qualification. Dans d'autees de figure, c’est 'usage méme d’un
contrat de longue durée qui permet de faire balasg&munération qui serait due s’il avait été
fait appel a des professionnels. Ainsi, le cengdatmation G rémuneére les chanteurs qu'il
forme, en échange de quoi ceux-ci doivent un cem@mbre de services a I'opéra dont
dépend la structure de formation. La structure atispd’'un volant de main d’ceuvre moins
chere que si elle devait faire appel a des chamfaofessionnels payés au cachet.

Au sein de certaines productions, notamment lebestces de jeunes ou le
nombre élevé de musiciens présents lors d’'une septétion fait rapidement grimper le colt
en main d’ceuvre, les musiciens ne sont pas a prgmieparler remunérés, mais simplement
défrayés, parfois de facon suffisamment large paisser aux musiciens un reliquat faisant
office de rémunération. Ce flQtiste évoque cetteasion dans des orchestres de jeunes
auxquels il a participé.

« L’'EUBO, c’est un orchestre de jeunes donc nonuré&mé. On était juste défrayés.
Comme [I'était 'académie en Allemagne, et commedst I'OFJ ou l'orchestre de la
communauté Européenne, ou l'orchestre des jeunesédé@erranée. Je n’'ai pas fait
ces orchestres : jai juste passé une audition paud’entre eux. [...] [L'EUBO], les
concerts ne sont pas remunéres. On était seuleléfayes assez largement. »

Enfin, dans le cas des centres de formation, notes situations dans
lesquelles les musiciens, loin d’étre rémunérégemiapour suivre le cours débouchant sur un
ou plusieurs concerts. Les stages de l'orchestrgeulees J par exemple sont payants. A
I'issue de ceux-ci, les musiciens donnent un ogiplurs concerts, sans étre rémunérés. Ainsi,
du point de vue de la réemunération, les productielessant des structures intermédiaires sont
généralement moins attrayantes que les produdiiosecteur professionnel.

Un dernier élément a évoquer est la question dedaivité de I'emploi. I
faut en effet souligner que de nombreuses strigtatermédiaires amenent les musiciens a
se produire sur des segments particuliers du mateH&mploi musical, moins reconnus au
sein du secteur professionnel.

Soulignons en premier lieu la question des conustia@e visibilité dans
lesquelles les musiciens se produisent. Il fausiitier les productions de jeunes musiciens
sur I'échelle hiérarchique évoquée lors de la deson du marché de la musique classique.
Les musiciens produits par les structures interaiégi sont amenés a donner des concerts Si
ce n’est exclusivement, du moins régulierementdggrscenes ne bénéficiant pas d’'une forte
reconnaissance, ou de visibilité.

Dans des cas ou la structure intermédiaire intetvégalement sur le secteur
professionnel, le dualisme du marché du travail goes tentons de mettre en évidence se
traduit concretement dans la situation, au sengrgpbique du terme, du concert. Evoquons
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le cas d’'une formation pour chanteurs lyriques,edéiant d'une scene particulierement
renommée. Cette basse évoque les productions dlegyilex participé. Il signale que celles-
ci sont parfois liees a des événements prestigraais qu’elles restent a la marge de ceux-ci.

« C’étaient des petits festivals. Septembre mus@@rne. Beaucoup de petits
festivals. On a chanté une fois au chorégies d'@ran’est un grand festival, mais on
a chanté sur la petite scene : le Chateau Malig&agt une petite scene proche. »

Le cas de l'orchestre J est assez semblable. Latste permet a de jeunes
ensembles de musique de chambre issus des stafggsdéon, de se produire au cours d’un
festival qu’elle gére par ailleurs. Ces représematsont organisées dans des lieux distincts
des autres concerts. Le dualisme du marché duiltisliircarne de fagon concrete dans la
géographie du festival. Les concerts « professienneaont organisés dans deux églises de
grande dimension en centre-ville, tandis que laage musiciens sont programmés dans des
petites églises et chapelles, dans la campagnsanante.

Certains prix et concours offrant aux jeunes masgila possibilité de donner
des concerts, les orientent vers le méme type @eesa la visibilité restreinte. Cette pianiste,
décrit les concerts qu’elle a donnés dans ce cadre.

« Ensuite, il y a eu concours en Normandie, qupmie le forum musical de
Normandie. Quand on gagne le premier prix, il yn@ dizaine ou une quinzaine de
concerts a la clef. C'était des concerts... il y & da concerts plus modestes, mais
disons que c’était des cadres assez simples gisesen Normandie, ¢ca pouvait étre
des cathédrales, c’était des petits cachets, Cjéte histoire de se faire la main, de
rentrer dans cet univers. Il y a eu un prix au Maiby a eu cette fondation : le club
du Zonta, un truc assez curieux mais qui m'ava# pal aidé. Une sorte de Rotary
féminin. [...] Zonta, c’était plutét des concerts parels liés a des événements liés a
leur groupe, a caractére plus privé. »

La question de [lattractivité de I'emploi proposéarples structures
intermédiaires aux jeunes musiciens peut égalernesmt a la nature méme du travail a
effectuer. Les jeunes musiciens peuvent étre @seners des types de prestations distinctes
des musiciens professionnels. Ainsi, la scéne d@mend le centre de formation G fait
régulierement appel aux étudiants de cette streigtour leur confier des doublures dans le
cadre de ses productions. Une basse, qui a suite éemation, décrit la fonction de
doublure, qui peut amener un jeune musicien aittayasans pour autant avoir a se produire
en concert.

« Mais quand j'étais doublure ici, ils donnaierst ¢ublures aux jeunes chanteurs, pas
parce qu’ils avaient peur que le chanteur tombeadegl mais parce que les grandes
stars viennent rarement pour les répétitions. gpsétitions durent un mois, et les stars
ne viennent qu’'une semaine et demie. Donc il faugt doublure pour venir sur scéne

et permettre le bon déroulement de la répétitidnernsuite, si quelque chose arrive

pendant la représentation, je peux aller sur sgaag ¢ca ne m’est jamais arrive. C’est

arrivé a des amis.

Quand vous travailliez comme doublure pour les tiéipés, c’était pendant I'atelier,

ca a duré apres ?

Uniguement pendant la formation. Sinon, on étaj tther. »
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Le cas d’un secteur particulier de I'emploi musidalt enfin étre évoqué. De
jeunes musiciens sont régulierement amenés a ltemvavec les structures intermédiaires
dans le cadre d’actions a visée pédagogique owiale®. Ces interventions aupres de
publics défavorisés n’ayant en principe pas accdssaconcerts de musique classique sont
désignés par des vocables nombreux, propres a ehacfeurs : « médiation musicale »,
« concerts de partage »... Philippe Coulangeon mamtide développement de ce type
d’intervention au sein du milieu musialCe positionnement est & 'origine de la créaten
plusieurs structures intermédiaires sur lesquelkes nous sommes penchés. Evoquons le cas
de I'association F, qui organise un prix dont bagréats se voient offrir des concerts dans des
salles prestigieuses. En échange de chaque engagdesemusiciens donnent gratuitement
deux concerts dits « de partage », dans des h&pdas prisons...

Les musiciens amenés a participer a ce genre afectévoquent l'aspect
« enrichissant » ces expériences. L'intérét qufidsivent a ces situations laisse entendre que
ce type dinterventions est percu comme gratifiant le plan symbolique par certains
musiciens. Cependant, la valorisation symboliquecéeg actions ne fait que souligner le
manque d’attractivité de la médiation sur d’aupkss. C’est un travail difficile qui ameéne le
musicien a se remettre en cause, ou tout au mdhawailler dans des conditions en complet
décalage avec la situation de concerts « tradidlbe», ou un public écoute des ceuvres
musicales dans un silence religieux. Ce décalage & situation normale de travail du
musicien est souvent évoqué, comme ici par cest@igie :

« C’était des concerts dans les maisons pour lesopees agées, service de soins
gériatriques ou méme palliatifs, et donc nous, gaien faire 2 ou 3, je me souviens
d’avoir joué devant vieilles personnes, qui avaded maladies assez graves, qui se
levaient pendant le concert, venaient toucher En@ipendant que je jouais, qui
chantaient, ca permettait aussi d’enlever le cateu sacré de ce qu’on faisait, de ce
gu’on faisait au conservatoire. »

Ainsi, que ce soit sur le plan de la rémunératam|a nature du travail et des
conditions dans lesquelles il est effectué, ou ensar le plan de la sécurité d’emploi qu’elles
offrent, les productions pour jeunes musiciens patnétre décrites comme un secteur
secondaire du marché de I'emploi musical. Elledfréat pas un cadre d’emploi régulier a
long terme, sont faiblement rémunérées, et ne despogénéralement que d'une faible
visibilité.

B/ Le fonctionnement du secteur secondaire

Il convient de rendre compte des mécanismes caalués '’émergence de ce
secteur secondaire du travail musical, ainsi quelagiques de fonctionnement qui lui sont
propres. Nous montrerons que I'émergence de cewsestcondaire tient a la forte incertitude
qui y régne guant aux capacités de succes dessjenmsiciens. Nous verrons alors comment
cette spécificité débouche sur une dynamique deéugtmn interne au secteur secondaire, se
traduisant par la fréquence des partenariats E#igructures.

%% Coulangeon (2004) évoque a ce sujet le développeres activités « d’animation musicale » (p. 9)-94
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1/ Un marché incertain

Piore rattache le dualisme des marchés du trawbkasituations d’incertitude,
dans le cadre desquelles la main d’ceuvre des sectegondaires fait office de variable
d’ajustement. Au sein du marché de I'emploi qui sxutéresse, il faut en effet signaler que
I'incertitude dans laquelle sont plongés les emaepurs de spectacle travaillant avec de
jeunes musiciens, joue un réle dans I'émergenceseltteur secondaire des structures
intermédiaires. Il faut cependant signaler queeckitertitude n’est qu’un élément parmi un
faisceau de facteurs convergents qui concouréaietgence de ce secteur.

Selon les segments du marché de linterprétationlesquels on se situe,
I'incertitude concourant a I'émergence du sectewordaire des structures intermédiaires
doit étre interprétée sur plusieurs plans. Surskenble des segments, l'incertitude tient en
premier lieu a l'absence d’expérience du musicienle milieu professionnel, qui ne lui
permet pas de garantir de la qualité de sa prestdtiémergence d’'un secteur secondaire est
alors justifiée aux yeux méme des jeunes musigiande décalage de leur expérience avec
les standards du milieu professionnel. Apres agowqué la faiblesse des cachets qu'elle
touche dans le cadre des productions pour jeunsgi@os, cette pianiste décrit cet écart de
rémunération comme étant normal.

« Mais c’est normal, quand on est jeune et quopaa encore |'expérience et la
préparation d’un professionnel, on peut pas toudbsrcachets mirobolants. »

Cette mezzo évoque les remarques faites par setoyrs lors de son
premier récital.

« Avant, j'avais peut-étre fait 3 ou 4 petits came€e&omme ¢a mais en checeur, ce qui
n'a rien a voir. Donc je m’étais jetée a I'eau d'sgul coup. Je me souviens les gens
qui organisaient ce petit festival dans la Dromavaient « Dit, on prend un peu un
risque en t'‘embauchant, tu n’as jamais fait deifaktest-ce que tu crois que tu vas
savoir geérer le trac ? » tout ¢a... Une dame dedt@aton était musicienne, elle se
souvenait. C'est vrai que c’est terrible le prenmimgital, et c’est vrai que c’était dur,
mais c’était génial. »

L’incertitude quant aux capacités du musicien aegéine situation
professionnelle éprouvante est ici soulignée. ®8r degments solistes du marché de
l'interprétation, ou c’est généralement le nom dusitien qui fait I'affiche, et qui sert de
vitrine au concert, le risque que représente I'gageent d’'un jeune soliste encore inconnu
du milieu de la musique savante ne tient pas qui@xipérience de celui-ci. Il tient
également a l'incertitude qui plane autour de samraissance par le public. Le musicien
professionnel a eu I'occasion au cours de sa carde collecter des signaux positifs, il
s’est construit un « nom » reconnu qui attire leligu Le jeune musicien ne dispose pas
de cette renommée qui au-dela de la qualité depeésentation, offre au producteur des
gages quant au succes ne serait-ce que commeucaandert. Le marché secondaire des
productions de jeunes musiciens est donc bien li@ gestion d'une incertitude. En
produisant des musiciens inconnus, les structuresmédiaires assument un risque que
les acteurs professionnels ne sont pas préts dnerdans les conditions du marché.
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2/ Logiques de coproduction

Cette capacité des structures intermédiaires amessdincertitude que
représente la production de jeunes musiciens aaesequences sur le fonctionnement du
secteur secondaire. On voit se mettre en placedynamique de production propre a ce
secteur. Le secteur secondaire des productions pewmes musiciens reproduit la
segmentation propre au marché de I'emploi musiaaepsionnel ; comme dans ce cadre, les
différents segments interagissent. Se met alopgaame une dynamique de production interne
au secteur des structures intermédiaires. Les téaistimjues des acteurs des différents
segments du secteur secondaire, notamment leuts delimain d’ceuvre réduits et leur
capacité a gérer des situations incertaines, leduisent a faire appel les uns aux autres pour
I'élaboration d’une programmation.

Une bonne illustration de cette logique propre ectesur secondaire nous est
donnée par l'orchestre de jeunes K. L'administtatiile cet ensemble décrit les solistes qui
peuvent étre amenés a travailler avec I'orchestre.

« Ce sont des gens qui sont déja dans le métiersAls n'y sont pas depuis
longtemps parce qu’on a pas les moyens de se gageastars. Ce sont des jeunes qui
démarrent ou qui ont démarré. Aurélia L. MagalieBlle, elle démarre tellement
gu’on ne va plus pouvoir travailler avec elle, te&hets deviennent astronomiques.
Stéphanie D... Des jeunes, la nouvelle génératiochdateurs, sortie du CNSM
depuis 5-10 ans, qui ont autour de 35 ans. Just@egoue pas avec les stars, les
chanteurs internationaux, eux non, ils chantent diapéra de paris, l'orchestre
national, ... c’est pas le méme réseau. Souvenielewes chanteurs, c’est comme
avec les solistes, c’est pareil, ils arrivent esadt, j'ai tel réle a roder. lls essaient
avec nous des réles qu’on ne leur confierait jaraaex un grand orchestre. Aurelia
L, elle va chanter sa premiére Boheme avec nousuopéra ne la programmerait
a I'’heure actuelle. La jeune violoniste qui a jeei€oncerto de Beethoven avec nous
c’est la méme chose, c’était son premier Beethok@meée prochaine, elle va faire
Brahms. Elle n'aurait jamais eu l'occasion. Lesngisaorchestres ne prennent pas le
risque de donner a un jeune soliste un énormesrélae I'a pas rédé avant sur une
autre scéene. Les grands orchestres sont des glens,fils ne s'intéressent qu’'aux
personnes déja repérées dans un rble ou un réperdous, ils ont envie, on
essaie. »

Deux segments distincts du secteur de la produpibom jeunes musiciens ont
des besoins convergents. L'orchestre de jeunessairbele solistes dans le cadre de sa
programmation, mais ne peut faire appel a des ecpofessionnels reconnus, trop colteux.
Les jeunes solistes encore peu ou pas insérésa sgehe professionnelle doivent rencontrer
des producteurs préts a prendre le risque de progea un soliste inconnu. La rencontre
entre ces deux besoins (codts limités et priseistpie) traduit une dynamique propre au
secteur secondaire.

Dans cet exemple, la rencontre de deux segments, mise en place d'une
dynamique de marché secondaire se font autour dsmde structure intermédiaire.
L’orchestre de jeunes, en tant que producteur,i@m & se positionner sur un autre segment
gue celui des musiciens d’orchestre. Ce qui e&irgihe une structure intermédiaire sur le
segment des musiciens d’orchestre a finalemeninpadt sur les marchés des solistes. Cette
dynamique de production propre au marché secondaimmet également en place lors de
rencontres entre des structures intermédiairestipmsées sur des segments distincts du
marché. Les partenariats et coproductions entngctaties intermédiaires sont fréquents
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comme on peut I'observer au sein méme de I'échamtiétudié. Une coproduction est en

projet entre I'orchestre de jeunes K et le centefatmation G, tandis qu’une autre a été
réalisée pendant I'enquéte entre ce méme centrel'Grehestre J auquel un responsable de
I'association | envisage de proposer un partenadate coproduction déja ancienne entre
I'association | et le centre de formation H a étéqeiée lors d’entretiens avec des musiciens,
et un responsable de ce centre H déclare envisamgecoproduction avec I'académie L (ne

faisant pas partie de I'échantillon étudi€), atihon 2007.

C/ Articulation des secteurs primaire et secondaire

Il faut enfin s’interroger sur la valorisation d@avail de ces jeunes musiciens
recrutés sur un marché secondaire. Il convient#fflement de souligner que ces productions
font I'objet d’'une valorisation marchande au méitre gue les productions professionnelles.
Les concerts sont payants, vendus a un diffusaurerore font I'objet de contrats de
coproduction. En tant que producteurs, les strastimtermediaires se positionnent donc sur
deux marchés. Le marché du travail est pour ewmanché d’input sur lequel ils sont
demandeurs. Le marché de la production est pouururarché d’output, sur lequel ils sont
offreurs. L'impact de leur positionnement sur leramn& du travail ayant été analysé comme
participant d’'une logique de secteur secondairesrsbmmes amenés a nous interroger sur
les conséquences de ce dualisme sur le marchédedaction.

Le soupcgon sous-jacent a cette interrogation dsi de voir les structures
intermédiaires se transformer en productions «ahais » entrant en concurrence directe avec
les productions professionnelles malgré les baasreal Les structures intermédiaires seraient
des entrepreneurs du milieu musical qui valorisemtle marché de la production une main
d’ceuvre peu codlteuse leur permettant de produmeiadres frais. Il y a dans cette idée le
sentiment que les productions de jeunes musiciens ine concurrence « déloyale » aux
productions professionnelles. Les structures inéelimires, bon marché et incertaines,
imposeraient au marché de la production un mécanidenconcurrence par les prix, et non
plus par la qualité. On s’offusque d’autant pluscdenode d’intervention sur le marché de la
production musicale, que sur un secteur artistigiest précisément la valeur esthétique qui
doit 'emporter sur les considérations économididzart n'a pas de prix »).

Ce risque de voir les productions de jeunes musscse transformer en actions
de valorisation d’'une main d’ceuvre peu onéreuseeesbrcé par la proximité des structures
intermédiaires et du marché de la production pedeselle. Evoquons I'exemple de
I'orchestre de jeunes J. Cette formation dépendalassociation culturelle dont I'activité ne
se limite pas aux stages d’ensemble. L'associairganise notamment un festival I'été, au
sein duquel l'orchestre est amené a se produiralifeeteur artistique de la structure est un
chef d’orchestre reconnu, qui dirige chaque annéehestre de jeunes. La plupart des
formateurs sont d’ailleurs issus de I'orchestrefggsionnel dirigé par ce directeur artistique.
Ainsi, I'orchestre de jeunes apparait-il comme aotvité de production parmi d’autres pour
un réseau d’acteurs professionnels.

Le risque de voir les structures intermédiairegraesformer en productions
bon marché est percu par les acteurs du milieusiAolans le domaine des concours, un
membre de I'équipe administrative d’'un concourserimational évoque l'existence de
concours dont le seul objectif serait d’organises groductions a moindre codt. Il évoque ce
probleme parmi les motifs qui ont poussé a la meatcente d’'une Fédération Francaise des
Concours de Musique.
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« On s’est dit aussi qu’il fallait étre vigilant,yi a plein de concours, il y a beaucoup
de concours. Et il y a des concours aussi qui destfacons déguisées de faire des
mini festivals gratuits. »

Les responsables des structures intermédiairesceostients du reproche qui
peut leur étre fait sur ce point. lls cherchent 'an sprémunir en développant des
argumentaires. Ainsi le directeur d’'un centre denttion évoque-t-il la faiblesse des cachets
des artistes comme un « retour sur investissempous la structure qui a contribué a leur
formation pendant deux ans.

Cette idée que les productions de jeunes musicensdes productions « au
rabais » valorisant une main d’ceuvre bon marchéadmendant étre relativisée. Soulignons
tout d’abord que cette de notion de concurrencelggrmrix imposées par les structures
intermédiaires ne va pas nécessairement de ssuyreut, que la moindre rémunération des
musiciens n’est pas le seul facteur rentrant enptemans ce cadre. Il faut en effet souligner
la spécificité du milieu de la musique classiquelsylan économique. Le déficit structurel
du secteur, dont rend compte la loi de Badfhch souvent pour conséquence un fort
décalage, pour ne pas dire dans certains cas wgjenction totale entre les codts de
production, et les prix de ventes des spectadles. découle une grande variété des situations
dans le cadre de la confrontation entre milieu gssibnnel et productions de jeunes
musiciens.

Dans un grand nombre de cas, il reste vrai queddygtion de jeunes reste
plus intéressante sur le plan financier que layetdn d’artistes professionnels. Cependant la
moindre rémunération des artistes n’est pas lefaetéur en cause. Soulignons par exemple
que les structures intermédiaires ont acces a deses de financement interdites aux
producteurs du milieu professionnel. Le responsdhlee structure reconnait ainsi a demi
mot que les productions de jeunes organisées &uies stages reviennent moins cher que ce
que peut proposer une structure professionnellds Néadifférence ne tient pas tant a la
rémunération des artistes (ceux-ci sont bien rénéshéqu’au fait que la structure ait acces a
des financements au titre de la formation professte.

Cette déconnexion entre prix de vente et colt déymtion peut culminer dans
des situations qui vont a I'encontre de ce que Attendrait de structures décrites comme
marché secondaire. La responsable d’'un orchestjeuthes, dont les musiciens sont moins
payés que ne le seraient des musiciens professspr@weque tout de méme la difficulté de
son positionnement face a des orchestres largesnbréntionnés.

«On fait en sorte que l'orchestre soit pas plugrchu’'un orchestre national
professionnel. Mais c’est sr qu'a coté de masttomltrasubventionnés, et qui
peuvent casser les prix. Nous, quand il faut pegemusiciens,... on a tendance a étre
plutét plus cher qu’un orchestre subventionné. »

Par ailleurs, si I'activité des jeunes musiciertsvesorisée par des productions
a moindre colt, ce n'est pas tant dans le cadraedactivité centrale au marché de la
production, que de facon périphérique. Les produstide jeunes musiciens ne rentrent
généralement pas en concurrence directe avec dmfugbions professionnelles. Elles
permettent en revanche dans de nombreux cas utopgpeeent a la marge d'activités de

% Baumol lie le déficit structurel du secteur ductpele vivant a la faiblesse, voire a l'imposstbililes gains de
productivité sur ce secteur. La hausse des colfmathuction, notamment de main d’'ceuvre (les saasmnt

alignés sur ceux des autres secteurs du marcheawhilt n'est pas compensée par des gains de piaidéic
(Baumol et Bowen, 1966).
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production annexes dont I'intérét n'est pas nédessant a envisager du point de vue du
marché de la production, mais plus dans le cadmneeddémarche stratégique du producteur.

lllustrons ce propos par une analyse des relatiensertains acteurs culturels
avec les pouvoirs publics. La carriere de nombreteurs du monde musical professionnel
(ensembles, solistes, producteurs) se concoit @mcipe a un niveau national voire
international, en terme d’échelle de diffusion,rderutement des partenaires, de retombées
meédiatiques... Ceci n'empéche pas ces mémes actétnes subventionnés a un niveau local
(par une région) ou déconcentré (les DRAC). llsvpati alors étre amenés a justifier ce
soutien en développant une action a une écheliddotes structures intermédiaires peuvent
étre un moyen de développer ce type d’action deimité a visée politique tout en en
limitant le colt. Evoquons comme exemple le ca$atesociation | qui intervient a la fois
comme centre de formation et producteur pour degguartistes en cours d’insertion
professionnelle, mais également comme producteur Igzuscéene professionnelle. Un
responsable de l'association décrit les différembgiques de production qui cohabitent au
sein de la structure.

« Nous avons, a partir des formations, une listguhtuors de niveau professionnel.
Avec eux nous organisons a l'issue de chaque adad#aa concerts. Il y a validation
des acquis des la fin de l'action pédagogique. iEnduy a une série de concerts qui
sont programmeés tous les printemps dans les égliseSeine-et-Marne, c'est-a-dire
dans la région de Fontainebleau ou nous prévoyarsaller le [centre de formation].
C’est un cycle guon appelle les promenades etspilresse principalement aux
collectivités et a la population locale. C’est uegcellente expérience pour les
quatuors de se créer des réseaux au niveau lecatédr des contacts avec public non
averti, et aussi par le biais de 'action cultieelbn essaie de lier ces concerts avec la
sensibilisation des jeunes et aussi la sensibdisates publics non avertis. En faisant
des répétitions ouvertes, des petites conférenaad é&s concerts, en organisant des
rencontres avec les artistes qui jouent. Ensuiteaila saison de I'association qui fait
appel a artistes mondialement reconnus, a laqoallessaie d’intégrer aussi souvent
gue possible des musiciens issus de nos formations.

On voit clairement se mettre en place cette stractilintervention sur le
segment de la production : un secteur avec designsak de niveau professionnel », amenés a
se produire dans les conditions que I'on a déjatifiees comme étant celles d’'un marché
secondaire (scenes locales, actions de meédiatioret.)un secteur avec des artistes
«mondialement reconnus » sur lequel les jeunesmdition n’interviennent que
marginalement. Les jeunes quatuors «de niveawegsmnnel » ne sont a aucun moment
percus comme des moyens de remplacer a moindréesoiites d’affiche. Secteur secondaire
et primaire cohabitent sans entrer en concurrdresecteur secondaire est valorisé dans un
autre cadre. Les productions organisées au seirsedteur secondaire s’adressent aux
« collectivités et a la population locale ». Carterévoque le face-a-face entre I'entrepreneur
culturel et ses tutelles locales. L'idée d’'un posihement sur le marché secondaire des
productions locales confiées aux jeunes musiciestscenfirmée par lintervention de la
responsable des projets pédagogiques :

« C’est un peu de l'action culturelle, c’est le ei@ppement territorial, c’est apporter
la musique dans les petites communes ou il y easabgaucoup. C’est transversal,
c’est a la fois de I'action culturelle et de la ¢gwation.
Le terme développement territorial, ¢ca vient d’ou ?
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Ca vient du conseil général qui tient absolumere gue le [centre de formation] qui
s’installe ait une implantation territoriale, quesligens sachent ce que c’est et en
profitent. Donc les actions dans les écoles, lagest, tout ¢ca c’est un ancrage local.
Mais pour le conseil général, pour les élus, clegiortant de savoir que les choses
subventionnées profitent au département. »

Ainsi, les productions de jeunes musiciens ne g@st des productions de
seconde zone au sens ou elles viendraient concerréa secteur professionnel par une
logique de réduction des colts. Elles sont en @h@npour un certain nombre d’acteurs
culturels, une occasion d’étendre leur activitéégpondant aux attentes de leurs interlocuteurs
publics. Elles permettent de répondre a des demsane ne pourrait pas satisfaire le secteur
professionnel, notamment pour des questions dedsofitain d’ceuvre.
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CHAPITRE 6 — LE MARCHE DU TRAVAIL DE L 'ENSEIGNEMENT

Le présent chapitre est consacré a lI'analysepdesours d’insertion sur le
second marché du travail qui s’ouvre aux diplom&gahservatoire : le marché du travail de
'enseignement. Nous devons commencer par nousgewplsur ce qui pourra apparaitre
comme un désequilibre : alors que nous avons cons@ois chapitres au marché de
I'interprétation, nous concentrons notre propos lsumarché du travail de I'enseignement
dans un seul chapitre. Il y a a cela trois raisdwosit d’abord, alors que le marché du travail
de l'interprétation est segmenté en de nombreuses-reégions qu’il nous fallu décrire, la
morphologie du marché du travail de I'enseignenesiiplus simple et mieux balisé. Ensuite,
le parcours d’insertion des jeunes musiciens, gdficile qu’il soit, reste relativement balisé
— moins par les regles bureaucratiques que paretges parfois contre-intuitives qu’elles
engendrent, d’ailleurs : il est donc plus facile dicrire un parcours type des apprentis
enseignants qu'un parcours type des apprentis prétexs. Enfin, une partie des
développements précédents, qui concernaient lemynar d’insertion des interprétes, valent
eégalement — et c’est un paradoxe — sur le marchérgeignement : c’est d’ailleurs I'un des
résultats paradoxaux de notre analyse que de manti@ors que les régles qui président au
fonctionnement du marché du travail des enseignaotd a priori singulieres et trés
bureaucratiques, les ressources et les pratiquesolgactivement guident les parcours
d’insertion des candidats aux postes d’enseignamtsont pas fonciérement différentes de
celles que I'on a décrites sur le marché de I'prigation.

Nous commencerons par décrire les criteres qgésigent au choix d’'une
carriere de professeur, avant de détailler lesesegl complexes, a tout le moins — qui
président au recrutement des enseignants, avadéchk&e les parcours dinsertion et les
ressources typiques que les musiciens mobiliseadyils tentent d’entrer sur le marché du
travail de I'enseignement.
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1/ CHOISIR L 'ENSEIGNEMENT : VOCATION OU PIS-ALLER ?

Nous avons déja évoqué a plusieurs reprises danesgtation du marcheé
musical entre enseignement et interprétation. Cstgmnentation, avons-nous dit, reste la
principale segmentation du marché du travail mulisicéistoire de cette segmentation
montre que, tres tot, 'enseignement s’est instatléns I'ceil des membres du monde musical
comme un pis-aller : on serait enseignant quandeopourrait pas étre interprete (Francois,
2004 ; Erhlich, 1985). Qu'on la déplore ou qu'orers’félicite, cette division du travail
hiérarchisée au sein du monde de la musique astceie que I'on peut repérer, d’un point
de vue macrohistorique. Mais le changement d’éehdtinalyse et la concentration sur la
vocation contemporaine des individus sont susclegtitbe proposer une image singulierement
différente : I'enseignement est-il effectivemenackivité professionnelle vers laquelle se
tournent les musiciens quand l'activité d’interprée refusent a eux ? Nous allons dans un
premier temps essayer d’éclairer cette question rdeports de l'enseignement et de
l'interprétation, en la soulevant d’'un double poidé vue: celui de la vocation de
I'enseignement, tout d’abord — comment en vienta@mbrasser une carriere d’enseignant ?
celui du cumul des activités ensuite : I'enseigneinet I'interprétation entretiennent-ils des
rapports d’opposition ou de complémentarité darmteulé de carriere des musiciens ?

A/ Devenir enseignant

Pourquoi les musiciens se tournent-ils vers Bagreement ? Nous I'avons vu
dans un précédent chapitre, les premiers pasneqgug&nseignant, sont souvent tres précoces
— aussi précoces, sinon plus, que ceux qui sotst $ar le marché de l'interprétation. Notre
question porte donc moins sur I'activité ponctuellesporadique d’enseignement, mais sur le
choix de faire de I'enseignement I'un des péles idamt — sinon le seul — de son activité
professionnelle. On peut repérer trois logiquesgtygs d’entrée dans le métier d’enseignant.
La premiére releve de ce qu’on pourrait appelendeléle de la vocation : le musicien choisit
d’enseigner par godt pour la pédagogie ou pouralastission. C’est par exemple le cas de
ce percussionniste :

« J'ai fait le conservatoire pendant 4 ans, avea ¥ suite de quoi il m’a dit
« tu devrais faire la formation DE ».

Pourquoi ?
Parce que j'enseignais déja dans une école de nausiggue ¢ca me plaisait. J'avais
déja fait I'école de Rieumes et celle de Carbomres{ des villes du coin, de Haute-
Garonne). Il m'a proposé c¢a en me disant que t'éae super formation
pédagogique, m’a posé des questions pour savajuege voulais faire exactement,
dans quoi je me voyais bosser, si je voulais caetira enseigner... mais quand t'es
musicien, c’est rare que tu n’ai pas lI'occasiomdagner. Quand on t'as donné un
savoir-faire, c’est normal que tu fasses pareikate c6té, c’est en quelque sorte la
tradition musicale. C’est une transmission quiegetue. »

A ce premier mode d’engagement qui, si I'on sad& sur I'échantillon
d’entretiens dont nous disposons, est loin d’éeptionnel, s’en ajoute un autre, davantage
fondé sur une logique que I'on pourra nommer ratédle ou raisonnable, comme on voudra,
et qui n'est nulle part mieux visible que lorsqléelconcerne des musiciens dont les
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instruments, comme le piano, ne peut étre pratiguién solo. Chez cette pianiste, par
exemple, le réalisme quant aux chances de sucpasadipmoins que la peur de jouer seule en
public, peur dont on sait qu'elle tétanisait jusmx plus grands, Gould ou Horowitz

notamment :

« Je ne joue pas. C'est ma hantise ! j’ai touj@urda hantise de jouer en public, mais
jai plaisir a jouer, jemmeéne mes partitions acbhée et quand je n’ai pas cours je
travaille des morceaux, des ceuvres que je n‘agpesre découvertes. Ca m’'a jamais
tenté de devenir soliste. J'ai fait des concerig po'entrainer, quand je préparais les
concours. A I'école de musique on est un peu optmfs les trois ans, pour le concert
des professeurs, je fais de I'accompagnement ausss, c'est pas pareil, jai pas le
trac pour ¢a. Mais c’est vrai que c’est pas évidentplus je dois transmettre quelque
chose, parce que mes éleves ont tous peur de goxeauditions, j'ai beau leur dire
gue c’est pas grave, que ¢a va bien se passentiteus peur...y’a rien a faire. »

Un dernier mode d’engagement, enfin, peut preladferme d’un renoncement

— renoncement qui est aussi le choix de la « gécuiidont on verra qu’elle est toute relative
qguand on décrira les parcours d’insertion des gnaeis. Mais il reste qu'aux yeux des
musiciens l'acceés a un poste d’enseignant titulaseun moyen de stabiliser ses revenus
autour d’'une somme fixe et réguliére, et que laxHe I'enseignement, dans ces conditions,
peut correspondre soit a une prise de consciensaliffecultés qu’il y a a exercer comme
interpréete, soit a des tournants plus générauxedéestence — comme le fait de fonder une
famille. C’est par exemple ce qu’explique ce pianis

« Comme jai le DEM, les gens sont OK pour queqgarte des cours particuliers, pour
eux, c'est quelque chose d'important, de prestigiéas médaille ! Et avec ce DEM,
jaimerais passer le DE, parce qu’a coté de ladei€oncert, prof de musique, c’est la
stabilité, et comme je viens d’avoir une fille,rgfléchis beaucoup plus en terme de
sécurité aujourd’hui. »

Tels sont donc les trois principaux modes d’eegagnt dans la carriere
d’enseignant: la vocation, la raison et la sééuriDe toute évidence, le travall
d’enseignement ne convient pas tous, loin s’en feiules premieres années d’exercice sont,
comme sur le marché de linterprétation, des anonéees musiciens prennent la mesure de
ce que leur métier recouvre réellement: elles esuvonctionner comme un test qui
débouche, assez logiquement, sur un renoncemesdt Gar exemple ce qu’explique cette
clarinettiste :

«J'ai un petit probleme entre I'exigence que gile plaisir a donner. C’est un
equilibre trés dur a trouver. Et je me suis fate@y@ele chercher. Je pense que j'en
redonnerai, c’est certain, mais il y a ce probléaentre I'enfant qui dit fierement j'ai
travaillé trois fois 10 minutes dans la semainejrpuoi ¢a va pas, mais comment lui
faire comprendre ? J'ai 'impression d’avoir tossayé, la gentillesse, la fermeté, et je
me suis dit, jai 24 ans, a 24 ans je suis déj@udae de ca, ca va pas, il faut que je
laisse tomber un peu. C’est peut-étre moi qui pasmdare. Qui ai pas assez réfléchi
sur la question..»

Cette logique de tatonnement et d’apprentissagetibnne d’autant plus que
les pratiques d’enseignement et d’interprétatiosar@ pas exclusives l'une de l'autre, et que
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c’est sur I'un et l'autre segment que les musicegosrennent, le plus souvent simultanément,
guels sont leurs godts et quelles sont leurs clsance

B/ La question du cumul

L’articulation du travail d’enseignant et de dale I'interprete ne se pose donc
pas uniquement en termes de choix initi&.,(souhaite-t-on faire carriere comme enseignant
ou comme interpréte ?), mais tout au long du pascdiinsertion, voire tout au long de la
carriere. De ce second point de vue, la questiait pe poser simplement : les musiciens
peuvent-ils et doivent-ils enseigner et jouer ’h@is posons la questions dans ces termes,
c’est que les musiciens eux-mémes l'abordent ad@sis les entretiens : notre propos n’est
donc pas d’apporter une réponse normative a latiqnedu cumul, mais de dresser un relevé
des positions de principe qu'adoptent les musiciensqui recouvrent, globalement,
I'ensemble d’'un spectre balisé par deux positiaiaiges.

La premiere position est aussi la plus fréquenfest celle qui énonce qu'il
n'est pas de bon enseignant qui ne pratique sdrument comme concertiste. C’est elle
gu’énonce, par exemple, ce professeur de percigssion

«Il'y a une tendance administrative et idéologigriedirais, qui se traduit par le
cloisonnement excessif entre la diffusion de laiques et 'enseignement. La dérive
serait de dire actuellement que non, les musicsens 14, ils sont fonctionnaires, ils
sont dans les murs, point. Mais ce n’est pas ungedgue l'on retrouve a Toulouse.
Ici, sur ce plan 14, ¢a se passe plutét bien, gmant est reconnu comme étant avant
tout musicien. Si on a une opportunité, on favaisepossibilités artistiques. Il y a des
musiciens qui font donc partie des Sacquebout@esjtres, comme moi sont au
Capitole, d’autres sont solistes. C’est une idéeaqquidé le fonctionnement du CNR,
ce gqui a mes yeux peut étre vraiment enrichissant [@s €léves. C’est la seule fagon
d’avoir un premier rapport avec la réalité du terra

Cette proposition peut d’ailleurs étre inverséegeut aussi étre argumenté que
pour étre un bon interprete, il faut nécessairenmargeigner. Parfois, cette proposition
s’appuie sur la proximité supposée entre 'actidié « passeur » qui est celle du musicien
interpréte, qui présente une ceuvre au public,liet de I'enseignant, qui dispense son savoir a
son éleve... Ce type d’enrichissement est évoquéegpune violoncelliste :

« L’enseignement apprend énormément de chosesblige @ préciser ta pensée, t'as
une musique qui est convaincante, et a la défe@est une discipline dont jaurais
du mal & me passer. Je rencontre des éleves paétequi apportent une facon de
voir différente, c’est un échange qui m’intéressertément. »

Plus prosaiquement, comme ici, c’est la complémigatdconomique qui est
mise en avant — un intermittent aurait tout a gagneouvoir augmenter ses revenus comme
enseignant sans plus qu’aucun obstacle ne se amessdes deux pratiques :

« Quand tu es intermittent, tu n’as pas le drandeigner, ou exactement, tu as droit a
55h dans l'année, autant dire rien du tout. Siais plus tu n’as plus le droit t'étre

intermittent. Et c’est le serpent qui se mord laug) en bref, c’est aberrant, parce que
guand tu es intermittent, tu joues ok, mais ilaet faussi enseigner, ¢a pourrait te faire
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de bons appoints. Imaginons méme que tu fassespaf3bemaine sur 9 mois, c¢a fait
100h par mois, méme si c’est tres peu tu vois,ecgritle. Moi je trouve que c’est
indissociable, un musicien doit enseigner et leemés d’enseignements sont
multiples, tu peux donner des cours d’instrumentc@urs particulier, ou en école, ou
comme moi, quand tu es féru de jazz, tu peux ensegans un atelier. »

La seconde position polaire est plus minoritagke se donne a lire surtout
dans un non-dit : celui des interprétes qui écssties plus de commentaires la possibilité
d’enseigner, comme cet interpréte qui disposedg#émes nécessaires mais qui préfere, au
moins pour l'instant, se concentrer sur son aéigliinterprete :

« Sinon, jai eu mon DE en juin 2003, pour l'indtgiai tellement de projet en tant que
musicien, je me consacre qu’'a ¢a, et comme tu pasxcumuler avec I'intermittence,
je préfere faire comme ¢a, comme j'ai pas encoseibed’une situation stable, que je
suis pas marié, que j'ai pas d’enfants...

Les raisons qui portent a exclure I'enseignemienplus souvent ne sont pas
explicitées. Elles peuvent renvoyer, comme icia &dmbinaison de difficultés d’emploi du
temps et d’une appétence pour la sécurité tropefaibur adopter une position d’enseignant...
Parfois, elles sont énoncées de maniére beaucaus ghiruptes, comme ce musicien —
I'enseignement empécherait d’entretenir la comm&Eerchnique nécessaire pour demeurer
compétitif sur le marché de l'interprétation :

« Je pense pas qu’on puisse enseigner dans degia@mdptimum et se produire
beaucoup en méme temps. Il y a toujours beaucoupasiail personnel quotidien
guelque soit le niveau atteint, quand tu veux comi a jouer. On a jamais fini de
progresser et surtout, il ne faut pas redescerliemoindre défaut de travail, tu
déclines, et tu te grilles alors a une vitessefoll

Selon cet enseignant beaucoup plus chevronrgydstion se pose en fait de
maniere diachronique : I'enseignement est davantenge activité de fin de carriere, parce
gu’elle correspond a une période ou le musicienmashs affité et moins virtuose — cette
vision, ol une activité chasserait l'autre a mesgoe l'age vient, vaut peut-étre tout
particulierement pour une instrument comme la wmix|'instrument vieillit avec le corps,
méme si c’est ici un professeur de violon qui I'exye :

« Ma principale activité était devenue I'enseignetet si pendant les vacances il
fallait faire des choses, préparer quelqu’'un aed@snens, je le faisais. Mais je crois
gue c’est un parcours qui s'impose aussi ; il &toé honnéte, a 45 ans, on est moins
adroit qu'a 25. Je travaille toujours mon violona iechnique parce que je tiens a
montrer des exemples a mes éléves, mais il n'ysadpadoute, a 25 ans, vous jouez
mieux ! Méme les grands musiciens il dirigent despén plus et jouent de moins en
moins parce qu’ils reconnaissent que c’est ditficié jouer. »

La représentation selon laquelle on deviendnasegnant quand on n’aurait
pas — ou quand on n'aurait plus — le talent d’'@tterprete est certainement beaucoup trop
simpliste : d’abord, parce qu’activité d’interpra et pratique de I'enseignement sont loin
de s’exclure, ensuite parce que I'enseignemenicgatsouvent d’un choix positif et d'une
vocation sincére qui n’est pas, loin s’en faut, oraniére de toujours faire de nécessité vertu.
Par ailleurs, on retrouve dans la description demgres années d’enseignement ce que nous
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avions vu sur le marché de l'interprétation : erreant leur métier et en se confrontant aux
marchés du travail, les musiciens prennent conseide leur goQt et des contraintes attachées
a leur activité. Il faut a cet égard souligner winp décisif : alors que dans certains pays —
comme aux Etats-Unis — le choix de I'enseignementl® I'interprétation intervient tres tot
dans le cursus de formation, le fait qu’il intervie en France relativement tard — et en tout
cas, alors que l'essentiel de la formation en cwaseire est acheve, est un point absolument
décisif, qui laisse aux musiciens une assez gréatdede pour s'orienter correctement vers
des taches adaptés a leurs talents et a leurs.d@einr mettre au jour ce point, il faut entrer
davantage dans le détail des parcours d’insertiem e€hseignants, parcours doublement
complexes : d’'abord, parce que les regles buretigwes de recrutement sont elles-mémes
compliquées, ensuite, parce que les pratiqueslgs’ebntribuent a engendrer en retournent la
logique.

2/ L’ ACCES AUX POSTES D ENSEIGNEMENT : UN MAQUIS BUREAUCRATIQUE

Les exigences formelles imposées pour prétendre pastes d’enseignants
dans les structures d’enseignement musical spg€igiont d’'une telle complexité qu’elle
justifie une description indépendante des pratiqueslles engendrent. Les musiciens qui
souhaitent devenir enseignants titulaires dansttestures d’enseignement musical spécialisé
doivent franchir plusieurs étapes, que I'on pees schématiquement ramasser en deux blocs
principaux, le premier conditionnant I'accés auosek Chacun de ces blocs correspond a I'un
des ministeres qui intervient dans leurs procéddeesecrutement, le Ministere de la culture
et le Ministere de l'intérieur.

A/ Le Ministere de la culture, ou I'examen des copetences

La premiere étape correspond aux exigences dsfipar le Ministere de la
culture. Les musiciens doivent en effet pouvoirtifies d’'une compétence technique et
pédagogique. Cette compétence est validée par eeamens, le Diplome d’Etat (DE) et le
Certificat d’Aptitudes (CAY'. Les candidats ont le choix entre ces deux examien€A est
plus exigeant que le DE, et les postes a CA stmfas moins lourdement chargés d’'un point
de vue horaire et mieux rémunérés — ils sont aussieptibles de correspondre a des niveaux

" De maniére évidente, I'imposition d’une certifiost pour enseigner dans ces établissements imptigum
certain nombre d’enseignants plus agés sont swilste’'acquérir ces qualifications, soit sont reé&gsur des
statuts précaires, ce qui peut étre dénoncé peairtgrcomme par cet enseignant : « A I'époque poseigner,
ce gu'il y avait de bien, c’est que tu te faisame uéputation, y'avait pas de critere de diplome.efiseignais
guelque part, les gens savaient que tu avais mme&lasse. Tu envoies tes éléeves participer aumdraes qui
existent prés de chez eux, et les directeurs détappellent ensuite pour donner des cours chez eu
Maintenant le systéme est un peu bloqué parcewjone peux pas embaucher des gens simplement \aldbele
ne dénigre pas les centres de formation, les jegunegpassent par ces centres sont trés certainetmEnt
valables. Mais c’est la fonction publique qui déeides gens qui n'ont pas eu ces dipldmes. lIs erploités
sous des contrats d’animateurs décatégorisés, dagesalaires raz les paquerettes. Il y a des ganestent
vacatairesad vitam aeternammet qui ne peuvent pas étre intégrés, alors quiaicaes années qu'ils sont en
place, bien que la loi Sapin, a un moment donm&reis que beaucoup de gens dans ce cas la soitarisés,
mais il y a des gens qui restent encore dans tugtion précaire. » Cet enjeu, qui peut resterdmtifians bon
nombre d’'établissements, ne concerne pas directentgre propos : nous ne I'évoquerons que de manier
adjacente.
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d’enseignement plus élevés que les postes a DE rsémde ce point de vue, cette régle que
certains musiciens évoquent semblent loin d’alersdi. Plus précisément, le CA ouvre sur
des postes de « professeurs » qui peuvent enseigrettitre dans les CNR (conservatoires
nationaux de région), les ENM (écoles nationalesidsique), les EMMA (écoles de musique

municipale agréée). Le DE donne acces aux possssidtants spécialisés, qui peuvent étre
professeurs dans les ENM et les EMMA et assistasrofesseurs dans les CRR

Le CA et le DE ne sont pas des concours : encpher, ils ne donnent
directement accés a aucun poste. De ce point desviien peut jusqu’a un certain point
tracer un parallele avec le Capes et I'agrégatibédaication nationale — puisque le DE et le
CA ouvrent sur des postes plus ou moins lourdemtgarigés d’'un point de vue horaire et plus
ou moins bien rémunérés — la comparaison tournet ca@lors qu’'un lauréat du Capes est
assuré de se voir proposer un poste, un titulair€A ou du DE n’a que le droit de candidater
a un concours, celui organisé par le Centre Ndtidada Fonction Publique Territoriale. Les
professeurs de musique en conservatoire sont enddg fonctionnaires territoriaux, et non
des fonctionnaires d’Etat. Nous reviendrons plus $oir la seconde étape du recrutement des
enseignants. Concentrons nous pour I'heure sue peeimiére étape : les musiciens doivent
donc obtenir le DE ou le CA. En quoi consistent eeamens ? Comment peut-on S’y
préparer ?

Le DE et le CA sont deux examens différents,réparer 'un ne permet pas,
mécaniquement, de préparer l'autre. Les filiereprédparation, quoique distinctes, présentent
cependant des similitudes, comme si les dispos&fsiéployaient en parallele mais suivant
des logiques comparables. Pour le DE comme poGrleen effet, on peut distinguer deux
grands modes de préparation. Le premier s’effedares des formations diplémantes. Les
éléves intégrent une structure de formation (leFEIBEM dans le cas du DE, les cycles de
pédagogie du CNSM de Paris ou de Lyon dans le €d3Ad, ils y suivent une scolarité (qui
correspond a deux années pleines d’enseignemeng iécomme c’est le cas depuis peu au
CNSM de Paris par exemple, la charge de courséieaidistribuée sur cinq ans), et, au terme
de cette scolarité, ils subissent une série d'&@egui permet de les diplomer dans telle ou
telle spécialité : un sortant de CEFEDEM peut &tudaire d’'un DE de violon, de piano ou de
flate, un sortant du cycle de pédagogie peut schimque année titulaire d’'un CA dans
n'importe que instrument également. Dans ces cydggdomants, la part dédiee au
perfectionnement instrumental est relativementléaiméme si la charge de cours est tres
importante — les disciplines enseignées renvomites au métier d’enseignant : les éléves de
ces formations suivent des cours de pédagogie,ndaion d’équipe, d’esthétique et de
culture générale. Le niveau instrumental est suppoguis a I'entrée de ces formations : il est
vérifié soit par le biais d'une épreuve formelleit par le biais d’'une exigence de dipléme.
Pour entrer dans les formations diplomantes desNGNfar exemple, il faut soit étre ancien
éleve de Paris ou de Lyon, soit faire la preuvesda cadre d’'une épreuve instrumentale tres
exigeante, que I'on a un niveau équivalent.

Telle est donc la premiére maniére d’acquérir cgdohes : intégrer une
formation diplébmante, dont on sort titulaire d’'urEDu d’'un CA. Les musiciens qui ne
peuvent intégrer ces structures, par exemple gards ne peuvent pas se consacrer a temps

%8 || semble que I'obtention (ou le maintien) de ssh CA revéte pour les écoles une importancegtoie ou
se donne a voir, notamment, I'ambition de l'ingtdn, comme I'explique par exemple ce directeurcdlé :

« pour le poste vacant de formation musicale, oreveuter a CA, puisque la professeur qui parttat-méme
un CA. Elle avait passé un concours interne, eb¢éarecrutée il y a 6 ans. Elle avait donc chatgéatégorie,
mais c’est la ville qui décide de conserver le aiveles postes. En général, on essaye quand mégaedie ces
grades, et de ne pas déclasser les postes, paraota intérét est d’avoir une certaine qualindeignement,
mais c’est pas toujours évident de conserver peliague la ville oppose des contraintes budgétafr&lagnac,

ce n'est pas la politique de la ville, sur le pasteformation musicale, la ville souhaite recruterCA, mais il y
a des mairies qui ne font peut-étre pas comme sela.
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plein & ces formatioA%ou parce qu'ils n’ont pas le niveau pour y entperyvent malgré tout
passer ces dipléomes. Deux différences principatedost jour, toutefois. D’abord, ces
diplomes sont alors présentés en candidats litves.candidats sont testés sur les mémes
dimensions que celles qui sont appréciées dansfolesations diplomantes : maitrise
instrumentale et pédagogie. L’épreuve du DE, pangle, se déroule en deux temps. Le
premier tour consiste en une épreuve instrumenpaanettant de s’assurer du niveau du
candidat, et un entretien ; le second tour repaseise épreuve de déchiffrage, un entretien
bilan et une épreuve de pédagogie reposant un deurgnte minutes dispensé a un débutant
et a un éléve plus chevronné. S’ils présentengpesuves en candidats libres, toutefois, les
musiciens ne disposent pas de formations spécffigneamont leur permettant de s’y former.
La seconde différence d’avec les formations dipldt@s est beaucoup plus structurante pour
les parcours d’insertion : elle renvoie au fait ¢eeépreuves, DE et CA, sont organisées avec
une temporalité tres irréguliere. Imaginons unigtétqui souhaite passer le CA mais qui n’est
pas éleve du CNSM et qui, pour une raison ou pow autre, ne peut pas intégrer la
formation dipldmante du CNSM. Il peut passer le €A candidat libre mais il lui faut
attendre, pour cela — et parfois plus de cing agg’sn CA soit organisé par le Ministére de
la culture. Cette irrégularité dans l'organisatotes diplomes interdit toute planification des
trajectoires et impose soit des longues phasetedtat soit des stratégies précipitées fondées
sur des rumeurs dont on n’a pu comprendre si eblegspondaient a une quelconque réalité
ou si elles relevaient du pur fantasme. Par exengplite hautboiste qui achéve son cycle de
perfectionnement au CNSM vient d’étre recrutéeONDIF. Elle aime I'enseignement et elle
vient de passer son DE car, explique-t-elle, «c®mns doute le dernier qui va étre
organisé » ; elle ne pense pas pouvoir jamais pasgseCA car, poursuit-elle, « il N’y en aura
plus d’organisé », et elle ne peut envisager derésenter a la formation dipléomante du
CNSM parallélement a son activité a 'ONDIF cardbsarges horaires en sont incompatibles :

« Je viens de passer le DE en candidat libre (.afcéPqu’a I'Hay, si on n'a pas de
diplédme, on ne peut pas enseigner. Le directeurdit’que ce serait bien que j'ai un
diplome, et puis c’était sans doute le dernier oang organisé qu’on pouvait passer
en candidat libre. Je me suis débrouillée toutées@il’ai préparé qu’a moitié en fait :
je pouvais pas le préparer beaucoup, je l'ai pabaau la main d’ailleurs, mais jai
regardé un peu, sur les chartes de I'enseignemasritucs administratifs. »

Récapitulons cette premiere phase, qui dessiaeudé architecture chaotique.
Le sens de lintervention du Ministére de la cudtest assez simple : il vise a s’assurer d’une
certaine homogénéité de niveau des enseignantgpaarit dit a valider une compétence. |l
existe une dichotomie profonde dans les modaliéégréparation a ces examens, selon qu’on
les passe en candidat libre ou qu’on s’y forme dares structure diplomante. La différence
essentielle entre ces deux voies d’acces au DRid@Aatient & l'incertitude de ces parcours :
si 'on passe par une formation diplomante, le pars est relativement fléché, si I'on passe
les examens en candidat libre, ils sont beaucoup picertains car ils sont suspendus a
I'organisation, irréguliére et assez imprévisildenble-t-il, des examens par le Ministére.

2 C'est le cas par exemple de ce pianiste, qui gupli « Je vais le tenter en candidat libre, ort peéparer le
DE dans une structure spéciale de formation, cleslieurs I'ancien directeur du CNR qui en estedieur, X.
Mais moi, j'ai pas le temps de consacrer deux anfodnation a ce dipldme, et j'ai les concerts técde veux
pas laisser tomber mon trio et toutes mes activitésicales, sans compter la pratique de l'instriumen
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B/ Le CNFPT, ou les épreuves de recrutement

Nous l'avons dit : le DE et le CA sont déiplomeset ne donnent directement
acces aaucunposte. lls donnent le droit de s’inscrire & unaoans, celui organisé par le
Centre National de la Fonction Publique Territ@jalattaché au Ministére de l'intérieur.
Depuis les lois de décentralisation du début deses 1980 et depuis la définition du statut
des directeurs et professeurs d’école de musiqos s décrets du 4 septembre 1991, en
effet, les enseignants des écoles de musique smitfahctionnaires territoriaux dont le
recrutement obéit aux regles du CNFPT. Commencars dgcrire le déroulement du
recrutement. Les mairies commencent par déclargraste vacant au CNFPT ; le CNFPT
publie ce poste et centralise I'ensemble des catuliés ; il organise un concours ; il publie
ensuite une liste d’aptitudes rassemblant les datglretenus par le concours du CNFPT ; ces
candidatpeuvengétre recrutés par les mairies en qualité de stagia

Placons nous maintenant du point de vue du namsicjue I'on suppose
titulaire de son DE ou de son CA. Il n'est, poumdtant, titulaire d’aucun poste : il lui faut
attendre qu’un poste soit déclaré vacant par uneeng que le CNFPT organise un concours
pour le pourvoir. Cette attente n’est pas fictivwle dure souvent plusieurs années, et la
périodicité d’organisation de ses épreuves n’esolalment pas réguliére ni prévisible.
Lorsque le concours est organisé, le titulaire &udd du CA s’y présente. L'épreuve consiste
en un entretien d’'une trentaine de minutes, avecfaiectionnaires territoriaux et des élus.
Les musiciens sont souvent surpris par la naturel’é@euve, comme cette pianiste
toulousaine qui a passé deux fois le concours aVétre inscrite sur les listes d’aptitudes du
CNFPT :

« Le concours s'était passé dans la petite courgamisienne, ce n’'était pas des
professeurs de Toulouse, I'entretien avait durénB8futes et c’est tout. Et en 30

minutes, ils m’avaient posé des questions qui a awisne leur permettait pas bien de
savoir si je pouvais étre une bonne ou une maupagesseur.

Quelles étaient ces questions ?

Par exemple, on ma demandé en tant que ministle cldture, ce que je ferais pour

améliorer le développement, ou la place de la oalten France. C’étaient des

guestions de ce type, trés générales. Et il y awssi un €élu, il y a toujours un €lu

dans ces concours. Et puis quelgues questionstgiies a terre, portant plus sur le
programme que je voudrais faire, des questionsapbrin peu plus sur la pédagogie.
J'ai préféré les questions qu’'on m’a posé au deaiéoncours en 2002, d’ailleurs ¢a
a marché. Il me semble que c’était des questiarsgdaptées, un peu moins vastes. »

Une fois passée cette épreuve, les musiciensaone sont pas inscrits sur
liste d’aptitudes. S’ils échouent, ils restentltittes du DE ou du CA mais ne peuvent pas étre
titularisés et doivent se représenter au concauGNIFPT, souvent quatre ans plus tard. S’ils
sont inscrits sur les listes, ils sont alors susbkgs (mais ce n’est nullement une obligation)
d’étre recrutés par une mairie. Si la mairie n&dtsfaite par aucun candidat, elle peut choisir
de ne pas pourvoir le poste.

Ce dédoublement des épreuves est I'objet dedmercritiques. Les musiciens
font trés souvent valoir I'incompétence des jurys@NFPT, comme cette musicienne, que
nous citions plus haut, que I'on sent désappoiatéiglée de devoir définir au pied levé une
politique culturelle — question que I'on pourramadginer mieux adapter a une épreuve de
'ENA qu'au recrutement d’'une professeur de piafie. vivent également comme une
profonde injustice (et parfois comme une insulkefait d’étre évalués deux fois : a juxtaposer
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deux épreuves, le risque est grand, en effet, dala#ser au moins I'une d’elles au profit de

l'autre. Surtout, pour la question qui nous intéees celle des trajectoires d'insertion — ce
dédoublement a des implications tres importanteseequ’il rend a la fois tres longs et tres

incertains les processus d’intégration au marchéetseignement. Imaginons le cas d’'un

musicien qui, pour une raison ou pour une autipare le DE ou le CA en candidat libre : il

doit d’abord articuler sa trajectoire sur une pemiépreuve dont la temporalité est floue,
fluctuante, incertaine ; une fois diplédmé, il daihouveau attendre, dans l'incertitude, que soit
organisé dans un avenir totalement indéfini, urcoars de recrutement dont il ne sait pas si,
a termes, il débouchera sur un poste... On comprand mal que certaines trajectoires

d’insertion durent parfois prés de dix ans — qum lpeut rapprocher des douze mois qui
peuvent séparer le début de la préparation au Gapad’agrégation et 'acces a un poste de
stagiaire en college ou en lycée. Cette situatieut gembler d’autant plus étonnante qu’elle
s’en tient, pour linstant, a la seule descriptab 'empilement des regles bureaucratiques
instituées par les deux ministéres. Si I'on s’d@éanaintenant, a comprendre comment les
acteurs circulent dans ce maquis, on ne sera peutté¢’'a demi-surpris d’apprendre que les

vertus que I'on peut préter au fonctionnement husestique — I'impersonnalité anonyme de

recrutements meéritocratiques — disparaissent dafressage de regles désordonnées.

3/ LE PARCOURS DU COMBATTANT

La description que nous venons de donner dessélgl recrutement donne une
premiére idée de la complexité a laquelle sontromtés les musiciens qui souhaitent entrer
sur le marché du travail de I'enseignement. Eka gient pourtant a la description des seules
regles— et il y a loin, en I'occurrence, on va le voiestregles aux pratiques, ou pour étre plus
précis, il y a quelque chose comme un complet retonent. Nous allons donc procéder
autrement, et décrire les caractéristiques objestidu fonctionnement de ce marché —
caractéristiques inséparables des regles que moss de détailler, mais qui sont loin de s’y
réduire. Nous commencerons par exhiber un preni@éanent déterminant de ce marché du
travail : les apprentis enseignants sont des sinmtprécaires et mal payes, le rapport de
I'offre et de la demande contribue a les maintelains une position extrémement difficile.
Nous nous arréterons ensuite sur les modalitépdiament de I'offre et de la demande qui,
si I'on se fonde sur les principes formels que neeisons de décrire, devraient obéir a des
principes bureaucratiques transparents et impeetgnet qui en fait obéissent, de maniére au
moins aussi exclusives que sur le marché du tradail’interprétation, a des principes
interpersonnels.

A/ Des situations précaires

Les musiciens qui décident de tenter une carr@enseignant doivent
emprunter un parcours long, chaotique, difficile,aurs duquel leur situation est précaire.
Les emplois précaires qui constituent, on va le, Vaivoie d’'acces vers des postes fixes, sont
tres mal payés et s’inscrivent par ailleurs dansanzon temporel tres court. D’une maniere
générale, c’'est I'ensemble des rémunérations pémsoaux enseignants, quels que soient
leurs statuts, qui semblent modestes par rappcetiés qui sont offertes a leurs homologues
européens. Ecoutons, par exemple, la comparais@lié@ qu’en donne cet enseignant du
CNSM, mi-catastrophé, mi-résigne :
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« Il faut voir la course effrénée dans les boutbéssistanat, au conservatoire de Paris.
Assistanat. Vous étes assistant de prof. AccompagnaAccompagnateur, quatre
d’accompagnement par semaine, si vous accompagrezlasse entiere c’est cing
heures par semaine, c’est un énorme boulot, fagt faus les concours d’entrée, les
concours de sortie, les auditions, les machinst gas payé en plus tout ¢a, le salaire
de ca, parce qu’il faut tout de méme le savoiril ¢aut le dire, le salaire de ca, pour
cing heures d’accompagnement par semaine, c'e§x Rales. Méme pas, que dis-je ?
C’est 2000 balles. Assistant c’est un peu mieuxepdMEme les salaires de profs, par
rapport aux compétences... Je peux vous sortir rha fie paye : je dois avoir 20 000
balles parce que je dois avoir des heures supptémes) c’'est 16 000 balles au
départ, entre 16 et 18 000 balles. Si j'étais p®fCNR avec une carriére, je serais
hors classe, je gagnerais plus, probablement. @egbutes facons nettement moins
payé que les Hochschule allemandes. Les posteEtatscUnis, c’est 120 000 dollars
par an, pour trente cours par éleves, a une quieztéleves. Vous faites le calcul : le
dollar se casse la gueule, mais il est tout de m@&®m&0. donc ¢a fait 700 000 balles
par an, donc ¢a fait 55 000 balles par mois.

Comment vous expliquez le niveau des salaires ?

Le CNFPT nous a répondu que le musiciens étaitndividualiste forcené, qu'il
n'avait qu'a se syndiquer, et que si on avait tés orporatiste au moment des
discussions sur la filiere artistique, peut-étre ga aurait été mieux paye. Ce qui est
une facon de renvoyer le truc, mais ce qui dans ecereaine mesure n’est pas
completement faux. Au conservatoire de Paris, qya&tais gamin, au conservatoire
de Paris, les profs étaient tous concertistes, uteest un petit peu moins le cas
aujourd’hui mais ce qui reste quand méme relatimeteecas, donc on considérait que
c’était un poste extrémement honorifique, pas Ibies paye, et que de toutes facons
ils gagnaient tellement de pognon avec leurs ct;i@r dehors que ce n’était pas la
peine qu’ils aillent se bouger les fesses pour angen leurs salaires de profs. Bon, la
situation a changé, tout de méme. Mais les salalogd pas changé. Ca n’évolue pas,
les accompagnateurs sont passés de 1700 ball&@®dales, c’est tristounet. »

Il est évident que l'accés a un poste de titalaiméliore sensiblement la
situation des musiciens : ils sortent alors deitaason d’incertitude qui est la leur en
s'assurant d'un emploi a durée indéterminée, éedletuent distribué sur différents
établissements — mais c’est le plus souvent latsiio qu’ils connaissaient quand ils n’étaient
pas titulaires — et sont surtout beaucoup miewur@res. C’est par exemple ce qu’explique
cette professeur de piano :

« J'avais déja un temps complet je faisais 23 I wurest-a-dire 20 heures normales et
3 heures supplémentaires, donc sur ce plan, ¢gasachangé, mais ca a surtout
changé au niveau financier, c’était une vraie mvsdtion de mon salaire, depuis que
javais commenceé a enseigné, j'étais restée adléchzeéro, depuis 97, et pendant
I'été, comme j'étais payée par les Assedics, jangag50% de mon salaire. A partir de
ma titularisation j'ai récupéré mes échelon, jesquassé a I'échelon 3 directement,
mais j'ai eu droit a cela, car c’était un concougserve, si javais eu le concours
externe, en 2001, je n'aurai rien récupéré du teatfait, cette mesure a été mise en
place dans le cadre de la loi Sapin, contre I'emptécaire, et au lieu d'un an de
stage, nous avons eu seulement 6 mois, car peledambis de stages, nous restons au
niveau zéro. Mais sur le plan des responsabiligés’g rien changé, si ce n'est que
maintenant j'ai la sécurité de mon emploi, parc&vant n’importe qui pouvait me
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prendre mon poste, et aujourd’hui les postes s@st ¢hers, trées demandés, parce
gu’'on a tellement d’avantagesx»..

La comparaison rapide menée plus haut entre iteatiens francaises et
européennes ne doit pas laisser penser que leiemssicirculent aisément d'un pays
européen a l'autre. A cet égard, les exigencesEetdu CA contribuent a fermer le marché
francais — qui est de toutes facons assez faibleatractifs, on I'a vu — alors que les autres

marchés européens commencent a attirer les musidiamcais, méme si les défauts

d’équivalence de dipldme ont pu poser des probleawssjeunes artistes qui souhaitaient
s’expatrier :

« Si échelles internationales : avez-vous étudiagpuiis envisagent de partir ? Pour
l'instant peuvent pas. Probleme d’équivalence géddies. Impossible pour I'instant.
Faut faire un travail en amont. Dipldme du CNSMpest un dipldme universitaire ; et
fonction publique territoriale est tres particulien peut pas faire une carriére dans
'Europe. On va y arriver. Je peux étre nommé dans hochschule. Un jeune
allemand, pour étre nommeé en France dans une steueconnue par I'Etat, agrée,
faut CA ou DE. MS peut étre nommé : pas de cortegnour hochscule, aucun. 90
hochschle. Pourquoi étudiants n’y vont pas ? llsopt. Certains sont a Berlin,
Philharmonie, Radio, Leipzig; profs a Berlin. Aaégment des gens en GB, en
Espagne. En ltalie, pas d’orchestre, pas de pognon.

Sur le marché de l'enseignement comme sur ceduilidterprétation, la
situation est donc relativement tendue et les narscne trouvent pas aisément des postes
susceptibles de leur assurer une situation praiessile stable. Ce constat, toutefois, doit étre
nuancée selon les instruments. Ce professeur @egseon fait par exemple valoir que ces
instruments sont tres demandés par les jeunessélenetamment en raison de la place qu’ils
occupent en musique actuelle — et que les titdalte DE ou du CA sont en revanche assez

rares — les spécialistes de ces instruments namt das beaucoup de difficultés, a I'en croire,
a trouver des emplois :

« En batterie, il n'y a pas beaucoup de DE et alerA encore moins. Souvent, ils
trouvent des jobs avant méme d’avoir fini, avamvair leur diplome en main. Et sur
des postes officiels, en école de musique. (..fydgvent des mi-temps, ou des temps
complets, et ne font pas seulement des remplacememtdes cours particuliers, et
dans les écoles, on les demande et on les gargea line assez forte demande en
batterie, parce que comme je vous le disais, il an'gas beaucoup de gens sur le
marché. Quand ils ont un poste, a la sortie duereatoire, ou apres quelques années
de concerts, ou d’autre chose, ¢a varie, ils eneimaialors sur un DE pour pouvoir
étre vraiment titulaire de leur poste, et passeréimpes dont je vous parlais tout a
I'heure, au niveau des concours des collectiviéstoriales. »

Ces remargues nous permettent de commencer aenearrpeu ce marché du
travail que nous avions jusqu’ici approché parrsgtes. Nous allons maintenant décrire les
modalités d’appariement de I'offre et de la demagidies ressorts des luttes concurrentielles
qui s’y font jour, en insistant sur ce qui congituotre résultat central : alors que les régles
qui encadrent le mode de recrutement des ensegrderaient garantir une certaine
impersonnalité de I'appariement, ce sont au camttas logiques interpersonnelles qui jouent
sur ce marché un réle déterminant.
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B/ Le primat de l'interpersonnel

1/ Le réle des contacts interpersonnels

Pour prendre la mesure du réle joué par les ctsiaterpersonnels, décrivons
le parcours d’insertion effectif des apprentis eysnts. Le plus souvent pendant leur
scolarité, ils trouvent quelques heures d’enseigmtrdans un établissement. Ces heures leur
sont souvent trouvées par leur professeur, comempllue cet enseignant :

« Ca se fait évidemment pas mal de bouche a oré&ilietant que professeur, je suis
tres souvent sollicité. On me demande si jai pasgtand éleve qui pourrait étre

professeur dans une école. C'est le directeurédele qui m’appelle, en général, ¢ca se
fait comme ca. Dans le milieu, j'ai pas mal de @ssance, moi-méme ca fait pas mal
de temps que je joue. Il y a aussi des gens que @nnais pas qui m’appellent. lls

doivent appeler le conservatoire, qui les dirigeuie vers moi, je sais pas»..

Ces premiéres heures s’étoffent souvent en unegehduoraire plus
conséquente, soit dans le méme établissement ao# d'autres institutions auxquelles le
« bouche a oreilles » donne acces — c’est ce gliggi par exemple ce percussionniste,
quand on lui demande comment il a trouvé son prepuste d’enseignant :

« C’est mon prof de l'université qui était prof darette école-la, et qui m’'a proposé
de le remplacer ; et mon deuxieme poste, c'étaiprai de la premiere école, qui
travaillait sur deux écoles, et qui m’'a dit qu’ilayavait besoin de quelques heures de
batterie dans I'autre école. Ca a marché commpagaglation. Apres, ca s’est fait par
guelqu’'un avec qui je jouais, il était présidenturde école de musique, un jour le
batteur est parti, il connaissait mon niveau pu@gyouait ensemble, et il m'a
proposé les heures. »

Cet étoffement est aussi I'occasion, pour leagsumusiciens, de modifier leur
charge d’enseignement, et de choisir ceux des esnglo leur conviendront le mieux. Cette
pianiste, par exemple, commence a enseigner poelgugps heures dans une école assez
éloignée de Toulouse — quelgques années plus tardjsent d’'un intermédiaire un peu
inattendu, elle trouve un emploi dans une autréeémo on lui propose un temps plein :

« Dans I'école ou je dispensais des cours a 60 &nTallouse, javais la fille du
directeur de I'école de Portet, donc il me conrsissomme cela, et comme ca s’était
plutbt tres bien passé avec sa fille, il voulaiega vienne dans son école. Il m'a
proposé un temps plein, ce qui me convenait bieuxai»

La dynamique de choix progressifs qui est ici auloe n'est guére différente
de celle que I'on a décrite sur le marché de lipri&tation : elle releve d’'une diversification
et d’'une rationalisation incrémentale des engag&neumi souvent se déroule sur plusieurs
années. On se sera guere surpris, dans ces casdigioe sur ce segment aussi les collectifs
qui émergent de ces logiques de recrutement saemtmne sur le marché de l'interprétation,
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fondés sur de tres fortes dynamiques d’intercosaaise et de recommandations croisees,
comme le décrit encore cette pianiste :

« En fait, le directeur ici est un ancien du conatire aussi, on était pas de la méme
promotion, mais on s’était déja croisé. On faiskt formation musicale au
conservatoire ensemble. Il n'y a pas de personmasg&res au CNR dans I'école, on
vient presque tous de la. Il n’y a qu’une persoquoe vient du conservatoire de
Montpellier, mais je ne sais pas comment elle aaxtautée. Le recrutement ne se fait
pas par papier. Il se fait par connaissance. Leseiles recrues nous ont toujours été
recommandées. Ce sont des gens avec quelgu’uragodé, ou avec qui on a déja
enseigné. »

Les musiciens qui sont recrutés sur des postesipe8 de vacataires ou de
remplacants le sont donc, de maniére quasi-ex@sissur la base de liens interpersonnels.
Ces postes précaires et provisoires constituentéuiiable sas d’acces vers des postes de
titulaires. En effet, apres quelques années passémsseigner comme vacataires ou leur
salaire est peu élevé et leur statut précairenlgsiciens sont souvent désireux de consolider
leurs positions et de se faire titulariser. C’estiv@ent, alors, gu'ils passent le DE ou le CA
pour pouvoir se faire titulariser sur des postégsgoccupent déja. C’est cette mécanique que
décrivent ce directeur de CEFEDEM et cet enseigoantvoient depuis des années des
musiciens épouser la méme trajectoire — les hele@e®urs s’agrégent et se transforment, une
fois passés le DE ou le CA, en poste de titulaire :

« Pendant la formation [au CEFEDEM], les étudiatis/ent dégager leur mercredi
vendredi et samedi ; ca leur permet d’assumer taege d’enseignement musical,
pendant leur préparation du DE. Cette charge gstuapres de 16h. Souvent, on
constate que les étudiants sont restés la otaigitlaient : ils se sont faits titularisés.
Sur les 16, pas un n’est pas en poste. Au dépafsite ils multiplient les écoles pour
arriver a un temps complet. Il y a une précaritél'dmploi en fonction de leur
discipline. C’est difficile de définir un temps cpfat dans notre domaine. »

«Il'y en a qui entrent dans la branche du profess8ouvent ils prennent des heures
d’enseignement dans la région. On leur dit qud ges heures dans une école, parce
gue quelgu’'un nous a contacté. On propose les hetraos éléves, pendant le
conservatoire, aussi, ils commencent a donner gaslgours, quelques heures, en fait,
ce ne sont jamais des postes a temps complehdtslment des temps complet ensuite,
une fois qu’ils ont leur DE, mais souvent ils treav en étant dans deux écoles
différentes, pour faire un temps complet. »

Cette dynamique, que nous allons maintenant d&tagist & ce point ancrée
dans I'esprit de I'ensemble des acteurs de ce mqudeette flQtiste, qui a passé le DE alors
gu’elle n’enseignait pas encore, s'amuse de sa é@ma

« C’est rigolo, en fait normalement on le prépanargl on est prof. J'étais pas prof,
Javais pas du tout de cours. Des gens m'ont desjtavais des chances de l'avoir en
étant jeune. J'y suis allée comme ¢a, passé endzdnitre. »

Pour préciser ce point, il nous faut donc nouegttar beaucoup plus
longuement sur les modalités de recrutement ddegs@urs titulaires. Pour les recrutements
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sur postes fixes, c’est la méme logique interparsi@ qui est a I'ceuvre, de maniére quasi-
exclusive, comme I'explique ce directeur de CEFEDEM

« Pour étre titulaire, je dirais que c’est le résqai fonctionne, mais il y a aussi les
offres d’emploi, pour lesquelles il faut passercomcours. Ca fonctionne comme tout
autre emploi. Mais par expérience, je dirais laang des offres sont connues par ce
gu’on connait quelqu’un gu’on croise un jour, agecon va jouer a un moment et qui
va nous faire une proposition. Il y a ce c6té inéarmel qui est trés fort. »

Autrement dit, la publicisation des offres parbmis des petites annonces
demeure marginale — nous y reviendrons plus loin :

« Si vous prenez Télérama, qui est en quelque swtee Bible, et la Lettre du
Musicien, et la gazette des communes, et que &tesfla somme des annonces qui y
sont faites, cela doit représenter environ le camgjeme de la réalité des mouvements
et du recrutement des enseignants. Concrétemenécadées de musique en Aquitaine,
jen connais beaucoup, et je peux vous dire quilay400 a 500 mouvement
d’enseignant par ans, sur les 230 écoles de laonmége qui fait entre 2 a 3
mouvements par ans, pour une annonce passée dansste. En fait, le directeur
souvent me passe un coup de téléphone, et apjrelidednent un professeur dont il a
eu les coordonnées par son réseau de connaissavioesiéme, quand jétais
directeur d’école de musique, c’est ce que je imisa

On pourrait sans mal multiplier les exemples deutecnent d’enseignants
effectués sur la base de recommandations intemmeees. Le directeur de cet école
nationale explique par exemple :

« J'ai recruté une professeur de piano, par leslgail'lFMI. J'étais professeur la-bas,
je connaissais donc tous les éleves, jai pris d@lleure. Elle avait aussi un DE de
piano.Je cherchais un prof de clavecin, a DE. Alors éan’pi pas eu beaucoup le
choix, j'ai appelé le Cefedem de Toulouse, et ibnt’indiqué un nom, ¢a n'a pas été
tres difficile, il n’y avait qu’elle en clavecin da la région. Pour le professeur d’orgue,
j'ai recruté le titulaire de la Cathédrale de Martan. Je le connaissais.

Comment le connaissiez vous ?

J'étais au jury quand il a passé son CA. D’ailleudrs’avait pas obtenu son CA, mais
je I'ai pris quand méme parce que je trouvais qaviit des qualités pédagogiques, on
avait pu en discuter apres le concours. Je trouudik pouvait étre bon prof. Je l'ai
donc contacté sans qu’il postule. Et comme je sagaiil était sur place, c’était une
bonne idée. »

Le méme directeur poursuit, et la succession deesesples, proche de
donner le vertige, montre que, qu’ils soient dseou indirects, qu’ils reposent sur des
démarches proactives du musicien ou sur une rdoheargtiée par I'employeur, ce sont
toujours des contacts interpersonnels et des reemaaions qui sont décisives, beaucoup
plus que des épreuves formelles ou des dipldmeémearsi ceux-ci, de loin en loin, peuvent
avoir leur importance :

« Pour le professeur de percussion, c’est lui quémarché. Il est venu, je me

souviens, me présenter son projet pédagogique. '&antéressé. Dans ce projet, il
montrait qu’il voulait enseigner autre chose quemasique classique, il avait
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'expérience et les connaissances pour cela. Et lpopercussion, c’est important de
savoir un peu toucher a tout, c’est ce que leséléeulent. Il avait fait le CESMD de
Toulouse et avait son DE, donc c’était parfait.

J'ai recruté aussi le professeur de hautbois. Enda qui s’est passé, c’est que jai
nomme le professeur de hautbois, en poste quasuigearriveé, conseiller aux études
du conservatoire. Il m’'avait dit étre intéressé @aposte, donc on a fait comme cela.
Et pour le remplacer, il m’'a lui-méme proposé uneienne éleve a lui qui avait son
DE. C'était une éleve du conservatoire de Touloysece que ce professeur de
hautbois était aussi professeur au conservatoif@d®use.

Pour le deuxieme professeur de piano, je me susrertourné vers le CESMD. Je
voulais un mi-temps. Et donc, jai demandé la-basnbm d'une ou plusieurs
personnes susceptibles d’étre intéressées par d&e ppue I'école proposait. Je
souhaitais quelqu’'un du CESMD parce que c’est onmdtion valable et parce qu'il
est logique d’embaucher des gens de la région.

Pour le professeur de basson, un poste a 5 héasedilsére. L'ancien professeur était
en méme temps gardien du Musée Ingres, et il neadait plus enseigner. Je n'ai pas
eu vraiment de démarches particulieres a fairepf@aissais un bassoniste, que jai
contacté pour lui proposer le poste et comme it ééressé, je I'ai embauché. J'ai
recruté quelqu’'un qui avait eu un prix au CNSM den, et que je connaissais
personnellement, par le biais d'un stage. C’esammi, et je connaissais ses qualités.
Ses compétences correspondait a ce que je vodtalzasson, il y a une spécificite, on
peut jouer en systeme francais ou en systeme aitmbe souhaitais continuer a
proposer un enseignement de type francais. Ce digat pas facile de trouver un
bassoniste, et encore moins quand il faut tenirpterde cette spécificité. Donc, le fait
gue je connaisse quelqu’un, ¢a tombait bien.

En piano, j'ai un professeur qui est en poste depaipetit moment, ¢a doit faire 8, 9
ans, c’est le premier professeur que j'ai embauthifleurs. J'ai été le chercher au
Cefedem de Bordeaux, ou j'ai été professeur penda@tannée. J'ai donc fait mon
marché. C’était un éléve intéressant, avant iltdfiedt ses études au conservatoire de
Toulouse, il était de la région et je savais gétdit intéressé par le fait de revenir un
peu plus pres de Toulouse.

En contrebasse, quand le professeur est partiaibnoposé lui-méme son successeur.
Je ne sais pas comment il le connaissait maisill fir de lui, et moi, je lui faisais
pleinement confiance. J'ai eu besoin d’'un profesdeucors, alors |a, c’est compliqué,
c’est trés difficile de trouver des professeur descJ’ai appelé un ancien éléve de
Montauban, qui était parti au conservatoire de dasg pour avoir son prix. Il avait
effectivement eu son prix a Toulouse, je lui aigmeeé le poste. »

Les cas de figure évoqués par ce directeur sot#rdg&nes, nous ne le

négligeons pas : certains renvoient a des conitsieipersonnels directs (« je connaissais un
bassoniste, que j'ai contacté pour lui proposepdste et comme il était intéressé, je lai

embauché. »), d'autres a des recommandations et a collegues (« pour le remplacer,
il m'a lui-méme proposé une ancienne éléve a luiagait son DE. »), d’autres encore, plus

rares, a des délégations du jugement a une instit(¢ Je souhaitais quelqu’'un du CESMD

parce que c’est une formation valable et parcd gsti logique d’embaucher des gens de la
région. »), mais on est a chaque fois éloignésellogique d’épreuves et toujours plus ou

moins dans le cadre de recrutement par recommand&ourquoi les acteurs s’en remettent-
iIs & leurs relations ? C’est tout d’abord l'eftd&, maintes fois éprouvée, de ce mode de
recrutement, qui retient I'attention des resporeslal'institution — c’est ce qu’explique trés

clairement I'un d’eux :
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« C’est rapide, efficace, économique, et il y aozdnise de risque. Pour un poste clé,
on peut s’offrir une belle annonce, entre 110002000 Francs, mais on sait aussi
gu’en 4 coup de fils, votre recrutement est fait.t&nt que directeur du CEFEDEM, je
recois des appels de partout, de la région et m@éwone région. Moi, en tant que
directeur d’école, je n'ai jamais passé une seutwace, les gens fonctionnent comme
cela, et dans ma carriere j'ai dO renouveler 17§tgsoet embauché une vingtaine de
professeurs. »

Parler d'efficacité, cependant, ne fait a cegadgards que repousser le
probleme : si 'on admet que les acteurs s’en r@metaux logiques réticulaires pour des
raisons d’efficacité, il faut alors se demandequefonde I'efficacité des réseaux — pourquoi
permettent-ils de faire circuler une informatioredas acteurs, a I'expérience, jugent fiable ?
Les contacts interpersonnels permettent de coenlakcompétencesau sens large consacré
par le management contemporain de savoir-faire eek davoir-étre »j.e. de prendre la
mesure d’'une personne dans les situations de ltietvele connaitre son degré d’'implication
dans les taches qu’elle aura a remplir, et plugelaent de saisir son approche du métier
d’enseignant. C’est ce qu’expligue ce directeund’petite école de musique de province :

« Je pense d'abord que les gens ne sont pas fonaiies, et que le métier de
professeur de musique consiste avant tout a tradtremae passion. Je ne veux pas
gue les gens arrivent a moins deux, pour partiua geux. Donc, a mes yeux, quand
je recrute quelqu’un c’est pour ses qualités proprepédagogie musicale, d’'une part,
et ¢ca je ne peux que difficilement I'évaluer quaade connais rien sur les gens, et
gue je les vois pour la premiere fois en entretlenpuis, vraiment, il faut que la
personne ait envie de foncer dans les projets #¢ede les faire vivre. Par exemple,
on crée tout le temps des projets dans I'écolseaude la ville aussi. Pour les 25 ans
de la création de I'école, on a voulu monter urctgade avec les trois départements de
'école, danse, théatre et musique. Donc, il faue ¢ps professeurs aient envie de
s’investir dans ce type de projets. Ensuite, ilt fque le professeur fasse réellement
partie de I'équipe pédagogique, on doit discutesearbles de leurs rapports avec les
éleves, de la facon dont ils procedent pour enseigbes projets sont importants,
parce gqu’ils montrent aux élus qu’ils ont dansdlécdes gens compétents. »

Confier un poste — et parfois, comme ici, Sorppegoste — a une personne en
particulier est aussi un moyen de s’assurer (aocora raison) de la continuité de son propre
travail. Certains enseignants amenés a quitterdiasse, comme ce professeur de trompette
qui prend la direction d’'un établissement, expligimsi qu’il n’allait pas laisser sa trentaine
d’éleves a un inconnu :

« Je cherchais un professeur de trompette pouremelacer, puisque je passais a la
direction de I'école, je voulais un professeur aptece. J'ai pris un ancien éleve de
mon prof du conservatoire. Parce que quand vous 38ecléves, vous pouvez pas
laisser votre classe dans les mains de quelqu’umpense differemment de vous. Il
faut trouver quelqu’'un qui a le méme langage. Iaiavdonc le méme profil
pédagogique que moi et la méme ouverture sur fegala musique ancienne. En plus,

il était sur liste d’aptitude, donc c’était parfdin regle générale, on essaye de recruter
des gens qu’on connait un peu. Je fais jouer nesores. »

176



La dynamique des recommandations, on I'a vu, rpast monolithique : elle
engage une cascade de repéres et de conseils scrage les différentes activités
s’entrecroisent — c’est particulierement visiblenslde cas de cet enseignant qui passe d'une
ville & l'autre par un jeu de recommandation ettivgés croisees :

«J'ai été titularisé a Portet, mais un poste smstert aussi a Muret ou javais
commenceé a enseigné. C’est un poste que j'ai gaumupar relation. Pour le poste de
Portet, c’est un collegue de Muret qui m'a dit qu'poste s’ouvrait. J'ai appelé le
directeur de I'époque, jai eu un entretien et g&¢ retenu. Il m’a retenu parce qu'il
savait ce que je faisais a Muret. A Muret, ils nali@nt recruté parce que je dirigeais
’harmonie de Muret. C’est le maire qui définit palitique culturelle de la ville. Il
voulait qu’'on fasse des choses. Chaque mairie doneu son impulsion. »

Ces logiques réticulaires contribuent a créer urch@&du travail tres localisé,
qui contraste tres fortement avec le caractereomaltiet public des procédures. Deux
phénomenes se conjuguent pour créer un marchéldcatisé. D’abord, la dynamique
proprement réticulaire : a s’en remettre aux caatdicque l'on a croisé ou a demander
conseils aux collegues que I'on connait, on ristiue en effet, de restreindmide factole
périmetre geographique de recrutement. Un secarteuiaentre également en jeu : hors toute
logique réticulaire, les musiciens préféerent sotivsonner la priorité aux locaux, comme
I'explique, de maniere assez frontale, ce direatidnstitutions :

« C’est sOr qu’a compétences égales, on préfergyager des parisiens plutot que des
gens du coin. »

Cette position, qui en l'occurrence semble éa@uncipe, peut aussi se fonder
sur des arguments plus construits, comme ceux qu&encet autre directeur d’école, pour
qui recruter des locaux est aussi un gage de iséabil

«Vous ne faites pas d’annonces au plan national ?

Moi, j'en fais pas, je trouve qu’il y a assez dexgeompeétents ici. Par exemple, jai
ouvert une classe de trombone, j'ai été pleurénadaie pour qu’ils acceptent d’ouvrir
cette classe, et je voulais recruter un prof poimimum trois heures, mais je pouvais
pas le prendre pour plus. Il n'y a pas beaucoufeds en trombone. Je connaissais
guelqu’un, bon, et bien, je l'ai pris. Il était teerégion, il avait fait le conservatoire.
Pour trois heures, c’est pas la peine d’aller dimarquelqu’un d’autre, les gens pour 3
heures, ils peuvent pas venir de bien loin, et guigut qu’ils s'implantent, il faut
gu’ils fassent leur trou, gu’ils trouvent d’auttesures pour compléter. »

2/ Le rble des intermédiaires

A plusieurs reprises, nous avons insisté surale que sous le terme de
« logiques interpersonnelles » et de « recommamuat se jouaient en fait des mécanismes
assez sensiblement différents. Nous voudrionsdon®r sur I'un d’entre eux, qui est déja
apparu dans nos précédents exemples : quand ispesent pas dans leur propre carnet
d’adresse un candidat qui le satisfasse, les regptes des institutions d’enseignement qui
ont un poste a pourvoir se tournent le plus souvens les établissements de formation
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supérieur (CEFEDEM ou conservatoire) ou vers leseigmants. C’est ce qu’explique par
exemple ce directeur d’école nationale :

« Mon premier réflexe est le CESMD de Toulousepelese qu'ils y sont bien formés.
Ensuite, il y a les professeurs du conservatoiré@édouse, que je connais, ou méme
gue je ne connais pas bien. J'appelle le consargatd je demande qu’'on me donne
les coordonnées de tel ou tel professeur, si jdegai pas déja. Je leur demande
consell, je leur demande s’ils ne connaissent pafg’un. »

Les enseignants, on I'a vu, sont conscients Buq@'ils peuvent jouer dans le
placement de leurs éléves. Les directeurs desutistis, quand elles ne sont pas trop vastes,
le sont tout autant. C’est le cas de nombre dectdives de CEFEDEM qui occupent une
position centrale dans l'allocation des postes,oentiexplique par exemple celui-ci, qui met
a profit ses expériences antérieures pour favaegglacement de ses éléves :

« Avant, je dirigeais I'école de musique de la ade, donc c’est mon réseau. C'est
un réseau que I'on a créé, entre tous les directBquitaine. Ca veut dire que quand
un directeur a besoin d’'un prof, son premier réflest d’appeler le CEFEDEM, parce
gu’on se connait personnellement. »

Plus rarement, les responsables d’institutionsveet aussi s'en remettre a
d’autres intermédiaires qui, sans avoir de liemsats avec la formation, peuvent néanmoins
avoir un point de vue panoptique sur l'offre mukcaégionale et conseiller tel ou tel
musicien a un responsable d'institutions. Ce diactd’école, par exemple, explique
pourquoi il a demandé conseil a 'ADDA de Haute-@uane, spécialisé dans la diffusion et le
spectacle vivant, et non vers le CESMD de Toulayseforme les candidats au DE et vers
lequel se tournent spontanément la plupart dedlEgjues :

« Pour le prof de jazz, par exemple, ca vient d'ér cas, le prof nous a laché au
dernier moment, c’est un poste a trés peu d’heetres a été obligé de procéder tres
vite. J'ai pas eu le temps de passer une annotas, jai procédeé par relation, jai
appelé I'ADDA de Haute-Garonne, pour qu'ils m’'ind& des gens qui pouvaient
s’occuper d’un atelier jazz et qui avait un boneaivr. Je voulais quelgqu’un qui ait un
DE.

Pourquoi 'ADDA ?

llIs ont une bonne connaissance du réseau des eastiget des musiciens de la
région. C’est ’ADDA qui chapote 'UDEM, par exengpldonc je les connais.
Pourquoi pas directement le CESMD ?

Parce que je voulais quelqu’un qui ait de I'expgzet pas un jeune diplomé. Et puis
je connais bien les personnes de I'ADDA, ils sagt tbien informés. On a donc
recruté quelgu’'un qui venait d’avoir le DE, et gquavaillait a Music’hall. lls
m’avaient donné plusieurs noms, mais les premieesj@i appelé ne pouvaient pas.
Ce sont des gens qui étaient déja au CNR de Taleuk troisieme personne était
surchargée. Donc jai fait appel au dernier queDI¥ m’avait conseille, c’est
guelqu’un de trés connu ici et qui était intérgsaénotre école, il ne faisait que jouer,
mais aprés avoir toujours été intermittent, il avaivie de quelque chose de plus
stable, d’avoir un statut plus clair. Il faisaitrp@ d’'un groupe, I’Atchodrom avec qui
il a fait le tour du monde. J'avais entendu desgistrements a Odyssud, et il est
repéré dans la région comme étant bon musicieplusnil vient d’avoir son DE. »
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Insister sur les dynamiques réticulaires et surduche a oreille — dont le role,
a n’en pas douter, est décisif sur ces marchésadailt— n'implique pas, par conséquent, que
dans ces chaines de transmission et de recommamdatitains acteurs ne jouent pas un role
déterminant — et notamment les structures de faomationt on voit qu’elles aiguillent les
offreurs et les demandeurs et qu'elles effectueanfops un véritable d’appariement et
d’organisation de la rencontre entre les appremseignants et leurs employeurs potentiels.

3/ Le retournement du dispositif

Pour achever cette présentation des trajectalfgsertion des apprentis
enseignants, nous souhaiterions insister sur nedades conséquences paradoxales de
I'articulation des régles rigides et complexes qant censées guider le recrutement des
musiciens, d’'un cOté, et les pratiques entierenfentdées sur des logiques réticulaires
(éventuellement adossées a des institutions, cdesn@EFEDEM ou les conservatoires) : les
dispositifs bureaucratiques et impersonnels misoeuvre par la procédure est parfois
entierement retournée pour engendre une opacif@cpr@aux appariements informels que
nous venons de décrire.

Nous l'avons vu plus haut : le dispositif du CNF#oit normalement garantir
une centralisation et une publicisation de I'infation, les postes vacants étant publiés par les
mairies, communiqués au CNFPT qui les met au casc@n a vu, par ailleurs, que le plus
souvent les postes sont en fait déja pourvus, dgpusieurs années, par un musicien qu'il
s’agit en fait de titulariser. Autrement dit, lesspes publiés ne sont pas des postes vacants ou
sur lesquels demeure une incertitude quant a fdaitée potentiel, mais les postes occupés
par des individus qui donnent suffisamment satigfacpour qu'on souhaiter les stabiliser
dans leur poste. Autrement dit, la véritable allmrade main d’ceuvre et sa cohorte de
mécanismes — de publicisation, de sélection dedidais, etc. — se déroule en amont des
dispositifs formels mis en ceuvre par le CNFPT. &le qui est dévolu aux petites annonces
est donc moins de rendre un poste public que dizzeraqu’il est, en fait, déja pourvu. C’est
ce gu’explique ce directeur de CEFEDEM :

« Ce qu'il faut savoir aussi, c'est que si vousnpz Télérama ou la Lettre du

Musicien, vous pouvez trouver une pelleté d’annenmaur un méme établissement,
mais en fait, ces recrutements sont fictifs. llatfoomme s’ils allaient embaucher,

mais ils ne font que publier les postes de conigdstqui vont étre titularisés, et donc,
qguand lI'annonce parait, c’est simplement pour mane un ancien contractuel qui

était déja sur ce poste et le titulariser. Il fdahc beaucoup relativiser les offres que
vous voyez dans ces canaux. »

Autrement dit, la communication sur les postesamés est une variable
stratégique sur laquelle jouent les employeursctest en dévoilant les postes le plus tard
possible gu’ils optimisent leur marge de manceu®seméme directeur explique ainsi en quoi
les estimations qui peuvent étre faites des best#adifférentes institutions sont en grande
partie biaisées par cet usage stratégique des desde poste :

« Il faut savoir qu’il est tres difficile d’avoires données sur les mouvements et le

recrutement. Il y a des enquétes du DEP qui onfadtiés, mais il y a toujours un
aspect déclaratif qui force a relativiser ces etegjédn ne dit jamais complétement la
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vérité sur ce sujet. Moi-méme, jai été interrogél ¢ a une différence entre ce que
javais dit et la réalité. Les besoins ne sontggwimés par les directeurs, on se le dit
ensuite, entre nous. »

Il n’est pas question, ici, de dire qu’il n’y amublicisation, ni concurrence, ni
jugement, ni appariement — mais que tous ces neroasi qui fondent l'allocation de main
d’ceuvre sont fondamentalement différents de ceuk sgmt visés dans I'appareillage
bureaucratigue du CNFPT. Les regles prévues p@NEPT — quoiqu’on puisse penser du
mode de régulation qu’elles veulent instaurer -mpéchent pas qu'une grande partie de
I'allocation de la main d'ceuvre se joue en faitdemors d’elles, dans des mécanismes
réticulaires qui portent la circulation des indsd les regles du CNFPT, quand a elles,
n’interviennent que pour figer I'individu dans sposte. Il n’est pas jusqu’aux situations
exceptionnelles ou I'on voit, comme dans cettet@etcole installée a la périphérie d’une
grande ville de province, suivre a la lettre lescamésmes d’allocation des postes prévus par
les reglements — et eux seulement — qui ne pembette voir le réle des logiques
interpersonnelles dans le fonctionnement de cehéada travail : ce directeur, en effet (il y
insiste plusieurs fois : « La clarté du processusetrutement dépend du directeur. »), fait le
choix délibéré et proclamé de respecter les proedéd(x les mutations se font de facon
formelles et organisées. Le probleme est bien dsepapar les collectivités.), comme il
pourrait choisir d’imiter ses colléegues et d’allown leur amont les postes dont il dispose.
Autrement dit, le choix de la bureaucratie est liix discrétionnaire...

Cela dit, et 'ensemble des acteurs y insisteatape du CNFPT n’est pas une
étape formelle : plusieurs musiciens que nous awvdagogeés, titulaires du DE ou du CA, ne
sont pas parvenus a se faire inscrire sur lesslidtptitudes du CNFPT, qui conserve par
conséquent un pouvoir de blocage. Ce pouvoir deagk, nous I'avons dit, s’effectue a
'aune de critéres que les musiciens critiguentveatl — ils n’auraient rien a voir avec
I'exercice de leur métier ou la maitrise de l'imstient — mais qui, la plupart du temps, sont
entierement désindexés des questions de persoomeav@l de I'étape du CNFPT, en
revanche, ces questions interpersonnelles peugpregndre tout leur poids méme si, comme
I'explique ce directeur de CEFEDEM, la procédure @MNFPT a été mise en ceuvre,
précisément, pour prévenir I'importance du jeu destiés locales dans l'allocation des
postes :

«En 1991, est née la filiere culturelle du CNFMPaur nous, c'est I'an 1 des
emmerdements ou des solutions, au choix. Mais etement, cela signifie que
chaque élu ne peut plus faire ce qu’il veut. Avgniisque j'ai connu avant, je ne me
suis jamais posé la question d’avoir a trouver duldt. Un jour, un ami avec qui je
faisais mes études m’a prévenu qu’il laissait ustpau conservatoire et m’a demandé
si je voulais le reprendre. J'ai donc eu un post&tapar semaine. Deux ans plus tard,
un professeur est parti a la retraite et jai peigposte. Aujourd’hui, on ne peut plus
recruter en direct, il faut passer par le conseihitipal, c’est une autre regle du jeu. »

Dire que les regles sont différentes n’est pas digpendant, que les logiques
interpersonnelles ont disparu. De loin en loin eéavient ainsi dans les propos des musiciens
ou de leurs employeurs les figures du maire — owgade conjoint... — qui peuvent ne pas
pourvoir un poste si le musicien qu’ils voulaigtlariser n’est pas sur la liste :

« La mairie avait ouvert mon poste. Le maire aydé je faisais mon boulot, javais un

dossier béton qu’on avait préparé avec mon ancrefegseur du conservatoire.
J'avais donc une lettre de Canihac, une recommamddé Malgoire, et des gens du
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Capitole, et bien, avec tout ¢ca je n’'ai pas étéissibie. (...) Ce qui est completement
dingue dans cette histoire, c’est que comme leend@rtoute fagon voulait me prendre
moi, et pour lui, il ouvrait le poste uniquemenupame titulariser, et bien, il fermait le

poste, disait que le candidat proposé ne lui comvgmas. Il me reprenait et ne
titularisait personne. »

Ce qui est dit ici du maire pourrait I'étre ausgidirecteur d’école, quand c’est
lui — comme c’est souvent le cas — qui a la hauéénnsur le processus de recrutement.
L'important, ici, est que le point de passage ablgue constitue le CNFPT fonctionne
comme une sorte disolat bureaucratique dans urenehde régulations complexes
essentiellement fondées sur des logiques intenpeedles. Ce hiatus, pour les musiciens,
n'est pas neutre : ils doivent satisfaire aux exegs formelles du parcours formel — obtenir
leurs dipldmes, réussir le concours — et effedeeinvestissements nécessaires pour se plier
aux mécanismes informels qdi factg vont distribuer les postes et les ressourcegiaude
la masse des musiciens qui vérifient les exigefareselles.

L’analyse des mécanismes d’insertion sur le madth&avail des enseignants
est a la fois plus simple et, a certains égardss ptorse, que ce qui se joue sur le marché,
davantage segmenté, de linterprétation. On y uerde poids déterminant des dynamiques
réticulaires, et les dipldbmes y sont un viatiquasphécessaire que pour travailler comme
interpréte mais, quoiqu’il arrive, ne sont jamaiffisants pour obtenir un poste. Plus encore
peut-étre que sur le marché du travail de I'int&tgtion, les structures de formation jouent un
réle déterminant, car ce sont elles — plus gu'auautre acteur — qui jouent le role
d’intermédiaire entre les apprentis musiciens @slemployeurs potentiels.
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CONCLUSION

Dans cette étude, nous nous donnions comme olgealyser les trajectoires
d’insertion des sortants de conservatoire. En aabplies principes énoncés par Menger
(1989), nous avons choisi d’étudier ces débutsataece comme des trajectoires le long
desquelles les musiciens recomposent progressiteteen portefeuille de ressources,
d’activités et d’emplois. Nous avons plus précisgmeroposé d’appréhender l'insertion
professionnelle comme le moment ou la compositiorpartefeuille d’activités du musicien
tend a se stabiliser. Nous avons, dés lors, mjsuaues résultats suivants :

1/ Linsertion professionnelle est yprocessusqui s’étend sur plusieurs années (de
deux a cing ans, dirions nous, méme si le dispagit nous employons dans cette enquéte ne
nous permet pas d’avancer sur ce point autre aposales hypotheses), et qui se traduit par
une progressivepécialisationdes individus dans tel ou tel segment de I'emplosical. Si, &
la sortie du conservatoire, les apprentis musicpns/ent tenter de s’insérer simultanément
sur plusieurs segments ou S'ils peuvent prendmmdaure de leurs chances de réussite en
acceptant des engagements dans des mondes hégiroges mécanismes gravitationnels
tendent a les concentrer dans des péles qui sexiclautuellement.

2/ Si ce processus de spécialisation est un mosgwogressif, c’est notamment que
les musiciens ne sortent pas des conservatoiresuavprojet entierement constitué qu’il leur
appartiendrait de mettre en ceuvre et dont ilsrizistat les chances de réussite en circulant sur
le marché du travail musical. L’insertion professielle s’apparente beaucoup plus a un
processus d'apprentissage, fait d’essais et erre@rgrise d’'information, de redéfinitions
progressives des objectifs : en un mot, les trajexs d’insertion sont des chemins le long
desquels le possible et le souhaitable contribaiefgntredéfinir et s’engendrent I'un l'autre.

3/ Une fois inséré, avons nous dit, les musiciemisle plus souvent di choisir de
travailler sur tel ou tel segment du marché duditawnusical. Cette spécialisation s’explique
notamment par le fait que les marchés du travaisicall sont des marchés hautement
compétitifs qui supposent I'accumulation et I'etigle de ressources, comparables dans leur
nature mais spécifiques a chacun de ses segmeutsle marché de la musique savante
comme sur celui des musiques populaires, la compétmusicale, le réseau et la réputation
constituent des ressources décisives ; mais la &@mge qui assure le succes des musiciens
de musique savante n’est pas pertinente pour lescienos qui se spécialisent en musique
populaire, pas plus que les réseaux pertinentsgesideux segments, ne sont redondants —
quant a la réputation, ces ressorts sont telsagiprbfits symboliques engrangés en un point
particulier du monde sont rarement transposablas da autre espace. Autrement dit, si les
musiciens se spécialisent, c’est que l'entretiea dEssources nécessaires pour demeurer
compétitifs, simultanément, sur les différents seqgts, est une tache extrémement difficile.

4/ Dans I'accumulation et I'entretien de ces rasses, quelle est le réle des structures
de formation ? Les conservatoires jouent un rolgstfédans l'insertion professionnelle de
leurs étudiants, s'ils ne peuvent évidemment gardmir succés sur des marchés du travalil
extrémement tendus et compétitifs. lls contribuent d’abord, et au premier chef, a former
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la compétence des musiciens. Ce point, trivial,ilmé&l'étre souligné, et complété de deux
remarques. D’abord, les compétences acquises esem@toire ne se limitent pas aux
compétences strictement musicales et techniqussefforts produits dans les CNSM et dans
certains CNR au moins pour développer les pratiqudiectives (orchestres et musique de
chambre) et pour mettre les éléves en situatiofegsmnnelle (en organisant des concerts),
méme s’ils peuvent sans nul doute étre encore neggpcontribuent a faire toucher du doigt a
leurs éleves les realités du métier de la sceme aifleurs, la combinaison de ces mises en
situation et de la sensibilité accrue des ensetgnanx débouchés réels de leurs éléves
conduit a former des musiciens plus complets et bigeux préparés qu’ils ne I'étaient avant,
semble-t-il, aux réalités du travail collectif quanstituera le quotidien de 'immense majorité
des musiciens.

Le role des conservatoires dans la constitutiomédeau des musiciens est a
peine moins important que celui qu’ils jouent ddasconstruction de leur compétence.
L’enseignant, tout d’abord, est en général poumbessiciens la premiére de ses ressources
sociales : il met en contact ses éleves avec dpkgeurs potentiels, quand il ne tient pas lui-
méme directement ce rdle. Mais la classe et, plugmgalement, I'institution, est un lieu ou
des liens se nouent, des amitiés se créent et musemées les bases des collaborations
futures : soit que, la encore, des entrepriseseide factodans les murs du conservatoire,
soit que les anciens camarades se recommandenhgeaux autres quand ils ne peuvent
honorer leurs engagements. Cette dynamique rétieute doit certes pas faire oublier la
compétition qui regne en conservatoire — et cetnfeEs le moindre paradoxe de ces
institutions que de parvenir a entretenir simultaegt les deux dynamiques.

C’est certainement sur le plan réputationnel quelie des conservatoires est
le moins décisif. Sur le marché du travail musidaine maniere général, les dipldmes jouent
peu. On peut certes apporter des nuances a ceatamstpointant par exemple I'importance
des titres pour accéder a certains intermédiag@s\me les agents — mais d’'une maniére
générale, les phénomeénes réputationnels, tréstgtants sur le marché du travail des
musiciens, se construisent bien davantage au gséeslpériences professionnelles, des
distinctions publicisées et des garanties octrop@esies professionnels ou par des palmarés
gu’entre les murs des conservatoires.

5/ La situation du marché du travail de I'enseigeat apparait, enfin, comme
profondément paradoxale. D’abord parce que, nows/ofis dit, la fragmentation
interprétation/enseignement reste celle qui comérié structurer le plus fortement le marché
du travail musical — et pourtant, dés le temps @@ Insertion, les musiciens s’integrent
simultanément, mais parallelemene( sans que les stratégies et les ressources acmsnul
sur I'un des marchés servent réellement sur l'ad@eplus souvent) aux deux marcheés.
Ensuite, parce que ce marché, trés fortement steuglar des regles bureaucratiques rigides
marquées par un dédoublement des procédures gupesticulierement longue et complexe
I'insertion des apprentis enseignants, est avant tégulé, en amont de ces procedures
bureaucratiques, par des dynamiques informellegseeyiin fine sur les mémes ressources
que le marché de l'interprétation : la compétetaegputation, et peut-étre par dessus tout, le
réseau. La combinaison de ces procédures bureguestet des régulations informelles qui
leur sont superposées contribuent a faire de ceh@arne aréne particulierement délicate a
pénétrer pour les jeunes musiciens qui, confroatdes tensions trés vives sur I'ensemble de
leur marché du travail, ne peuvent y trouver laig&e économique et statutaire que, souvent,
ils viennent y chercher.
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