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« On connait la musique ? » Un regard socioculsuele travail des musiciens

1. Introduction

“Einstein said that "the most beautiful experienge can have is the
mysterious." So why do so many of us try to expléie beauty of music,
thus depriving it of its mystery?”

-Leonard Bernstein (1976, p. 9)

On les entend a la radio, on les voit sur scereed@veénements, des concerts dans des fétes,
des festivals, des concours. Qui n'a jamais mimeéjde déchainé de guitaristes
charismatiques, ou fait semblant d’étre un chefdliestre en agitant les bras dans tous les
sens ? Que font réellement ces personnes qui\@atti chantent, dirigent, jouent d’un
instrument pour le plus grand plaisir de nos tagiP Ces artistes qui nous font réver donnent
toujours I'impression qu’ils s'amusent, mais enitéils travaillent. Ces concerts auxquels ils
participent nécessitent une préparation rigouredss, années d’efforts pour acquérir des
techniques, des capacités expressives, toute liexpé professionnelle qui leur permet
d’exercer leur métier. Que le lecteur se rasswgdravail n'est pas destiné a un lectorat de
mélomanes spécialisés. Nous-méme musicien amateus, avons certaines connaissances
rudimentaires, mais elles seront soutenues enecagéakssité par le recours a des ouvrages de
référence. Dans la mesure du possible, nous sounkaibutefois éviter d’aborder les aspects
techniques et théoriques de ce domaine. Il n'agefois pas exclu que certains d’entre eux
soient expliqués brievement lorsqu’ils jouent ule Idé dans la compréhension.

Au-dela des gestes que font ces personnes, destasigehniques ou théoriques de
I'instrument et de la musique, que font elles efalnt ? A quoi pensent-elles ? Est-ce
gu’elles s'imaginent des choses concretes en jolesguelles ? Quelles sont les raisons qui
motivent ces gestes ? Comment savent-elles celegr'dbivent faire ou ne pas faire ? On
entend parfois parler de liberté d’interprétatiquelle liberté a-t-on dans ce métier ? C’est ce
genre de questions auxquelles nous cherchons adépdl y en a toutefois d’autres plus
spécifiques sur lesquelles nous allons porter rattention tout au long de notre recherche :
gu’'est-ce qui les aide dans leur activité ? Estige ces personnes utilisent des choses a
premiére vue extérieures a leur travail comme ties fdes livres, des pieces de théatre, des
peintures, des sculptures (ou n'importe quelle petidn culturelle qui n’a pas forcément un
rapport immédiat avec la musique qu’ils jouent) iples aider dans leur tdche et comment en
font-elles usage ? Est-ce qu'on en retrouve degdrdans leur musique ? Qu’en est-il de la
musique jouée par d'autres musiciens ?

La création artistique nous intéresse égalemendit#onnaire dit du mot musicien « qu'il
désigne plus spécialement celui, celle qui faitfggsion de composer et d’executer de la
musique ». IDictionnaire de L'Académie francais&€"8 édition[en ligne], (page consultée le
12 janvier 2011)http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/generic/chbeexe?11;5=1838317950;;
« Composer » et « exécuter », désignent deux nesnidifférentes de manipuler le méme
matériau : le son. A premiére vue, il serait temt @@e dire que la composition a un aspect
créatif inédit que I'exécution ne possede pas sirémuit cette derniére a une simple
production ou reproduction d’'une ceuvre composéalgisement. Qu’en est-il par exemple
de l'improvisation ? Comme le pensent d’autres @stgui nous ont précédés (Nettl, 1974, p.
4), la distinction entre composition, improvisatieinexécution, est en fait tres compliquée et
constitue une simplification arbitraire et rédumdride la réalité qui mérite d’étre remise en
guestion. La création et I'exécution auraient dessorts communs, elles ne représenteraient
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en fait que deux points de vue différents d'un mé@nsemble de processus sous-jacents.
Quels sont-ils ?

Pour répondre a ces questions, nous avons chdgidigr le travail des musiciens en le
considérant comme une activité professionnelle a&eepar un corps de métier, dont les
membres partagent les mémes regles explicitespdicites, les mémes manieres de conduire
leur activité indépendamment de l'instrument ddst jouent. Notre démarche s’inscrit
essentiellement dans une psychologie socioculaufelygotsky 1934) parce que I'activité des
musiciens est selon nous médiatisée par des octilwirels. Certains chercheurs en
psychologie du travail et en ergonomie (Clot, 1999%lot, Faita, Fernandez & Scheller,
2000) se sont intéressés a des professions ddéeedts secteurs d'activitévec un regard
socioculturel comme celui que nous souhaitons pEsele travail des musiciens. Nous avons
emprunté certaines notions qu’ils ont développéesiapté leur méthode d’autoconfrontation
pour pouvoir chercher des réponses a nos quegilaasspécifiques sur l'utilisation d’outils
culturels.

2. Cadre théorique : une approche socioculturelleal'activité
musicale

Tout au long de ce chapitre, nous allons préséeseapports théoriques de divers chercheurs
gue nous avons choisis et qui constituent I'ensendds instruments avec lequel nous
espérons pouvoir mettre en évidence et analysatimesnsions psychologiques de I'activité
du musicien professionnel au travers de différemt®aux interconnectés. Les musiciens
d’aujourd’hui baignent selon nous dans tout ce s prédécesseurs ont accompli
artistiguement, musicalement ou techniquement. tivid¢ et la pensée de la nouvelle
génération sont médiatisées par ces choses quivantes avant. Notre approche est
socioculturelle et s’'inspire des travaux de Vygpt€kd34). Celui-ci présente I'individu avant
tout comme un étre social. Pour lui, le développ@rmalividuel tire principalement sa source
de l'interaction avec d’autres individus qui estdiaéisée par des outils culturels, dont le plus
important est le langage. Il défini la pensée commaeliscours avec soi-méme (Vygotsky,
1934). De plus, I'école russe dont il faisait padnsidére que la pensée est indissociable de
I'activité, que c’est a travers cette derniere tie’s’exprime et se développe. En accord avec
ce paradigme, une étude des dimensions psychokgydw métier de musicien implique une
prise en considération du musicien dans son aethahs qu'’ils puissent étre dissociés I'un de
l'autre. Les travaux de Clot (1999a ; Clot, 199%Riot et al. 2000) en psychologie du travalil
et ceux de Zittoun en psychologie culturelle dasgitions (2006, 2007) s’intégrent eux aussi
dans une psychologie socioculturelle.

Les contributions de certaines recherches d’'autguisn’appartiennent pas a ce cadre
socioculturel seront aussi présentées pour comphétee cadre théorique. Elles constituent
cependant des sources secondaires qui ont poud'd&pporter un éclairage théorique sur
certains éléments spécifiques comme la performantigtique telle qu’elle est vécue et la
creativité. Nous justifierons les raisons qui ortdtive ces décisions conceptuelles a chaque

! par exemple, les domaines de I'agro-alimentaitenilieu hospitalier et des transports (Clot, 1999a
L'analyse de I'activité d’'un trompettiste remplatde la part du méme auteur fait exception. Tougefe
niveau d’analyse et nos présupposés sont tropreliffe a priori pour que nous puissions nous appaLyelui.
Clot, Y. (1995). La compétence en cours d'actiEgucation Permanent&23, 2, 115-124.
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nouvel apport. Pour conclure cette partie, nousenelrons sur les notions et tenterons de
formaliser une théorie a partir de la combinaiserces dernieres. Nous formulerons ensuite
nos hypotheses exploratoires, juste avant de ndtsjuar a la présentation d'une
méthodologie adaptée a nos concepts opérationsiadis@ous I'espérons, capable de mettre a
I'épreuve nos présupposeés théoriques.

Avant de commencer, nous tenons a apporter unesjan@ésur les termes que nous (ainsi que
les auteurs cités) utilisons lorsque nous parloes wchusiciens. Malgré leurs différentes
connotations, les motsvididu, personne sujet, acteur, travailleur, participanbnt été
employés dans ce travail de maniere interchangeblgles considérons avoir affaire a des
représen tants d’'un corps de métier qui participeme activité et la faconnent, ils sont donc
de véritables acteurs de leur pratigue. Puisquee naticherche fait parti du cadre de la
psychologie socioculturelle, ils ne sont pas namspiles individus passifs et isolés : leur
rapport au monde est médiatisé par des outilsreldtu

2.1 Clinique de l'activité

La psychologie du travail telle qu’elle est appégupar Clot et ses collegues (Clot, 1999a ;
Clot & al, 2000), constitue la base théorique ethméologique que nous avons choisie pour
notre analyse du métier de musicien. En effet,azgsurs ont développé un modéle et des
concepts qui rendent compte, non seulement desiptesltdimensions psychologiques
impliquées dans le travail, mais aussi de I'échacmainu entre activités individuelles et
collectives qui se nourrissent mutuellement. lls digtinguent de bon nombre de leurs
prédécesseurs parce qu'ils cherchent a réconciliedomaine dont I'objet d'étude, par
manque de définitions communes, a donné lieu andftbrables perspectives théoriques
(psychologie industrielle, psychologie cognitive ttavail, psychologie sociale du travalil,
ergonomie, etc.) pour autant d’objets. Les visiaditionnelles de ce domaine de recherche
qgui se sont imposées a la suite de la révolutialugtrielle, souffrent notamment du fait
gu’elles sont trop focalisées sur certains aspaéectgavail. Elles considerent par exemple le
travail comme l'activité prédominante dans la viss éhdividus, a tel point qu’elles accordent
peu d'importance au fait qu’ils existent aussi &nt tqu’individus en dehors du travail, qu’ils
forment des collectivités et qu’ils donnent un spassonnel a leurs activités. La perspective
défendue par Clot est profondément culturelle,spirant d’auteurs tels que Vygotsky et
Bakhtine, ainsi que de Bruner et Norman qui ontchnrcette tradition a partir d’autres
auteurs comme Lave avec la cognition située et hihugcpour la cognition distribuée (Clot,
1999a, p. 73). C’est a travers eux qu’il va pouvaansidérer I'activité professionnelle dans
toute son ampleur et s’efforcer d'y intégrer diffiéts apports du vaste domaine de recherche
gue constitue la psychologie du travail. De pltispdortance accordée au développement
dans cette perspective se retrouve aussi dansrspton d'une psychologie du travail
développementale, non seulement parce qu’il corsitietravail comme une activité elle-
méme en développement, mais aussi par le postula¢ donction psychologique du travail
dans le développement individuel, social et culture

Selon Clot, « 'activité dgujetn’est pas uniquement tournée vers I'objet dedhdémais tout
autant vers l'activité des autres portant sur ctitde, et vers ses autres activités a lui.
L’activité psychologique au travail c’est ce qu'dait dans l'univers des autres pour y
participer ou s’en détacher. C’est le travail adanis le travail des autres » (1999a, p. 61). Le
sujet, les autres et I'objet de la tache constituewe triade dont I'activité est intrinsequement
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dépendante : elle est dirigée vers chacun d’enire ke développement issu de l'activité
s'inscrit dans les va-et-vient entre les pbles,est donc vu comme «non linéaire et
polycentrique » (1999a, p.62). Pour illustrer cepms, le chercheur emprunte a Curie et
Dupuy (1994) la terminologie suivante : laré-occupation I'occupation et la post-
occupation Le sujet est naturellement en proie a un certaimbre de pré-occupations qui
peuvent étre importées par d’autres activités, cerpar exemple la nécessité de travailler
plus durement pour espérer recevoir une augmentatiaéussir enfin a payer ses dettes.
Lorsque ces pré-occupations s'immiscent dans legpations, dans le travail, une tension
peut se créer entre les poles parce qu’il y a deflits d’intéréts. Un exemple proposeé par
l'auteur (Clot, 1999a, chap. 2) est celui d’ouvegdans I'agro-alimentaire dont une des pré-
occupations principales est de conserver leur ilrpear pouvoir vivre. Pour y parvenir, elles
doivent étre productives et donner satisfactionrpaport a la qualité du travail accompli.
Malheureusement, la fabrication de pates est souweerrompue a cause de problemes
techniques avec des machines qu'il faut relandes ;pré-occupations sont dirigées par le
sujet vers I'objet de la tache et entrent par cgnsgt dans I'occupation. Pour résoudre cette
premiére tension, le sujet va impliquer les aus@s directement en s’adressant a eux et en
redirigeant leurs pré-occupations, soit indirectetran faisant appel a ses connaissances des
méthodes de résolution des autres. Dans I'exerfggdeuvrieres qui sont dans l'impossibilité
de résoudre le probleme de la panne seule, vart &pel au mécanicien qui appuiera sur
guelques boutons dans une armoire électrique porgep et redémarrer la machine. Le
meécanicien étant souvent obligé de se déplaceryoprobleme mineur qui entre en conflit
avec ses propres pré-occupations, va prendre lsiakecd’expliquer aux travailleuses
comment faire la réparation puisqu’il la considsuéfisamment simple, a leur portée. A partir
de ce moment, les ouvrieres se retrouvent danssitungtion qu’elles pourraient considérer
comme résolue. C’est ce que les auteurs nommarastaoccupation, qui constitue un point
d’orgue a la démarche de résolution. Cependant dette exemple elles sont tiraillées entre
les risques pour leur vie ('armoire est électriqumur leur emploi (elles n’ont officiellement
aucune autorisation et devront assumer I'entiesparsabilité en cas de probleme majeur) et
la reprise instantanée du travail qui se trouveowhdsis en leur pouvoir. En se tournant
ensuite vers leurs supérieurs, elles esperent piaraeofficialiser la solution et amorcer la
mise en place d’'une formation spéciale, ou la sga&ton de I'armoire. En realite, le
développement de la tache se poursuit sans jamaiment arriver a son terme, avec
'émergence de nouvelles tensions entre pré-ocmuEaet occupations qui changent (Clot,
1999a, chap. 2).

Le fonctionnement et le développement de l'actipitéfessionnelle sont dépendants 'un de
lautre pour Clot (1999a) et devraient, par consdfuétre étudiés ensemble. Le systéme
triadique qui a été évoqué (le sujet, les autreBobjet de la tache) subit des tensions et
comprendre le fonctionnement de I'activité, c’esercher a saisir ces tensions les unes par
rapport aux autres a uimoment donné_e fonctionnement de I'activité n’est toutefois'upe
image de l'activité telle qu’elle est étudiée pas @hercheurau moment de la recherchees
pbles s’adaptent continuellement et entrainentclaagements pour réduire les tensions, les
supprimer ou augmenter l'efficacité du travail. Raynséquent, le développement de
I'activité, ses évolutions possibles et impossildesstituent des objets d’étude tout aussi
importants. Tous les changements contribuent aeldgpement de I'activité et laissent des
traces qui s'inscrivent dans I'histoire de I'actéviprofessionnelle, non seulement dans les
mémoires individuelles des travailleurs, mais adssis une mémoire collective. En retour,
ces souvenirs influencent constamment la maniemg dlactivité est conduite par les
travailleurs au présent, et son évolution future. développement est pour ainsi dire
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inévitable et peut survenir a la suite de changésngont les conséquences premiere peuvent
étre négatives ou positives, caractérisées par mremar des situations de crise
professionnelle ou les travailleurs ne peuvent muercer l'activité dans des conditions
adéquates, ou qu’'elles représentent des améliosatioi rendent les situations de travalil
mieux adaptées a I'homme. La perspective ergonamides auteurs ne se limite pas
uniqguement a une étude du développement quotidiebadtivité par les travailleurs, mais
cherche véritablement a influencer le développerdaeritavail en les amenant a repenser leur
activité et & imaginer des changements potentietdg tissue est positive (Clot, 1999a, pp.
45-6).

2.1.1 Activité réalisée : entre possible et imposde

Il existe une distinction entre l&@che ce qui est prescrit et doit étre fait, et ce gst
effectivement fait et réalisé,activité (Leplat & Hoc, 1983, cités par Clot & al. 2000, 3).
Cette définition est cependant incompléete pour Cpti accorde une importance
prépondérante au fait quedtivité réalisédait partie d’'une réalité aux activités potenssl
multiples dont elle est la candidate qui s'est dégmée et a « vaincu » toutes les autres
(Vygotsky, 1994, cité par Clot, 1999a, p. 73). Ne penir compte de toute I'ampleur du réel
dans lequel I'activité se développe, des choixamqtifailli dans cette course a la réalisation, ni
des raisons pour lesquelles ils ont été ecartemntea se priver d’'une part significative de sa
compréhension éventuelle, des cicatrices laisséesne lutte dont un seul choix a surveécu.
Comme le dit aussi l'auteur : « Le réel de I'adBvest également ce qui ne se fait pas, ce que
I'on cherche a faire sans y parvenir — le drameétdgcs — ce que I'on aurait voulu ou pu
faire, ce que I'on pense pouvoir faire ailleurdallit y ajouter — paradoxe fréquent — ce que
I'on fait pour ne pas faire ce qui est a faire #(C1999a, p. 119).

2.1.2 Genre et style

Méme s’il n’était pas psychologue, le philosophéhébricien du langage russe Bakhtine, cité
par Clot (p. 35), a largement inspiré ce dernierges réflexions sur le langage. Le discours
ne se limite pas a une simple opposition entre oh nelié arbitrairement a un concept et
l'indépendance de pouvoir utiliser le méme motrgeurelier a un autre concept. La réalité
est plus complexe et plus nuancée selon Bakht@e3(1p. 94). Les individus semblent avoir
recours a des usages spécifiques de la langue,ilmars toutefois des similitudes lorsqu’ils
sont confrontés a des situations comparables. ditessant a un agent de police par exemple,
le ton, le langage choisi et ou méme la constroadio discours changent en comparaison a la
manieére dont cette personne s’adresserait a un ldeuteur plaide pour I'existence de
« genres [de discours] » qui régissent, I'utilisatide la langue de la part d’'un locuteur en
fonction des situations rencontrées par ce der@&rst parce qu’'il a acquis le genre au
préalable (qu'il s’est imposé a lui, méme inconguignt) et qu’il a compris les subtilités de
son usage, qu’il est en mesure de l'utiliser déébeent (1984, pp. 286-7).

Un autre concept essentiel pour Bakhtine (1977)cekii dedialogisme Ce qui permet
d’expliguer I'émergence de genres de discours pauteur, c’est I'idée qu’un énoncé peut
en fait étre considéré comme une reformulation tdéguénoncés dont les échos résonnent a
l'intérieur de celui-ci. Les notions de dialoguedet rapport dialogique, qui constituent les
sources des reformulations, rendent compte d'umghnéne plus étendu qu'un simple
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échange entre un sujet et un autre puisqu’ellefostent de considérer chacun des échos
dans leur singularité. Pour donner un exemplendividu qui lirait Frankenstein dans le train
se retrouverait a dialoguer non seulement avec Mirglley, mais également avec les
écrivains dont elle s’est inspirée pour transforti@éal romantique en cauchemar. Il s’ensuit
la création d’'un rapport dialogique entre toutes personnes et tous ces énoncés qui ont le
pouvoir de modifier la maniere dont I'énoncé first interprété par le lecteur. Une autre
caractéristique du rapport dialogique se retrosedon Bakhtine, lorsque l'autre n’est plus
seulement imaginé mais réel et communique avecujgt. SAu cours d’une discussion,
locuteur et interlocuteur ajustent continuellements discours en fonction de la personne qui
leur fait face, parce qu’ils anticipent la manidant leurs paroles seront comprises (Bakhtin,
1935/81).

Pour Clot et al., la notion de genre s’applique m@ulement au discours, mais s’étend
également a l'activité de ’homme et on la retrodams le travail. Par extension au genre de
Bakhtine, ils la définissent comme « une sortetdicalaire social, un corps d’évaluations
partagées qui réglent l'activité personnelle deoifagacite » ou comme «une mémoire
impersonnelle et collective qui donne sa contenantactivité en situation : manieres de se
tenir, maniéres de s’adresser, manieres de commeaneeactivité et de la finir, manieres de
la conduire efficacement a son objet » (Clot & 2000, p.2). Le genre d’activité émerge de la
dissonance entre tache prescrite et activité @mlisl constitue a la fois une contrainte
supplémentaire et une ressource pour I'action. fien, & réduit les possibilités d’actions par
le fait qu’il défini la limite entre ce qui est ceenable ou ne I'est pas vis-a-vis du collectif de
travail. En méme temps, ce cadre n’est pas vitlestiau contraire enrichi par des solutions
préconstruites implicites et communes aux travaiflejui peuvent les guider et leur permettre
d’appréhender des problemes reconnus dans le ni@tatr 1999a).

Au sein d’'une entreprise agro-alimentaire commé a@gle nous avons citée auparavant, bon
nombre d’activités professionnelles sont amenéesoexister. Elles conduisent a des
expressions particulieres du genre spécifique & deine et a ces employés. L'auteur les
considére comme despetits genres, qui S'apparentent a desgkands genres sociaux
d’activité ». Dans lI'exemple de Clot, les ouvrieres produisém mécanicien répare et
entretient, les dirigeants répartissent le trawdilles ressources, les ingénieurs et les
formateurs développent des outils ou des protocajas sont autant de genres sociaux
d’activités qui existent bien au-dela des murs ektecfirme. En réalité, la séparation de ces
activités n’est pas aussi claire et chacun deregaitleurs est amené a jongler entre différents
réles pour pouvoir accomplir sa tadche. Qu'ils sbieetits ou grands, la définition du genre
proposée au paragraphe précédent est la méme goutelix. Ce sont simplement deux
niveaux d'analyse différents qui n’ont lieu d’étpee si leur distinction apporte quelque chose
a la compréhension des petits genres (1999a, pL6f3que le mot genre est employé par les
auteurs (ou par nous dans ce travail), il fait ioifment référence aux petits genres qui
constituent un des objet d’étude principaux de mEherches, celui qui est connu des
travailleurs parce gu’ils I'utilisent. Il nous setatpertinent de présenter cette différenciation
parce qu’il pourrait y avoir des tiraillements enfe petit genre, connu uniquement des
professionnels de la musique, et le grand genrepaine par exemple d’'une représentation
incorrecte que se fait le public du travail du noigsi, dont ce dernier aurait conscience.

La recherche de [I'optimisation, linnovation, la sofution des problemes ou plus
généralement la réussite collective et individustiat des composantes essentielles du monde
du travail. L'élan qu’elles impriment dans l'act&iimpligue des changements et des
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réajustements continuels. Le genre, en tant quinstnt de pensée impersonnel, se trouve
limité dans certaines situations pour lesquelles’dffre pas de réponse immédiate. Le
travailleur se retrouve livré a lui-méme et n'audte choix que d’échouer dans la résolution
du probléme, ou d’opter pour une solution innoeatiimpliquant pour lui de s’éloigner du
genre et de I'adapter aux conditions rencontréeEm#isi un tel ajustement semble étre un
passage obligé dans ce cas précis, la libératisrcaetraintes imposées par le genre est un
choix que la personne qui travaille peut faire @ tnoment, si elle considere que I'efficacité
de son travail pourrait étre accrue a la suiteegensodifications. C’est une des composantes
de ce que les auteurs appellenstidede I'action. Pour eux, la compréhension de laasibum
professionnelle passe par la mise en évidence ftiretices destylesentre les travailleurs
(Clot, 1999a ; Clot & al., 2000).

Rappelons que le développement est au centre desqmpations de ces chercheursgeare

a besoin des contributions individuelles et donstgie pour se développer, mais elles ne sont
susceptibles de venir enrichir cette mémoire ctlteaqqu’au prix d’une acceptation générale
et d’'une utilisation réguliere de la part des tibears, sans quoi, elles tomberaient tout
simplement dans l'oubli. Selon Clot et al., $¢&y/le s’exprime en fait par un «double
affranchissement ». D’abord, c’est la capacité davdilleur a s'approprier l'instrument
géneérique, a l'utiliser a sa maniére et a s’affr@ndes regles imposées par celui-ci pour en
accroitre I'efficacité, ce qui constitue la premi@@omposante que nous avons évogquée au
paragraphe précédent. La deuxieme, vient du fait @t aussi amené a réviser ses propres
habitudes professionnelles et a s'interroger sugdere, voire a modifier son regard sur
I'activité. C’est donc aussi un affranchissementrpgport a lui-méme (Clot & al., 2000).

Pour Clot, il est essentiel de ne pas minimiser dd&ulations entre tous les éléments
impliqués dans le travail humain, la triade detliat® et ses tensions, les genres et les styles.
Ce qui est au cceur de ce systeme, c’est I'actioar Expliquer le rdle central qu’elle joue,
'auteur s’appuie sur la distinction entre actiyig&tion et opération proposée par Leontiev
(1984, cité par Clot 1999a, chap. 5). Leontievrddfactivité comme quelque chose qui doit
étre motivée et chercher a répondre a un besoin pmuvoir étre considérée comme telle.
L’action quant a elle, est liée a la formulatioun’but conscient qui s’integre a l'activité,
alors que les opérations sont considérés commemdgens d’accomplissement de I'action »
(Leontiev, 1984, p. 118). Une étude des dimensipsygchologiques du travail devrait
s’efforcer de distinguer conceptuellement ces tmieaux parce que leurs objets sont
différents. L'objet de I'action, le but vers lequadle est tournée, ne peut étre réalisé que par
I'intermédiaire d’'une ou plusieurs opérations gontsen fait présupposées. Simultanément,
I'action et son but sont aussi rattachés « au raobthl de I'activité qui est toujours I'écho
des mobiles des autres sujets ou des autres mdhilggjet lui-méme » et qui constituent eux
aussi des présupposes (Clot, 1999a, p. 169).

L’art de la musique peut étre pratiqué en amatears aussi en professionnel. Ne pas faire de
distinction entre les deux serait une possibilit@¢igageable, tout comme la décision de nous
intéresser uniquement aux amateurs. Cependangld’aui nous intéresse en particulier est
celui des musiciens professionnels, non seulemamepqu’ils y consacrent en général plus
de temps que les amateurs, mais principalemene gare leur pratique implique des enjeux
(personnels, financiers, émotionnels, etc.) quit\aandela de la passion et du loisir. De plus,
étre musicien professionnel c’est aussi appartéenin corps de métier reconnu, régit par un
certain nombre de normes internes, d’'ou notre étpour un concept comme le genre.
L’activité ces dernieres années semble en pleieldppement sous I'impulsion des nouveaux
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outils techniques a disposition. Ce modele deitfis@lde I'activité en développement, avec le
concept de style, nous permet de considérer ceridiangements qui sont en marche a
I'heure actuelle en relation avec les tensionseeldrtravail, le travailleur et les autres (le
milieu professionnel, le public). En effet, le preg technologique a contribué a faciliter
'accés a la musique par I'enregistrement, sankeipdes conséquences sur la popularisation
de I'apprentissage de la musique et la visibildérae rendue possible par I'essor des médias.
Cette question de la visibilité, vraisemblablemkéd a I'exercice du métier de musicien,
mais qui se pose également dans d’autres profess@mmme celle de comédien par exemple,
pourrait avoir un impact sur les normes internevigoeur alors qu’elle intervient dans une
moindre mesure dans les professions du secteunipgirau secondaire ou le rapport avec le
public joue un réle mineur, voire inexistant.

2.2 Les apports de la psychologie culturelle des tr  ansitions

La vision systémique de I'activité professionnelke Clot et al. constitue un outil théorique
puissant en combinaison avec leur méthodologiéadéokconfrontation que nous présenterons
plus loin. Il devrait nous permettre de comprenmbmment les aspects individuels, collectifs
et relatifs a I'objet de la tache s’articulent. N&wins, la spécificité musicale en fait un objet
culturellement et traditionnellement admis commeardy une valeur sémiotique et
emotionnelle. En sa qualité d’art, elle est sulbjecet son interprétation varie en fonction de
lauditeur qui la percoit. Le point essentiel pawus, c’est que celui qui donne vie a la
musique lui attribue aussi un sens personnel. emsons que la production musicale est
influencée par la valeur sémiotique variable quemigsicien lui attribue et que certains
aspects sont consciemment ou inconsciemment faggogé tenter de communiquer le sens
personnel qu'il a pour lui, de maniére évidemmaeubjextive et sans nécessairement y
parvenir. La perspective de Clot et al. méme ® ebinsidere les liens entre l'individu et
'objet de la tache, relegue quelque peu la maatmn de la dimension sémiotique et
emotionnelle de 'objet de la tdche au second glarvolonté de mettre cet aspect en avant a
motivé notre recherche d'un apport théorique nowsrmpttant d'aller vers son
approfondissement.

Notre choix s’est porté sur la notion de ressowymbolique et le modeéle emprunté a la
psychologie culturelle des transitions (ZittounP@02007) parce qu’elle met I'accent sur le
réle central des émotions et de la constructiosahs. L'avancée théorique de la chercheuse
a certainement contribué a donner un nouvel élda psychologie culturelle. Il est tout
d'abord important de signaler que cette dernién¢ également parti des fondements
théoriques de Clot et de ses collegues, partiautient les idées de Vygotsky sur la médiation
par des outils culturels, ainsi que I'accent misledangage et le dialogisme de Bakhtine. La
notion de ressource symbolique est pertinente pooe psychologie d'inspiration
socioculturelle comme celle pronée par Clot parcellg permet de relier les aspects sociaux
aux aspects individuels : «uses of symbolic resesirnecessarily constitute a bridging
between inner world and shared reality » (ZittoR@07, p. 3). De plus, elle apporte une
réponse au probleme méthodologique de I'approchlgigue de Bakhtine (1979, cité par
Zittoun, 2007) qui considére le discours comme wvefermulation d’autres discours, se
trouvant confronté a la difficulté principale densaérer chacun des discours dans la
confusion qui y régne. La notion de ressource syiobe fait écho a ce que le discours a de
personnel : elle est le résultat d'une transforomat’éléments culturels socialement partagés



« On connait la musique ? » Un regard socioculsuele travail des musiciens

en quelque chose de véritablement singulier déhboration a été modélisée, la rendant par
conséquent analysable.

Le modéle de Zittoun ferait donc office de vériealsbmplément au vu de la compatibilité
théorique apparente. Cette proximité pourrait toigeétre considérée comme une faiblesse
parce gu’elle ne nous permet de voir I'objet déecetcherche que sous un angle restreint par
rapport a I'éventualité de combiner des paradigawesdifférences plus marquées, mais dont
un des avantages serait par exemple de compeggaogiiement leurs défauts. Le recours a
des perspectives théoriques secondaires présentse®in dans ce chapitre a aussi pour but
de remédier a cet inconveénient.

2.2.1 De 'outil culturel, a I'élément culturel eta la ressource symboligue : une évolution

Une personne confrontée une situation jamais reér@mmet pour laquelle elle n’est donc pas
forcément en mesure de réagir de maniére approp@ehercher une solution en puisant
d’abord dans les moyens a sa disposition. Lessoatilturels au sens large en font parti.
Certains d’entre eux peuvent devenir dessources symboliques’ils remplissent les
conditions posées par la définition de Zittoun ques allons présenter dans cette section.
Leur usage est I'expression de la maniere donultare s’immisce dans le développement
individuel. En adoptant une posture socioculturedlée s’est intéressée aux parcours de vie
de personnes, aux changements majeurs auxquels efie été confrontées et plus
particulierement aux choses qui les ont aidéedrauwer une certaine stabilité. La nature
développementale de la psychologie culturelle enéaliatisation des rapports humains par
des outils culturels sont préserveées, puis renésrcgar la théorisation des ressources
symboligues et de leurs usages, étape clé si Ehpkgie entend considérer ces situations de
ruptures comme des richesses et se donner les sxdgdas analyser.

L’existence du concept de ressource symbolique rques allons aborder est liée a celui
d’élément culturel. L'auteure s’intéresse a dewetyd’éléments culturels en particulier, dont
'aspect sémiotique est en fait essentiel. Ainsiptemier type défini les éléments culturels
gue sont « les livres, les films, les ceuvres dales images » comme étant caractérisés par
« des configurations sémiotiques de différents sogeusical, graphique, verbal, etc.) » et
dont la réalité est « liée a un support matéri@ittoun, 2007, p.2). Le second type considére
les domaines « religieux, politiques ou ethnique®mme des systemes symboliques régis
par des objets, des symboles ou des entités quirdpesesentent, des « autorités qui
déterminent les limites du systeme » (Geertz, 193Bssen & Perret-Clermont, 1992 cités
par Zittoun, 2007, p.2).

2.2.2 La ressource symboligue : une notion perforntive

Tous les éléments culturels ne peuvent pas dederiressources symboliques telles qu’elles
sont définies par Zittoun. Certains aspects pditicudes ressources symboliques sont mis en
avant comme étant ceux qui offrent le plus de getkedans une optique de contribution au
développement et de transformation. Tout d'abortlisaje, ainsi qu’'une forme
d’intentionnalité, sont des caractéristiques egskag de ces derniéres auxquelles s’ajoute la
nécessité d’aller « au-dela de la valeur ou deglaifgcation culturelle immédiate » (Zittoun,
2007, p.2). Autrement dit, il doit sortir du cado& de la fonction dans laquelle il est
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habituellement utilisé. De plus, le caractere image est d’une importance cruciale dans la
définition de ressource symbolique parce qu'il petrmala création d’'une sphére d’expérience
au-dela de l'ici et du maintenant de la réalitéiaecpartagée » (Zittoun, 2007, p.2). Par
conséquent, seuls les éléments culturels qui ontpotentiel, en plus des autres
caractéristiques évoqueées, peuvent prétendre dut sia ressources symboliques. Les
« information-based resources (e.g., a geographidacumentary)» ainsi que les
« prossesufll® resources (e.g., an argumentative style)» (Zitt@@07, p.2), n'entrent pas
tout a fait dans cette définition probablement payge leur nature majoritairement définitoire
ou scriptée, limite la personnalisation de 'usag@ar conséquent son potentiel en tant que
ressource individuelle.

Nous venons de présenter les caractéristiquessaaspour faire d'un élément culturel une
ressource symbolique. Nous allons maintenant évotpge processus psychologiques a
'ceuvre dans l'utilisation de ressources symbolgggqee nous discuterons individuellement
dans les prochains paragraphes. lls sont au nodebi®is: « intentionnalité, inscription dans
une dimension temporelle et distanciation » (ZittoR0O07, p.4). Avant d’aller plus loin, le
lecteur attentif aura remarqué le lien entre lanit&fn et les processus qui s’explique par le
fait que l'auteure défini le concept de ressourgmimlique comme quelque chose de
fonctionnel. C’est par l'usage, au travers desstymiocessus cités, qu'une médiation peut
avoir lieu. En ces termes, il est tout a fait petit de mettre en évidence les traits définitoires
les plus importants non seulement parce qu’ils dahmine idée du concept, mais surtout
parce que leur présence dans un élément cultusdtapgue augmente ses chances d'étre
fonctionnel et donc qu’il puisse étre considéré owmune ressource symbolique.

Dans un premier lieu, I'intentionnalité rend compiela propension d’'un élément culturel a
devenir une ressource symbolique par l'usage. s, ple caractére de ce dernier est
performatif, c’est-a-dire qu’il est motivé et entéupar une idée « d’aboutness » pour
reprendre le terme employé par l'auteure, la pentie d'un usage a propos. Il est donc
orienté vers un but conscient ou inconscient étdemeédiateur & une action, une interaction
ou a la construction d’'un sens pour quelque chase §ituation, une relation, un phénomeéne
social) ou quelqu’un (les autres, soi-méme) (Zitad®006, p. 104). De plus, ce qui en fait une
ressource c’est la « mise en relation avec quetduese de plus grand que I'expérience
culturelle qu’'elle offre : I'expérience de la pemse dans son monde» (Zittoun, 2007, p.4).

Les ressources symboliques, en tant qu'outils meliumobilisés, s’inscrivent dans une

dimension temporelle (Valsiner, 2000, p.13, cité Higtoun, 2006, p. 113 ; Valsiner, 2001,

cité par Zittoun, 2007, p.4). La personne, qu'aitgt confrontée ou non a des revirements
dans son parcours, se trouve dans une dynamigleeaangement (imposé ou volontaire) et
le besoin de pouvoir s’appuyer sur une continuitéeat en conflit. Les traces laissées par ces
expériences passées marguent non seulement lessys#gents, mais influencent ensemble
un futur en miroitant des possibilités envisagealitoun (2006, chap. 4) propose différents
usages en fonction des trois temporalités : rétrctfppour le passé, microgénétique pour le
présent, et prospectif pour le futur. A partir dament ou un élément culturel est devenu une
ressource symbolique, la personne peut y fairelapgéfiniment des qu’une opportunité se

présente. Il y a une profonde interconnexion etbes les moments ou des ressources
symboliques ont été utilisées ; autrement dit, chacdes mobilisations est empreinte de
toutes les situations dans lesquelles elles onlieeuou pourraient avoir lieu. Un usage

rétrospectif est directement confronté au fait deepassé, en tant que représentations
individuelles et socialement partagées dans certears, reste relativement malléable pour
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lindividu qui a la possibilité de reconfigurer sesuvenirs, renforcer par exemple certains
éléments particulier au regard d’'une perspectivieagchangé. De méme que pour le futur,
dans un usage prospectif, c’est la reconfiguratienfragments de souvenirs qui permet
d’'imaginer différentes versions du futur (Zitto@906, chap. 4).

Le dernier processus, la distanciation, est celuitge le plus profit de la composante
imaginaire évoquée auparavant. La démarche derootish de sens, caractéristique de
I'emploi des ressources symboliques, s'inscrit d@antemps comme nous l'avons déja dit,
mais c’est surtout dans nos mémoires qu’ellesdaisdes traces. Leurs usages constituent
autant de possibilités de prendre du recul par adp@ une situation inconfortable ou
incomprise. Zittoun distingue la construction densse I'élaboration sémiotique, de
I'environnement sémiotique « as for example, asnnvdrge realizes being sad while listening
to sad music: the music, provides with an orgaimmmabf semiotic means that enable
distancing from sadness (Zittoun, 2007, $.5) La prise de recul est plus ou moins grande et
peut étre classée par niveaux comme ceux suggexafsaner (2004), cité par Zittoun (2007,
p.4). Le premier niveau de distanciation revieoyrpun individu qui se retrouve dans un état
«émotionnel diffus», a mobiliser une ressource ytigbe qui va lui servir de médiateur aux
différentes impressions et les «refléter ». Leosdcconsiste a mettre un nom sur une
condition particuliere dans laquelle il se troule.troisieme utilise une ressource symbolique
pour catégoriser des phénomenes, des comporternantes états mentaux qui ont été
clarifiés et identifies aux niveaux inférieurs, pue quatrieme se charge d’ordonner le
classement en fonction de la valeur que la perstaunattribue.

2.2.3 Vers une utilisation maitrisée

L’'usage des ressources varie considérablementiddividu a un autre et d’'un contexte a un
autre puisque les trois processus dont nous avang, pintentionnalité, I'inscription dans
une dimension temporelle et la distanciation, peatrune ampleur différente en fonction de
la situation rencontrée. Selon Zittoun, les usgmms/ent étre inconscients dans certains cas,
mais aussi survenir de fagcon consciente voire dt@@rvolontairement. Cela implique pour la
personne de prendre une posture réflexive et diéstmncer par rapport & sa propre utilisation
d’'une ressource symbolique. La chercheuse propasgedegrés de réflectivité : zéro, quasi,
intuitif, délibéré, réflexif (Zittoun, 2007, p.12).

Le degré zéro représente aussi la distance zér@xpmple dans des situations ou I'élément
culturel est utilisé pour lui-méme et les effetsérents a I'expérience qu’il procure (Zittoun,
2007, p.12). Subséquemment, un couple peut seergtttanser parce que la musique est
entrainante, sans forcément chercher a l'utiliseraovivre ce moment a travers elle. Ces
personnes n'ont dans lI'immédiat pas conscience edgue cet événement signifie ni de
limportance qu’il pourrait prendre par la suité,efles venaient par exemple a entendre ce
morceau a nouveau et a revivre l'instant passégaintermédiaire.

Le degré quasi est celui ou une personne n'utiiae encore la ressource symbolique
consciemment, mais ou la médiation sémiotique sdyr par I'intermédiaire des sensations

2 L'immédiateté (comme I'absence de médiation) daironnement sémiotique par Zittoun est & notie av
discutable parce que l'identification de ce questtipi’une « musique triste » n'est pas une évidencsoi et
nécessite tout de méme une élaboration sémiotiggue snoment. Nous reparlerons peut-étre de ce pmisde
'analyse des entretiens
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gue dégage I'expérience culturelle. Méme s’il n'pas d’élaboration de sens a proprement
parler, elles sont tout de méme ressenties ettaffeson humeur. (Zittoun, 2007, p.12)

Le degré intuitif est le premier a pouvoir étre sidéré comme conscient parce qu'il laisse
une trace visible, en général matérielle, que@at culturel est utilisé comme une ressource
symbolique donc porteuse de signification, d’émujode souvenirs. Le fait d’accrocher

toutes les cartes postales qu'on nous envoie stéfiligérateur revient a leur attribuer une

valeur sémiotique. Méme si I'opération n'est padrigt d’'une réflexion pousseée, elle est

motivée par lintuition.

Le degré délibéré indique que lindividu qui utdisla ressource symbolique le fait
consciemment : il I'a choisie parmi plusieurs él@tseculturels parce qu'il sait que certaines
de ses propriétés peuvent lui servir dans la edadis d'un but. Zittoun donne un exemple
intéressant qui est celui du recours a la Bibledotil faut choisir le comportement a adopter
en fonction de la situation rencontrée. Les usagesiegré intuitif peuvent évoluer pour
devenir délibérés, « ou ils peuvent étre systématiggnt entrainés, comme c’est le cas dans
des groupes de lecture de la Bible » (Zittoun, 2@012).

Le degré réflexif, dernier des cing qui ont étéspréés, se caractérise par une prise de recul
supplémentaire par rapport au degré délibéré ndiVidu montre une véritable réflexion non
seulement par rapport au choix de la ressource @ljople, mais va jusqu’a se questionner sur
'usage spécifique qui lui permettra d’atteindreplas efficacement ses objectifs. « A person
aware of the impact of using symbolic resource$ibeeately looking for them, might also
start to transform existing elements or ways tothsen (such as mixing music), or creating
his own resources (writing poems) » (Zittoun, 200.4,2). L'auteure considere que les deux
derniers degrés sont la preuve d'une certaine #gpedans l'usage de ressources
symboligues.

2.3 La psychologie de I'expérience optimale

Les approches combinées de Clot et Zittoun, enamietfaccent sur les dimensions
sémiotiques et émotionnelles liées a I'usage desoteces symboliques, constituent un outil
puissant dans I'analyse de I'activité et ses corapi@s sur le plan théorique. Toutefois, les
considérations meéthodologiques imposées par urnermgre de terrain nous ont amenées a
nous questionner sur la nature de I'activité addlgunous serions confrontés.

La psychologie de I'expérience optimale (Csikszenatyi, 1990) s’est intéressée a la vie de
sportifs d’élite et d’'artistes dont il a recoupé témoignages qui lui ont permis de mettre en
evidence un phénomene commun : ils ont vécu desemisnde concentration si intenses
gu’ils s’Taccompagnaient de perte de consciencexele@mes et de ce gu'ils faisaient, alors
gu'ils étaient en train de réaliser des explois.piénomene n’est pas une propriété exclusive
de ces activités et s’étend a bien d’autres splugriesnt aussi fait I'objet d’études par la suite
et qui sont mentionnées dans le méme ouvrage.ékéntprincipal de cette contribution
théorique se situe dans I'explication de la pertmmoe musicale proposée par l'auteur. Elle
serait comparable a une expérience subjective dealdaé qui tend vers une forme optimale
(le flow) ou I'énergie psychique (I'attention, lamcentration) est entierement focalisée sur sa
performance : pensée et action ne font qu’un (@sikisnihalyi, 1990). Certains chercheurs
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dans la littérature psychologique musicale que remens eu l'occasion de lire accordent
également de l'importance aux travaux de Csiksziwatiyi pour les mémes raisons et vont
jusqu’a I'intégrer dans leurs modéies

Cet apport théorique « d’'un modele phénoménologitguka conscience basé sur la théorie de
linformation » (Csikszentmihalyi, 1990, p. 25) aneu pertinence parce qu'il permet
d’expliquer les changements d’états de conscieacdegquels passe le musicien en fonction
des différentes conditions auxquelles il est camfoet les implications sur sa pratique.
L’approche du chercheur est phénoménologique parecgl’elle ne cherche pas ni a expliquer
la conscience sous un angle biologique ou physigleg ni par I'attribution d'un réle a des
motivations inconscientes. En fait, elle s'intéessla maniere dont les personnes vivent et
donnent du sens a des expériences constituéemndi@edts concrets. Elle se distingue de la
phénomeénologie traditionnelle par la prise en cengigt certaines connaissances empruntées a
la théorie de l'information, résultats de rechesclsir la mémoire, I'attention, puis le
traitement, le stockage et l'utilisation des dormnéensorielles (Csikszentmihalyi, 1990, p.
26). Méme si la définition de la conscience propopér la psychologie de I'expérience
optimale est theoriquement éloignée de celle gmitache socioculturelle, nous pensons que
I'utilisation de ce modele est pertinente parce Hakention y est considérée comme une
ressourceElle est épuisable et son usage peut étre oggtirhiexistence de plusieurs états de
conscience selon la maniére dont cette ressoutcatiksée pendant I'activité nous semble
plus proche de la realité de [lactivité. L'activité€st toujours consciente pour
Csikszentmihalyi, mais la conscience de certaireses peut étre mise en veille lorsque
I'attention n’est plus portée sur celles-ci.

2.3.1 Une définition de la conscience

Selon l'auteur, la réalité a laquelle tous lesvidlis sont confrontés est subjective et le fruit
d’'une construction individuelle a partir d’'un norabdimité déléments qui ont été
consciemment pergus et choisis parmi la multitudefatmations sensorielles qui nous
parviennent. Autrement dit: “thus, while conscioess is a mirror that reflects what our
senses tell us about what happens both outsidearlies and within the nervous system, it
reflects those changes selectively, actively sltapwvents, imposing on them a reality of its
own” (Csikszentmihalyi, 1990, p. 26).

La conscience telle qu’elle est définie par Csikénéhalyi n’a pour seule limite que notre
perception de la réalité, mais nos capacités pavespet cognitives sont elles mémes limitées
par notre propre enveloppe charnelle. Elles deweninsuffisantes a partir d’'un certain
nombre d’informations a traiter simultanément.nfiporte moins de chercher a déterminer
cette valeur, que de porter notre intérét sur laiéma dont 'usage de cette ressource peut étre
optimisé, par exemple, en nous appuyant sur noact@p sémiotiques pour réduire la
dépense en catégorisant ou en créant des modelesguprendre des aspects similaires de
la réalitée. Malgré le potentiel multiplicatif offepar ces possibilités d’optimisation, elles ne
font que tenter de repousser I'inévitable. Le moleplus important, selon l'auteur, c’est de
mettre la priorité sur certaines informations atridéent d’autres qui ne sont pas pertinentes
en fonction de la situation, de « focaliser soprdtbn » de maniére ciblée et intelligible. En

3Lireace propos : Kenny, B. J., Gellrich, M. (2D02nprovisation. In R. Parncutt & G. E. McPherg&iuls.),
The science & psychology of music performafpge 117-34). New York: Oxford University Press.
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fait, I'attention est considérée par I'auteur comume ressource qui a un codt physiologique,
de «I'énergie psychique » disponible en quantitéximale limitée. Elle s’épuise
progressivement lorsqu’'on y fait appel et se restaau repos (1990, chap. 2). Cette
métaphore biologique de l'auteur constitue le pgutest certainement le moins compatible
avec la psychologie socioculturelle ou les consitiéns physiologiques n’ont pas
d’implication. Nous avons pensons toutefois qu'@malyse du travail ne devrait pas trop
minimiser I'aspect énergétique de l'activité pampeil peut avoir une influence importante
sur la gestion de cette derniére.

2.3.2 Le soi dans la conscience

Le psychologue considéere le soi dans deux persgsctlifférentes, mais qui sont en fait
interdépendantes. Dans un premier temps, il eshdé d’orchestre qui dirige I'attention de
l'individu sur les choses qui sont importantes poeidernier. Puis dans un deuxieme temps, |l
fait partie intégrante du systeme comme étant fanse d’'une multitude d’informations
relatives a cet individu (sur lesquelles il a dérigon attention a un moment donné dans sa
vie). Elles sont entrées dans sa conscience pamefo une conscience de soi ». Ce modele
comporte une cyclicité caractéristique que le dmeuc résume parla phrase

« attention shapes the self, and is in turn shgeth (Csikszentmihalyi, 1990, p.34).

Si I'on considére, comme l'auteur, I'aspect intentiel de I'attention qui ordonne, gére et
concentre le flux des informations a la demandesalyu I'épuisement de cette ressource va
inévitablement submerger la conscience qui deveadye un repos forcé avant de pouvoir se
relancer une fois que les batteries sont rechardéggentionnalité est préservée aussi
longtemps que l'attention est suffisamment forteurpservir les intéréts de lindividu.
Toutefois, cette derniére peut voir son influengaiduer lorsqu’elle est détournée par des
événements, des données parasites, qui vont aotigrcde nos objectifs immédiats et
affectent notre soi plus ou moins profondément.sC&e que l'auteur appelle « psychic
enthropy » ou « psychic disorder », a I'inverse«dasychic order » qui caractérise un état de
conscience relativement stable, essentiel poumndtte une configuration optimale : le flow
(Csikszentmihalyi, 1990, chap. 2).

Le flow est une expérience optimale dans laquedéehtion devient de plus en plus
concentrée sur I'objectif a accomplir et que rienvient entraver cette dynamique qui se met
en route. Il se produit un double mouvement. D’'Gtécles données pertinentes, c’est-a-dire
celles qui sont en adéquation avec I'objectif, apisaent successivement et sont traitées l'une
apres l'autre sans difficultés. Pendant que ddrkacoHté, ce sont celles qui ne contribuent pas
directement au but qui sont progressivement purdéela conscience jusqu’au moment ou
plus rien n’existe, mis a part un flux d'informatm parfaitement ordonnées qui convergent
vers I'objectif (Csikszentmihalyi, 1990, chap. 2).

Nous allons maintenant nous intéresser aux élénessemtiels qui, selon I'auteur, composent
le flow et rendent de telles expériences possibgnt d’aborder la perspective
développementale qu’il propose autour de cetteonotie sentiment de satisfaction a la suite
d’épisodes de flow a fait 'unanimité auprés destdes participants qui se sont prétés aux
études, ce qui en fait I'élément central. Csikszemilyi a dénombré huit composantes
principales (1990, chap. 3) :
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Tout d’abord, la personne qui se lance dans unetéatioit avoir de l'intérét pour celle-ci et
éprouver de la satisfaction de pouvoir la menasraterme. Encore faut-il parvenir a réaliser
les taches qui y contribuent. Pour donner un exengol ne peut pas attendre d’un footballeur
professionnel qu'il vive une expérience de flowjenant au basket-ball sous prétexte qu'il
est fasciné par les déplacements du ballon daspdée. Pour l'auteur, il est inévitable
d’avoir des « skills » suffisantes pour nous petemttd’atteindre les objectifs fixés, c’est
«un challenge », mais du domaine du possible pette personne. Ensuite, celle-ci va
s’efforcer d’employer toute son énergie psychiqusm@ seul objectif (le double mouvement
gue nous avons deécrit au paragraphe précéders)faatl corps avec l'activité. Les deux
composantes suivantes sont en quelque sorte iteglidans I'image d’un flux d’informations
gui convergent sans se bousculer vers une mémeidireLa premiere est liee a I'objectif
comme un besoin pour la personne d’avoir une vagée de ce qu'elle désire, avant de
pouvoir amorcer un mouvement vers ce quelque caaseeindre. Il peut-étre flou au départ
et devenir de plus en plus évident a mesure qusétie rapproche. Cette composante ne serait
gu'un élan sans véritable impact sans la secorteportance d’avoir «un feedback
immeédiat », qui permet a la personne de confirmh@can de ses pas, d'aller de I'avant tout
en linformant de ce qu'elle a accompli jusque line autre paire de composantes met
'accent sur l'impression de facilité avec laqudis participants disent avoir réussi leurs
exploits, non pas parce que leur activité ne cotaport aucune difficultés majeures, bien au
contraire puisque cette derniére les amenait &sertileurs capacités au maximum de leur
potentiel, mais parce que chacune des difficultéget surmontées instantanément. Cette
facilité ne tient en réalité qu’a un fil et compoun cété négatif. Parmi les exemples donnés
par l'auteur, celui de l'alpiniste qui gravit unmsmet correspond bien a cette image. Ses
mouvements se suivent dans un ballet de poussékestedctions parfaitement coordonnées,
chaque centimetre gagne le rapproche de son miest pourtant pas a I'abri d'un accident,
mais cela ne I'empéche pas d’éprouver « un sentiai@igontrdle » sur la situation. Ce n’est
gu’une illusion parce gu’en fait : « what peopigoy is not the sense bkingin control, but
the sense okxercising control in difficult situations » (Csikszentmihglyl990, p. 61).
L’avant derniére composante revient sur l'idée daeflow concentre [lattention en
supprimant de sa zone d'effet les éléments ne ibolaimt pas directement a I'objectif, mais
'un d’entre eux se trouve étre « la consciencesale». Les caractéristiques compilées de la
personne, c’est-a-dire la maniére dont elle senidgfont des informations qui forment sa
conscience de lui-méme, et sa mise a I'écart teamgode |la conscience libére de I'attention.
Ce qui procure ici de la satisfaction, c’est lerdiment que I'épisode de flow a permis a la
suite d’'une « perte de la conscience de soi »,foisecette derniére revenue a sa place. En
effet, la personne (avec ses doutes, ses réusstedgéfauts et ses qualités) se trouve enrichie
par cette derniére réussite, non seulement pasldtat, mais surtout parce qu’elle a vécu une
expérience optimale et qu’elle a repoussé sesdinie ses capacités ; la situation a évolué,
elle ne peut plus se définir comme auparavant Btss0 a « grandi ». Pour l'auteur, la
derniére composante est en relation avec I'écoulenhe temps tel qu’il est pergu. A moins
gue le temps qui passe ait une fonction cruciales dactivité de la personne qui vit une
expérience optimale, I'événement est ressenti corayamt une durée plus courte que le
temps qui s’est effectivement écoulé. Méme si®#leetrouve dans plusieurs témoignages, le
psychologue lui accorde une importance moindre dams modéle révisé parce qu'il est
difficile de savoir si cette perception modifiee @umps est une nécessité pour I'expérience
optimale ou une conséquence qui s’expliqueraiti@pdait que I'attention se détourne de lui
lorsqu’il n’est pas pertinent.
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2.4 Théories de la créativité

Derriere ce mot se cachent d’innombrables défimijahéories et tentatives de mettre en
évidence des processus qui l'expliguent, en foncties perspectives choisies par les
chercheurs pour I'étudier (Hargreaves, 1986/20@arncutt & McPherson, 2002 ; Sternberg,
Grigorenko & Singer, 2004). Nous ne nous risquermss a formuler une définition générale
de plus, d’abord parce qu’elle impliquerait de ¢déeer chacune des contributions théoriques
proposées dans ce vaste domaine de recherchetieditsolu cadre de ce travail. Il est
essentiel pour nous d’intégrer la question de Eatorité dans notre étude du musicien
professionnel, mais il nest pas pertinent de mbermander si notre musicien est créatif dans
d’autres activités, ni si sa personnalité partage ttraits similaires avec des individus
considérés comme créatifs. Ce qui nous intéresest commentle musicien crée et la
maniere dont cette question se limite d’elle-mémecensidérant les articulations sociales,
interpersonnelles, personnelles et intrapersormdieson travail permises par la combinaison
des concepts de Clot et Zittoun. Nous ne traitegarsconséquent qu’une infime partie de
toute la littérature sur la créativité, en cibldat plus pertinemment possible celles qui
contribuent de fagon cohérente a notre travalil.

Kaufman et Baer (2004) citent dans un premier telbgger (1999), qui considere que méme
les chercheurs de perspectives théoriques tréeliies s’accordent, en grande partie, sur la
définition générale suivante : «the ability to gwoe work that is novel (i.e., original,
unexpected), high in quality, and appropriate,(useful, meets task constraints) » (Sternberg,
Kaufman, & Pretz, 2002, p. 1, cités par KaufmamBaer, 2004, p. 4). Cette définition nous
permet de montrer qu’en fait, la créativité est senlement liée & « la capacité de produire »
guelque chose, mais aussi ajugementde valeursur « la nouveauté », « la qualité » et si
I'ceuvre est suffisamment « appropriée ». Qui éraglugement et par rapport a quoi ? Pour
Csikszentmihalyi, il n'y a pas un acteur uniquejsven fait trois sources interdépendantes :
« le domaine, le milieu et la personne » (20064(41). La musique par exemple, est un
domaine caractérisé par des théories, technigugsyments et ceuvres, autrement dit par des
normes spécifiques. Le milieu est la somme desopaes qui ont pour fonction de contribuer
au domaine, elles en sont les représentants, m&isi & les gardiens » qui assurent le
maintien d’'une tradition instaurée par leurs prédéeurs. Le rdle de la personne est
d’essayer de produire quelque chose « a partisgleboles d’'un domaine » préexistant. Cette
création est d’abord évaluée par le milieu quidasidérera comme appartenant ou non a ce
domaine. L’acceptation dans le domaine n’est toigghas un gage de créativité. Si I'ceuvre
apporte par la suite des améliorations qui renfarta cohésion du domaine ou permettent a
sa tradition de grandir, cette personne sera céregdcomme créative et reconnue. Dans le
deuxiéme cas, les milieux d’autres domaines paemtdia rattacher a eux, sans quoi, elle
pourrait marquer I'origine d’'une tradition (Csiksienihalyi, 2006, p. 40-41).

Etant donné qu’il appartient au milieu, plus quiausicien, de reconnaitre le travail de ce
dernier, de lui ouvrir ses portes ou de continuéactepter en tant que collégue, I'opportunité
d’étre considéré un jour comme créatif par sesspest difficile a étudier en optant pour la
perspective du milieu. De plus, cette extériorfgparente du jugement I'éloigne quelque peu
de I'objet de notre recherche, mais nous pouvoutsde méme considérer son impact dans la
perspective de la personne. Son influence dewagartir en partie dans notre investigation
des concepts de style et de genre empruntés ap@lsgu’ils s'intéressent a la norme
professionnelle et ses écarts. La spécificité dotpie vue de la créativité, c’est que le style,
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en tant qu’expression personnelle et originale €arg, devient un moyen de I'exercer. La
recherche de la créativité en tant que jugemenvaleur et reconnaissance, gu’elle soit
intentionnelle ou non, implique de la part du miggicqui désire étre considéré comme tel,
gu'il ait un certain respect pour les normes du dioi définies par le milieu.

L'interdépendance entre le social et l'individuelngd la créativité ayant été évoquée, nous
allons maintenant nous intéresser plus en détgiracessus créatif tel qu’il a été étudié par
certains chercheurs que nous présenterons sucaessit. En guise d’introduction, une
citation du célébre inventeur Thomas Edison : dugeis one percent inspiration and ninety-
nine percent perspiration » (Rosanoff, 1932). Sélargreaves, la véracité et la répartition de
ce pourcentage conduisent a un désaccord de phss ldamilieu de la recherche sur la
créativité. Méme s'’il admet I'existence de contkemples de part et d’autres, I'auteur estime
gue la quasi-totalité des chercheurs acceptentngupartie puisse étre expliquée a priori
rationnellement, mais que certains aspects negniigas I'étre (1986/2001, p. 147).

La théorie associative de la créativité proposéeMmdnick considere qu’une idée créative
emerge de I'association de différents élémentsguiennent « contigus ». Il suggere que ce
phénomeéne a trois modes de production : « seragpdgimilarity, and mediation » (1962, p.
220). Le premier, qu’il nomme sérendipité, impligilein moment donné l'intervention du
hasard, « I'accidentel », dans la mise en relgteml’environnement de stimuli qui rappellent
d’autres idées et les associent. Un des exemplégppose est celui de la découverte de la
pénicilline. La deuxieme possibilité, la similarit¢’appuie sur la ressemblance entre des
éléments ou des stimuli qui les composent pourxgtiqeier la mise en contiguité. Selon
Mednick, il est possible qu’elle soit un mode {dégié pour certaines activités comme les
arts. La poésie est un exemple flagrant, ou « Ithaymie, les rimes, et les similarités dans la
structure et le rythme des mots ou dans similad&ss les objets qu’ils désignent » sont des
attributs constitutifs qui fonctionnent sur ce molde troisieme et dernier mode de production
est représenté par la médiation d’'un ou plusiel@ménts communs (Mednick, 1962, p. 221-
22). Si nous prenons par exemple le Colosse de é¥hetl le Temple d’Artémis, nous
pourrions les associer de différentes maniérespédiation : ils ont existé en tant que
monuments, ils ont été considérés comme des miese&ll monde, puis ont fini par étre
détruits tous les deux.

Qu’en est-il spécifiguement des contraintes deeldopmance musicale et leur impact sur la
dimension créative de la musique ? De la métarebkede Kenny et Gellrich (2002) sur
'improvisation musicale résulte un certain nomtleemodeéles psychologiques qui réunissent
les contraintes et les processus a I'ceuvre danglidaipline reine que représente
improvisation. Nous allons en aborder certainpesss, mais avant de commencer, nous
devons rappeler au lecteur un certain nombre dseshafin de clarifier la pertinence de ces
modeéles. Comme nous l'avons déja dit auparavanis me faisons pas une distinction
absolue entre la musique improvisée et la musigmeimprovisée. Pour nous, l'imperfection
de la représentation de la musique gu’impliguegadrrespondance symbolique avec cette
derniere, laisse inévitablement une part de libetéd’interprétation, a laquelle nous
accordons une importance prépondérante. Cette traomte supplémentaire » laisse une
marge de manceuvre considérablement réduite papntaipfa musique improvisée, mais nous
pensons tout de méme que la plupart des élémerdssdmodéles peuvent étre étendus a la
pratigue musicale considérée comme non improvisg&e¢ qu’'elle s’appuie sur un support).
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Selon Kenny et Gellrich, la knowledge base est une contrainte majeure sur laquelle le
musicien peut influer préalablement a limprovieati par un entrainement ciblé et
systématique. Elle se compose de « musical mateaiatl excerpts, repertoire, subskills,
perceptual strategies, problem-solving routinestanchical memory structures and schemas,
generalized motor programmes » (Pressing, 19983 pcité par Kenny & Gellrich 2002, p.
118). Dans le milieu du jazz par exemple, 'impeation est plus ou moins structurée par des
conventions, illustrées par certaines ceuvres boemuwes des mélomanes, qui permettent a
plusieurs musiciens de s’entendre et d’alternelinggovisations individuelles pendant que
les autres maintiennent une base dont les changemsent aussi régulés par des regles
implicites (Pressing, 1998, cité par Kenny & Gelr2002, p. 118). Ce sont ce que les auteurs
appellent des « referents », qui ont la fonctiorcadrer I'improvisation doublement, a la fois
pour les musiciens, et a la fois pour les auditegasantissant ainsi la continuité d’'un style
musical aux caractéristiques reconnaissables (8&®85, cité par Kenny & Gellrich 2002,
p. 118). Ces référents, selon Nettl, peuvent @ail exister sous une forme musicale ou non
musicale et « ultimately become deeply embedded imusician’s internalized creative
resources » (1974, cité par Kenny & Gellrich 2002118).

Referes¢ | . . .. . »
Perception
Point of Realization of of
Improvisation [~ | Improvisation [~ P Improvisation
Knowledge
Base

Source : Improvisation, Figure 2 dans Kenny, BGEJlrich, M. (2002). Improvisation. In R. Parnc&tG. E.
McPherson (Eds.), The science & psychology of mpsiformance (p. 119). New York: Oxford University
Press.

C'est donc la combinaison des bases de connaissaatedes référents qui rend
limprovisation telle que les auteurs la concoiv@aissible. Toute nouvelle improvisation
effective va ensuite les influencer en retour paroklle débouche sur de laperforming
experience> et constitue aussi une occasion pour le musiciaffiter ses capacités
référentielles ou de les accroitre. Les référarftagncent la maniére dont 'improvisation est
percue par les auditeurs en provoquant une congoarabnstante entre ce qu’ils entendent et
les référents qu’ils ont internalisés : des attergent créées. (Kenny & Gellrich, 2002, p.
119).

Aux deux contraintes majeures mises en évidenc&kpany et Gellrich s’ajoute une autre
tres importante : I'improvisation s’inscrit danseutemporalité qui restreint encore plus les
possibilités. lls citent Pressing (1998, p. 56), met I'accent sur le fait que les décisions et
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les actions musicales dans un passé plus ou momcheinfluencent continuellement celles
qui s’associent dans le présent. Gellrich suggéee lg contrainte temporelle est le fait de
l'alternance de huit processus qui sont tournés wdférents moments. Ce qu’il nomme
« Feedback processes est en fait le huitieme processus qui permefaite resurgir des
souvenirs de prestations antérieures a celle diguadans le présent pour que le musicien
puisse s’en inspirer. Les sept autres processudizés sur la période de temps qui se déroule
depuis le début du morceau improvisé jusqu’a salasion. Trois consistent a se remémorer
le passé lointain, proche, ou immédiat du morcdaois autres sont anticipatifs (futur
immédiat, proche, lointain) et peuvent s’appuyearles informations obtenues par les autres
processus pour planifier et réévaluer le déroulerden’improvisation en continu. S’ajoute
finalement le Flow (Csikszentmihalyi & Rich, 199ités par Kenny & Gellrich 2002) qui
marque la possibilité de focaliser I'attention $imstant présent. (Kenny & Gellrich, 2002,
pp. 117-124).

Les théories de la créativité que nous venons égepter apportent des éclairages théoriques
spécifiqgues sur les processus psychologiques paudds passent les musiciens. Nous
retenons deux choses importantes. D’une partjtlddgouer de la musique a une composante
collective ; les musiciens appartiennent a un miéece qu’ils font dépend aussi de ce que les
autres ont fait auparavant. Les ceuvres qui exipmient étre utilisées par différenciation ou
en s’appuyant directement sur certains de leuits {{@dou la contribution de Mednick, 1962)
pour créer d’autres musiques ou d'autres versiDreutre part, la temporalité joue un réle
essentiel dans la création. Cela nous permet dipatiun certain nombre de situations ou le
temps de préparation des musiciens varie, seldls gprennent une piece pendant plusieurs
jours ou qu’ils improvisent sans préparation corapha.
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3. Problématique : l'activité musicale

3.1 La dimension temporelle

Dans les théories de Clot, Zittoun, Csikszentmih#&gnny et Gellrich que nous avons citées,
la temporalité joue un role essentiel. D’'une palie nous permet d’ordonner des événements
et de les fixer dans une mémoire individuelle ollective. Zittoun accorde de I'importance
au sentiment de continuité, ainsi que la mallé&bities souvenirs permise par différents
usages de ressources symboliques : rétrospectifspgaénétiques et prospectifs. Elle rejoint
cependant les autres auteurs sur le fait que desdrlaissées dans le passé ont une influence
sur le présent et le futur (2006, chap. 4). La dismen temporelle est donc fondée sur une
cumulativité des événements dont la créativité dépmayalement puisqu’elle est un jugement
de valeur sur ce qu'une ceuvre a dinnovant, deald @'un domaine, d’'un milieu et de
I'artiste qui la soumet, par rapport a ce qui apgtagluit jusque la (Csikszentmihalyi, 2006).

D’autre part, le temps est un aspect du contextéadgvité qui joue un réle plus ou moins
important pour le travailleur en fonction de lauation. Tout au long de ce mémoire, nous
avons cherché a montrer ce que la compositionyddygation sur la base d'un support et
limprovisation avaient de commun, mais a aucun mgimnous n'avons essaye de les
distinguer. Chacune de ces activités considereefeps differemment. Pour celui qui
improvise, la gestion de celui-ci doit se faire kuvif, au fur et a mesure de la progression de
la performance comme I'ont précisément décrit Keeing@ellrich (2002).

Il 'y aurait apparemment deux cas de figure poumiesicien qui doit produire sur la base
d’'une partition. Dans le premier, il recoit le meaa juste avant de devoir le jouer, par
exemple lors d’'un examen au conservatoire qui a patide tester ses capacités de lecture
instantanée, donc sans préparation. A noter que pedtique comporte des similarités avec
limprovisation sans support écrit. Puisque la pi&st jouée pour la premiere fois, il est
difficile pour lui de mobiliser d’autres ressourcgse le genre. Par contre, si elle lui est
familiere parce qu’il a eu I'occasion de I'entendm@paravant, de jouer d’autres ceuvres du
méme compositeur, de jouer des ceuvres d'autres aoteprs de la méme période, il est
possible qu’il parvienne a trouver des référentsl@tables. Cela lui donne aussi I'avantage
de pouvoir anticiper plus facilement le déroulendnimorceau et lui permet, comme le dirait
Csikszentmihalyi, de libérer de l'attention suppé#taire pour pouvoir chercher dautres
ressources sur lesquelles s’appuyer. C'est la @se réssources symboliques peuvent
intervenir pour fournir du matériel sémiotique actastruction de l'interprétation. Toutefois,

il ne faut pas oublier que l'attention est limi#da complexité de la partition peut représenter
une difficulté et nécessite plus qu’il n'y en a Bposition, rendant la mobilisation de
ressources peu efficace.

Dans le second cas, une période de temps plus s taoge peut s'écouler entre le moment

ou la partition est recue et le jour concert. Lesitien a cette fois la possibilité de préparer la
piece, d’employer a la fois le genre, les référentes ressources symboliques dont il dispose
déja, mais aussi de s’approprier de nouvelles uesss qui sont susceptibles de lui apporter
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un soutient plus adapté. Celui qui compose se &raians des conditions similaires de travail
et peut mobiliser toutes les ressources disponibles

En ce qui concerne la partition, élément que nawhs mentionné il y a quelques lignes,
l'utilisation d’'un support comme une partition ingue d’avoir recours a une structure
préétablie qui est aussi une ressource parce gujelide le musicien. D'un c6té, elle est
contraignante parce que l'artiste doit effectivetni@nsuivre pour recevoir son soutien. De
l'autre, la suivre peut réduire les possibilitésiple musicien de s’en distancer, a moins qu'il
y apporte directement les modifications qu’il désii peut théoriqguement y mettre autant du
sien que la structure et les objectifs de travaillui permettent. Comme nous avons eu
'occasion de le mentionner a plusieurs reprisegalrtition est un modéle de la réalité voulue
par le compositeur. En conséquence, un certain red#choses ne sont pas communiquées
ou ne sont communicables qu’en des termes vague®ivent étre définies par le musicien
qui s'approprie la piece par la méme occasion.draposition et I'improvisation ne subissent
normalement pas la contrainte préalable imposéeupar partition, mais la premiére est
évidemment confrontée a la difficulté de devoir riaxgr de maniére précise comment la
piece doit, ou ne doit pas, étre jouée et en camseg de définir son identité le plus
clairement possible, sans pour autant surchargardport pour des raisons pratiques.

3.2 Des articulations entre I'individuel, le social et le culturel

L’activité des musiciens professionnels, en tariagfivité créatrice qui s’inscrit dans une
temporalité marquée, a aussi une composante satialglturelle profondément imbriquée
dans l'aspect individuel de la pratique. Avec leaept de skill utilisé par Csikszentmihalyi
(1990), celui de knowledge base emprunté a Pregsanglenny et Gellrich, les auteurs
cherchent a considérer les propriétés inhérent@adividu dans son activité. Nous ne les
remettons pas en question. Cependant, le lectear @eut-étre été frappé par la nature
impersonnelle de la définition de knowledge basgppsée par Pressing que nous avons citée
auparavant : « musical materials and excerpts,ri@pg subskills, perceptual strategies,
problem-solving routines, hierarchical memory dinoes and schemas, generalized motor
programmes » (1998, p. 53, cité par Kenny & Gdil2002, p. 118). Méme si cette définition
fait I'inventaire de catégories de connaissanceteatompétences possédées par un individu,
ancrees en lui dans sa mémoire individuelle, n@upauvons nous empécher de souligner la
possibilité que ces catégories existent parallehnm@dans une mémoire collective et
impersonnelle, comme le genre de Clot.

Lorsque nous parlons de créativité du musiciensraisons référence a deux choses qui sont
liées mais qu'il faut tout de méme pouvoir distiaguLa premiere est la créativité dans le
développement de l'activité professionnelle telleetie est décrite par Clot avec le style. La
deuxieme est la créativité dans l'art dont la naisbétre, son moteur, se trouve dans la
capacité de produire quelque chose de novatewr.alltoutefois un inconvénient puisque
l'artiste est plongé dans ce qu'il crée: il apamtt a une culture dont il s'imprégne en
permanence et produit lui-méme des éléments cidtugai vont ensuite rejoindre les

* On pense par exemple au vocabulaire musical ertéeutitalien, forte, pianissimo qui sont plus cores du
grand public, mais il y en a beaucoup d’autres cerespressivo, fuoco, pomposo, etc... qui exprimeat un
volonté du compositeur sujette a interprétatiomadeau, T. & Pineau, M. (200&)a musiqueRepéres
pratiques, p.83. Paris : Nathan.
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productions de ses confreres et acquérir une kisildians la culture. Dans une perspective
socioculturelle, nous cherchons a comprendre comiees usages affectent sa maniére de
travailler et ses créations.

Les théories de la créativité que nous empruntmogjlEnt notamment une comparaison
constante entre la nouveauté et les créationsieumtés du méme domaine. A supposer qu'il
soit théoriqguement possible de mettre au mondecemere completement originale, celle-ci
ne pourrait étre considérée comme telle qu’en ioglaivec tout ce qui a été produit
auparavant. Avec lI'appui de la théorie de Kenngellirich (2002), plus particulierement le
concept de référent qu’ils empruntent & Nettl (39a4hsi que la théorie associative de la
creativité de Mednick (1962), nous allons plus Idtour nous, le fait de créer quelque chose
qui est considéré par la société ou le milieu comnsaiffisamment différent » pour étre
nouveau ne repose pas uniguement sur un efforé déssnguer de ce qui a été fait. En fait,
les réalisations musicales antérieures serventcééktion, elles sont utilisées comme le sont
les référents dans I'improvisation, par des em@raat certains éléments qui sont utilisés de
maniéere personnelle. Elles interviendrait selonttegs modes de production en alternance
proposeés par Mednick : par une association d’élé&sngmilaires, médiatisés par un élément
commun ou accidentellement (1962, p. 220). Ce dembde est particulierement important
pour nous puisque nous n’excluons pas une parpoletanéité dans la création. La ol nous
nous distinguons quelque peu des auteurs que nous &ités, c’'est que nous pensons que
les usages de créations culturelles ou artistigiegendent bien au-dela du domaine de la
musique et sont aussi des ressources qui peuvssit&te utilisées dans le processus créatif
gue nous venons de décrire.

3.2.1 Trois types de ressources privilégiées

Notre hypothése exploratoire est que les musiciemé appel a des ressources dans
'accomplissement de leur travail. Nous avons des pfois sous hypotheses qui conduisent
plus spécifiguement vers trois types de ressounagsures :

* Legenredont ils s’éloignent parfois en exprimant Istyle
* Lesréférents
* Lesressources symboliques

Nous les reformulerons plus loin et nous nous efimns de les distinguer en les prenant
deux par deux pour marquer leurs différences. la youtefois un détail important a
mentionner avant de continuer. Ces types de ress®une sont pour nous pas
interchangeables parce qu’ils jouent chacun un n@e spécifique et sont d’'une certaine
maniere complémentaires dans l'activité. Leur usagst de toute évidence pas un pré requis
dans l'activité de faire de la musique pour soijgris prennent de I'importance lorsque
I'activité est exercée de maniére professionnélle attachement au genre devient méme une
condition nécessaire de la pratique. Les référsaig utilisés par les musiciens lorsqu’ils
cherchent a confronter la musique qu’ils jouenteliecdes autres : pour I'imiter, pour en
emprunter certaines parties, pour s’en différeng#tiellement ou completement. Ce que les
ressources symboliques peuvent apporter dans tguyeaest tres différent et I'absence
d'usage n’entrave théoriquement pas le bon dérarérde I'activité, mais nous pensons
gu’elles y contribuent a plusieurs niveaux qui seprésentées tout au long de cette section.
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C’est le genre, ainsi que I'expression du style pgumettent au travailleur de définir son role
par rapport aux objectifs et la fagcon dont il dmibcéder pour les atteindre telle qu’elle est
pratiguée dans le milieu. D’une certaine manigegdnre est un coordinateur des ressources
disponibles. Cette fonction dépend également ddineension temporelle : en méme temps
gue les conditions de travail sont poseées, les neogalisposition sont évalués puis mobilisés
s’ils contribuent au but. Ainsi, la knowledge basteles skills recouvrent 'ensemble des
savoirs, des savoir-faire et des compétences daidenmusical estimées par le musicien qui
les possede. Un certain nombre de ces connaissahéesques et pratiques existent
parallelement dans sa mémoire individuelle et damsémoire collective du genre. Viennent
ensuite les référents et les ressources symbolmuese trouvent dans un état latent ou passif,
auxquels il fait appel si nécessaire en les activarce propos, nous avons déja présenté la
différence entre la musique non préparée et prépatél’efficacité de 'usage des ressources
varie peut-étre en fonction du temps a disposi@eant la performance. Nous pensons donc
gu’il y a plus de chances de mettre en évidencasage de ressources symboliques dans la
deuxiéme situation.

Nous supposons qu’il y a des éléments commungigitie de la composition d’'une ceuvre,
de l'improvisation, et de la production musical@axtir d’'un support comme une partition :
I'art musical comporte des aspects interprétatifsréatifs dont la part varie en fonction des
taches a réaliser et des contextes. Pour reprendee idée de Clot, les contraintes
professionnelles peuvent étre utilisées simultaméncemme des ressources pour l'action
parce qu’elles en définissent en tout cas lesdisnivoire certaines expressions. De la méme
maniere, l'artiste est soumis a « des contrainfgisis ou moins fortes, par exemple au travers
des genres du public et leurs attentes, de cragiguasicaux ou experts, de la part du collectif
auquel il appartient, qui contribuent a lui donoee image des possibilités et impossibilités
d’actions, puis a le guider. La multitude apparadgs situations dans lesquelles le musicien
peut s’exprimer suppose une application spécifijugenre au cas par cas. Ainsi, le travail a
effectuer n'est pas le méme lors d'un récital danpj d’'un enregistrement en studio de
compositions personnelles, ou d’une compétitiole tglie le concours international Frédéric
Chopin.

En introduisant la vision systémique du travail @t et al., nous avons déja évoqué
'existence d'un lien entre la créativité et I'efdicité du travail. Les auteurs suggerent qu’ils
sont connectés a un troisieme élément: la santénn@ le dit l'auteur, «la stricte
conservation de soi s’oppose a la santé tandid’ateoissement du pouvoir d’action sur le
milieu et sur soi-méme la favorise » (Clot, 1998iké par Clot et al., 2000, p. 3). Autrement
dit, la non résolution du probleme de I'armoirecéligue dans I'exemple des ouvrieres de la
fabrique de pates a des conséquences a la fdis savail, son développement et sur la santé
des travailleuses qui ne peut aller qu'en se démtasi aucune solution satisfaisante pour
toutes les parties n'est adoptée. Lorsqu'il y atéesions dans la triade de l'activité, le bon
fonctionnement du travail, son développement pakrdt I'intégrité du travailleur qui sont
mis en péril. La mise en lumiere du cas des musicigrofessionnels pourrait mettre en
evidence des pratiqgues communes ou individuellesfayorisent un ou plusieurs de ces
aspects a la fois. Une « conjugaison des expésenpour reprendre une formule de Clot)
profiterait certainement au développement de lafeggion, mais d’autres domaines
pourraient aussi s'en inspirer.

La théorie du Flow de la psychologie positive dék€entmihalyi accorde une importance
prépondérante au développement et a I'épanouissateda personne, a son bien-étre, a sa
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santé. En I'appliquant au domaine de la créatoai@me le fait son auteur (Csikszentmihalyi,
2006), Kenny et Gellrich qui le citent (2002), paisus-méme dans le présent mémoire, nous
obtenons un axe de travail qui lie créativité, &agit efficacité, centré sur une perspective
individuelle de la performance. Cette théorie nessutile pour comprendre cette derniére,
particulierement dans la maniere dont la consciefatention et I'expérience optimale sont
lites. Cependant, elle ne fait toutefois que dermein évidence les conditions qui lui sont
favorables, émergeant d'une dynamique développeleengénérée par la mise en
correspondance de challenges et de skills teldsgstint évalués par l'individu. Ces liens
théoriques entre la créativité, la santé et I'effite semblent montrer que I'activité qui nous
intéresse est particulierement propice au développeindividuel et collectif. Peut-étre est-
ce méme un modéle du travail ? Cette question estra avis tout a fait intéressante mais
elle n’en est pas moins secondaire.

3.2.2 La contribution de I'usage de ressources pre§sionnelles dans le travail individuel

Le genre et les référents, sont pour nous dessauttiturels et professionneaisla disposition

de l'artiste dans son travail. En fait, ils sorttaehés a un domaine, en I'occurrence celui de
la musiquegu’ils définissentMéme si une non utilisation de ces deux resssun@mpéche
pas de faire de la musique, leur usage constitu@ratique une condition nécessaire a
I'activité professionnelle. Entrer et exercer daasiomaine c’est aussi s’approprier ces outils,
les utiliser. En conséquence, I'appartenance deatibls’affirme Iégitimement, & mesure que
le musicien saisi ces « ficelles du métier ». Laiméation du trio efficacité, créativité et
santé représente un idéal qui le pousse a évdlaatéveloppement de nouveaux usages, par
exemple au travers du style personnel, va de paic aet objectif. De plus, I'accumulation
d’outils implique le développement de métacompédsr{ta gestion de la boite a outils, soit
'aptitude a choisir l'outil et 'usage en fonctiotles spécificités de la situation) comme
laugmentation de la capacité référentielle. Chacdl ces ressources professionnelles doit
étre interprétée par le travailleur qui se les approprie, contriftugimultanément au
développement de sa compréhension de I'activiédél@imaitrise de ses outils de travail.

Nous pensons tout d’abord que les ressources sigubsel jouent aussi un réle dans cette
pratigue par leur potentiel sémiotique qui en faés outils qui s’adaptent et peuvent
contribuer a résoudre toutes sortes de problémesaing, y compris des probléemes
professionnels. Les tensions au sein de la triad&adtivité dont parle Clot, qui émergent des
pré-occupations et s'immiscent dans I'occupaticghalichent sur des situations de ruptures
potentielles du travailleur avec son emploi, comdass I'exemple des ouvriéres de la
fabrique de pates. Méme si elles n'ont pas forcéni@rméme ampleur que les crises
auxquelles Zittoun s’est intéressée pour mettre éeidence le rdle des ressources
symboligues, nous pensons que ces dernieres peétentutilisées indépendamment de
'envergure de I'obstacle a surmonter. Le travelilgu’il est percu par Clot est une activité en
crise continue parce gu’elle cherche, par I'implma des différents acteurs qui y contribuent,
a se modifier continuellement pour aller vers uagfiguration plus adaptée aux besoins et
aux ressources a disposition, méme si cela impligume prise de risques dans
'expérimentation de variations qui peuvent avas @donséquences négatives. Lorsqu’il n’'y a
pas de problemes, le travailleur aurait une prapers en créer de nouveaux en opérant des
changements gu’il imagine bénéfiques a priori, ndaist les résultats a posteriori pourraient
ne pas étre meilleurs que ceux qu’il aurait obtesaus modifications.
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Alors que le genre est défini par Clot comme étatd fois une contrainte et une ressource
pour I'action, les ressources symboliques et l&&reats n'ont en principe pas une dimension
contraignante d’une intensité comparable. Ces derngsont plutét des modeles pour le
musicien qui lui « suggerent » une gamme de pdséghil’existence de chacun d’entre eux
réduit les possibilités pour I'artiste de s’exprimmen fonction de la nécessité de devoir s’en
distinguer. L’aspect contraignant est lié aux besat aux objectifs de la situation dans
laquelle le travail est effectué. Par exemple, dista chargé de réinterpréter le theme de la
série télévisée « Les Simpson » pour le lancementrtbuveau film sera peut-étre confronté
a la difficulté de devoir créer quelque chose dlihétout en conservant des éléments
caractéristiques de la premiére version. Ses erapisylui donnent carte blanche et le
musicien est libre de reprendre, rajouter, ou eml@omme bon lui semble. Cependant, ce
travail gu'’il doit accomplir n’est pas de reproduitne ceuvre qui existe déja avec le plus de
précision possible comme une autre situation pdureaiger. En fonction de son choix, les
fans risquent de ne pas y retrouver 'ambiancead&tie parce que le générique du film est
completement différent. Il pourrait aussi étre confé a la situation inverse ou on lui
reproche de manquer d’originalité. D’autres illatbns de ce type de démarches existent et
peuvent potentiellement lui servir de référents icaux ou non musicaux, par exemple une
technique décrite par un compositeur.

Nous avons jusqu’ici laissé de coté la théorie dowFde Csikszentmihalyi (1990) en
n’évoquant que ses relations avec le développemdividuel et collectif de I'activité. Une
des raisons qui selon nous devrait motiver lesatlaurs a faire appel a des ressources
professionnelles comme le genre, les référentesetrdssources symboliques, vient du fait
gu'une mobilisation maitrisée de celles-ci libereotegmtiellement de [I'attention.
Csikszentmihalyi parle de skills au sens large smaius pensons que la capacité a choisir et
utiliser des ressources en adéquation avec laisiiuancontrée peut apporter encore plus. Le
travailleur qui a, par exemple une bonne connadEsdn genre, n'a pas besoin de stopper son
activitt momentanément pour réfléchir parce quesaource lui fourni des directives et des
manieres de faire qui lui permettent de travadians se demander ce qu’il doit faire : il sait
ce qu’il doit faire. Le musicien qui décide de mmire un morceau d’Edith Piaf pour le
reproduire le plus fidélement possible aura potéredt I'enregistrement original dans son
ensemble. Cette ressource lui donne des indicaBanTomment le morceau doit sonner,
mais elle ne dit pas explicitement au musicien @d doit faire pour atteindre son but. Ce
n'est qu’en combinaison avec ses connaissancespagstences personnelles et sa maitrise
du genre qu’il est en mesure de profiter pleinendmice que les référents apportent. La
contribution des ressources symboliques telle ques ta voyons pourrait se situer dans le fait
gu’elles permettraient, par un « assemblage d'sisiéniotiques » déja présentes en mémoire,
de construire un « modele métaphorique » de latéédu morceau parallelement a la
progression de celui-ci (Valsiner, 2004, cité pattoin, 2006, p. 70). Cela pourrait
notamment faciliter la mémorisation de pi€cpsisque l'artiste n'a que des liaisons entre
éléments a intégrer pour obtenir un itinéraire e&ljh a celui de la musique sur lequel il peut
s’appuyer pour retrouver son chemin lorsqu’il iptéte. De la méme maniére, le musicien
qui improvise ou compose pourrait les utiliser pbaider amener la musique vers quelque
chose de partiellement construit (et qui a déja earéaine cohérence interne), par exemple
une histoire.

® C’est une piste a explorer qui pourrait répondre@estionnement posé par des recherches sur lansétion
des partitions chez des pianistes professionnalmnf¥rsch, 1993 ; Vermersch & Arbeau, 1997)
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3.2.3 Distinction entre référent et genre

Un morceau comme « Beat it » de Michael Jacksamsidéré comme mondialement connu,
est un référent partagé par un si grand nombreedsopnes qu’il est probable que les
collectifs qui appartiennent au domaine musical a@nt aussi connaissance. C’est un
morceau caracteéristique d'genre de musiqugn I'occurrence rock ou hard rock) parce que
les éléments qui le composent le distinguent desesicomme la valse ou le tango. La
condition d'une présence au sein d’'une mémoire iqualective est-elle une condition
suffisante pour qu’un référent puisse faire padtiegenre ? Nous pensons gu'’il se trouve en
priorité dans les mémoires individuelles des indligi dont il dépend : le référent ne ferait pas
parti du genre au sens strict. De plus, il n’epas tout a fait dans la définition du genre en
tant que « répertoire d’'actes convenus ou déplgeéd histoire de ce milieu a retenu » (Clot
& al., 2000, p. 2). Puisqu’il faut néanmoins le idi&f par rapport au genre, nous le
considérons comme un auxiliaire de ce dernier pacapacité a en représenter certaines
applications. Pour donner exemple simple, le rétdun morceau caractérisé par une
premiere note finale qui est en fait un leurresilk@nce soudain, puis I'arrivée de la véritable
note finale qui crée la surprise chez I'auditest, n modéle que les musiciens et le public
mélomane connaissent bien. Méme s’il ne contientrgutrace sonore de la marche a suivre
pour parvenir a recréer les conditions optimalegidattendu, ses détails sont révélés avec
I'aide du genre et elle devient pratiguement exggipour I'artiste.

3.2.4 Distinction entre référent et ressource symliique

En plus de distinguer la notion de référent papoapau genre, il est aussi essentiel pour nous
de montrer en quoi elle différe de celle de ressmgymbolique. A premiére vue, les référents
sont des candidats potentiels au premier type rdéhés culturels de la définition de Zittoun.
En effet, ils sont des productions culturelles @nimtiques qui utilisent un code et dont
I'existence dépend d’'un support matériel (20072)pPour étre plus précis, ils appartiennent
exclusivement au domaine musical dont ils sont @gsésentants typiques partagés par
plusieurs personnes. A priori, rien n’interdit a r@férent pris comme un élément culturel
isolé, de devenir une ressource symbolique. Néammpbour reprendre Zittoun, c’est 'usage
intentionnel et détourné d’'un élément culturel, dnbut de transcender une expérience qui
dépasse celle qu'il fournit lui-méme, qui lui ditre sa qualité de ressource symbolique. Le
détachement de I'expérience culturelle premiérebderétre une caractéristique définitoire
contradictoire avec la notion de référent. En effette derniére repose sur la liaison entre une
production musicale antérieure ou une de ses padieune performance en cours. La
premiére ne joue son role de référent que danskura ou elle est rappelée et réactivée par
la seconde. Ce lien empéche I'élément culturel fgueréférent actifd’agir avec le méme
potentiel qu’une ressource symbolique. Méme stihpatra effectivement a I'auditeur (qui en

a connaissance) d'aller au-dela de I'expérienc&ageerformance en cours, la création d’une
« sphére d’expérience » qui en résulte ne senaiefimis qu’'une extension voisine.

La notion de référent pose des difficultés simdaigue les « information-based resources » et
les « prossesudf! resources » a la définition de ressource symbeligxclus par Zittoun
pour leurs limites (2007, p. 2). Selon nous, leém&iit comporte des aspects informatifs et
procéduraux qui le rendent reproductible jusqu’acentain point. Puisqu’ils ne sont pas
véritablement explicites et sont sujets a integii@én, ils conferent au référent une position
qui se situe entre les ressources symboliques setdéeix types de ressources dont ils
découlent.
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De plus, nous relevons une autre distinction eneseource symbolique et référent qui s'avere
néanmoins délicate a faire. Le référent seraitsatihour rappeler certains traits constitutifs et
caractéristiques d’'une ceuvre spécifique ou d’'ue @ musique, son utilisation comporterait
aussi une forme d’intentionnalité. Cependant, c&sforme ou sa structure qui intéresse le
musicien parce qu’elle I'identifie clairement. Soontenu, la signification partagée potentielle
gu’il peut avoir, passent au second plan. D'undageg maniere, le référent privilégie les
aspects musicaux immédiatement perceptibles. # aréssi un lien entre le musicien et le
public, pour autant qu’il soit identifiable et idéi@. Quant a la ressource symbolique, elle est
par définition personnelle plutét qu’interindividleeparce qu’elle est utilisée par l'artiste et
pour l'artiste avant tout. C’est la significatiom’glle a pour lui, ce qu’elle lui évoque, qui
s’'impose sur sa forme.

Puisque c’est la dimension sémiotique qui impohte support d'origine des ressources
symboliques n’a plus autant d'importance une fai'®le s’en est détachée par distanciation.
Méme si Nettl considére que les référents peuveistez sous des formes musicales et non
musicales (1974), ils n'ont de sens que parce gj8idnt utilisés dans le domaine musical
auquel ils appartiennent. Dans la multitude dedisations possibles, les ressources
symboliques ne se restreignent pas a un domairpamiculier comme le sont les référents
dans le travail du musicien. C’est pour cette maigoe nous pensons que cela représente une
possibilité d’importer ses significations persotelde poémes ou de films pour les insuffler
dans la musique qu’il produit.

3.3 Hypotheses exploratoires

La vision des dimensions psychologiques du mégemdsicien qui est la notre et que nous
avons présentée dans cette partie du travail, ibomstine théorie que nous souhaitons
éprouver dans sa totalité. Nous avons toutefois pgpothese exploratoire principale le fait
qgue le musicien posséde un certain nombre de cssaraies et de capacités qui constituent
son bagage dans le domaine de la musique, maise ceomt pas les seules choses sur
lesquelles il s’appuie quand il joue. En effet, dedres activités auxquelles il participe et les
autres expériences qu'il vit en dehors de son traeetribuent selon nous a l'activité au
méme titre que celles qui sont vécues professitemeht. Elles devraient se retrouver dans
I'utilisation de différents types de ressourceslpanusicien dans sa pratique :

1. Le genre, (puis le style comme expression perstngel genre) qui constitue une
ressource professionnelle qui cadre et regle Vaétien aidant le travailleur a
s’orienter vers ce qu’il doit faire dans telle @lié situation. Il définit aussi en partie
les usages possibles d’autres ressources, puisepelentransformer aux référents
musicaux d’étre compris en terme d’actions ou d'ap@ns a réaliser pour reproduire
des éléements musicaux.

2. Les référents en tant que représentants de gemremudique particuliers qui se
trouvent sous une forme musicale compléete ou fler(imais peuvent aussi se trouver
sous une forme non musicale). lls aident les egigui interpretent, improvisent ou
composent a rester proche d’'un genre musical @araéloigner), voire d’'une ceuvre
spécifique.
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3. Les ressources symboliqgues peuvent d’'une part ibaetr au développement de
l'activité, par exemple en permettant au musicierprendre de la distance par rapport
a celle-ci et 'amener a la reconsidérer en laissan style s’exprimer. D’autre part,
nous pensons gu’elles peuvent étre utilisées dansukique, notamment par I'apport
de contenu sémiotique. Cela pourrait permettre asigien de construire une histoire
qui accompagne la musique et la soutient en lundonune direction partiellement
préétablie.

Il 'y a aussi une hypothese secondaire qui nousesgé particulierement et qui découle de
I'utilisation de ressources symboliques. Nous pessgue les musiciens utilisent les
ressources symboliques dans leur travail et ledennaniére experte, avec un degré délibéré
ou réflexif, pour reprendre les termes de ZittoRar leur capacité a lier des «images,
émotions, perceptions » (2006, p.37) ensemble susupport, elles auraient une fonction
importante dans le développement d’'un lien sémuietigntre I'artiste et sa création, en
empruntant des éléments qui les composent et @mdrdient se poser sur I'ceuvre, a la
maniére d’un échafaudabsupplémentaire qui assisterait I'élaboration omtadification de

la structure. De plus, nous estimons que l'usagemprend une dimension plus importante
lorsqu’il est associé a un grand nombre de ressswsgmboliques parce qu’elles constituent
des points d’ancrages sur un continuum émotiommelginaire ou sensitif auquel le musicien
peut s’accrocher lorsqu’il cherche a communiques é@motions, des images ou méme des
sensations trés spécifiques. C'est en ces termeflegucontribueraient a son travail, en
élevant son potentiel expressif et créatif.

® Le mot échafaudage peut avoir une connotation ¢eame que nous voulons toutefois éviter. Disons gjest
plutdt une structure permanente qui sert a la cactsdn et qui fusionne avec celle-ci.
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4. Méthode

4.1 Population

En anticipant en partie les difficultés logistig@scquelles nous allions étre confronté avec la
mise en place de notre dispositif de récolte dendles, nous avons directement opté pour une
modeste taille d’échantillon de 5 personnes. Pagr analyse professionnelle comme celle
gue nous avions lintention de faire, la populat@ntinente comprend a la fois des personnes
musiciennes qui en ont fait leur métier & tempsinplet celles qui I'exercent
professionnellement a un taux d'activité suffisammenportant pour qu’ils puissent la
considérer comme une activité principale.

De plus, notre choix s’est aussi orienté vers theeche d’'une diversité des instruments (a
vent, a cordes, percussions), des fonctions (sepisembre d’'un ensemble, chef d’orchestre,
chanteur, producteur/ingénieur du son), des ratgsrpréte, improvisateur, compositeur), des
genres de musique et des milieux dans lesquekxdscent. Nous avons conscience qu’en
prenant un échantillon déja réduit et qu’en le difant de la sorte nous prenons le risque
gue les résultats ne soient pas suffisamment é&tyg@g’ils correspondent plus a une réalité
individuelle qu’a la réalité de la population. Cegant, nous avons fait le choix de la
diversité parce que nous pensons que I'échantdkirplus représentatif du métier et que le
risque de passer veéritablement a cété de quelqueedaiminue.

Pour le recrutement, nous avons d’abord pris cor@aec deux professionnels qui nous ont
été suggeres par des personnes de notre ento@eage-ci nous ont ensuite spontanément
mis en contact avec des musiciens romands qu'isaissaient directement ou indirectement
et candidats possibles pour compléter notre édlamties personnes contactées ont toutes
recu un feuillet qui présentait sommairement ngestionnement sur la pratique de leur
métier et comment elles seraient mises a contdhuth acceptahtSur les 8 individus que
nous avons contactés, 6 ont accepté de particif@ere&cherche mais I'un d’entre eux a da se
retirer avant le début de la récolte de donnéesipdisponibilité majeure.

Indépendamment de notre volonté, les 5 musicienisteas des hommes et la moyenne d’age
se situe autour de 35 ans (deux d’entre eux onhsrbé 25 ans). L’age n’a toutefois pas été
un critere de seélection strict durant le recrutetnerais nous y avons été sensible parce que
nous tenions a nous assurer que I'échantillon aas#tez d’expérience dans ce milieu
professionnel et dans le rapport avec le monda deuksique pour pouvoir nous éclairer sur le
genre au sens de Clot (1999a). Pour cette raismms nous sommes informés auprés de
chacun d’entre eux sur leur parcours musical etd&périence. Excepté I'un d’entre eux qui
a appris de maniere informelle (mais qui exercdgssionnellement), ils pratiquent tous la
musique depuis au moins 15 ans (40 ans pour les gigiens) et ont été formés dans
différentes institutions reconnues sur le planameti voire international.

"Voir Annexe Recrutement
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4.2 Procédure

Comme nous I'avons mentionné auparavant, I'objdtédede et le type de données qui nous
intéressent requierent une combinaison de méthdtmgoconfrontation pour le genre/style
(Clot, 1999) alliée & I'entretien semi-dire€tifour questionner plus spécifiquement I'usage
des référents et des ressources symboliques. Mtérét pour la verbalisation de I'action de
nos musiciens, les ressources professionnelleéneibBques auxquelles ils ont recours, les
contraintes et les objectifs de leur activité, amse les possibilités et les impossibilités qui
resteraient autrement invisibles aux yeux du chearcpose toutefois le probleme suivant : la
verbalisation ne peut pas intervenir simultanéngefiaiction a cause de la complexité de
l'activité. Comme en attestent les travaux de Cskémihalyi, le niveau de concentration
requis dans ce type d’activités est potentiellengdené et peut atteindre un paroxysme avec
le Flow, ce qui signifie que toute I'attention detalisée sur la tache et qu'il est dans
'impossibilité de faire ce qu'il fait et le racatsimultanément. D’'une part, il y a le risque de
modifier I'activité en s’y immiscant de cette mamie D’autre part, la vitesse a laquelle
peuvent s’enchainer les actions et les prises dsidé dépasse celle qui est permise par la
communication orale, d’autant plus que cette deenikevrait ralentir parce que l'interviewé
doit faire un effort d’explicitation (Vermersch, 99).

Nos interviewés devraient donc s’exprimer non pasleur activité telle qu’ils la pratiquent
en géneéral ou celle dont ils auraient conscien@es plutot par rapport a des actions ou des
décisions spécifiques et a leurs raisons sous{@sam prenant une posture réflexive. Cette
nécessité de mettre en place les conditions falewab I'explicitation des composantes de
I'activité est une des préoccupations des chershempsychologie du travail, des formateurs
et des ergonomes. C’est pourquoi nous nous sononeses vers I'autoconfrontation (Clot,
1999) parce qu'elle offre un cadre théorique et hoéblogique a [utilisation de
'enregistrement vidéo pour permettre a l'interviewde se retrouver face a son activité,
délestée de la contrainte temporelle qui peut gaaipulée par I'intermédiaire de I'outil
technologique, il est maintenant en mesure de ifmratoute son attention sur la prise de
conscience de cette expression spécifique de aotivité sans risquer de modifier celle-ci.

4.3 Notre adaptation de I'autoconfrontation

La méthode d’autoconfrontation (Clot, 1999), vaeébrievement présenté dans sa forme
originale. Le fait est qu’elle doit encore fairebjet d’'une adaptation si on entend l'utiliser
pour répondre a nos questions.

Dans un premier temps, le chercheur doit choisir agmtain nombre de personnes
représentatives d’une pratique professionnellegnid les séquences d’actions ou le contexte
spécifiqgue dans lequel il va les filmer, c’'est laape d’observation. Ces données vidéo font
I'objet d’'un montage en séquences que le psychelagumsidere comme caractéristiques de
l'activité et il peut s’aider de l'opinion des paipants pour les choisir. Ensuite, des
autoconfrontations simples sont réalisées (égalenfietnées) ou le chercheur discute
individuellement avec chacun des acteurs sur letivigg en visionnant les séquences
choisies et en faisant des arréts sur image fréguktrs’agit bien de ne pas se restreindre au
caractére descriptif ou explicatif du discours, sndiessayer d’amener I'acteur vers une

8 Voir Annexe Canevas pour les séances d’autocotafiions semi-directives
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réflexion sur sa pratique et de I'expliciter tont@nsidérant les aspectsgknreou destyle

La démarche ne se situe pas uniquement dacsivité réaliséedans le présent, elle ne
cherche pas seulement a répondre au comment, or&gitsau pourquoi, ce qu'il pourrait
faire et ne fait pas, afin de mettre en évidenc#éleloppement de I'activité. Un autre point
important a souligner par ailleurs est que « le®rdi protagonistes de I'activité sont filmés
dans des situations de travail aussi proches qgsilge les unes des autres, ce qui est
essentiel pour engager l'autoconfrontation sur demnieres de faire comparables ou
opposables » (Faita & Vieira, 2003, p. 58). La phamiivante consiste a rendre
'autoconfrontation croisée. Elle vise a créer wapport dialogique entre un acteur, le
chercheur, ainsi qu’un autre acteur membre du graup est invité a discuter de I'activité du
premier a I'aide du premier support vidéo. Cettaggha pour but de replacer le discours dans
le contexte professionnel parce que l'autoconfitioniasimple est inévitablement tournée vers
un discours du travailleur pour le chercheur, alpundune discussion entre professionnels
modifie ce rapport qui redevient un discours axé lsudéveloppement de la situation
professionnelle (Clot, 1999). La derniére phaseal&@slieurs en accord avec cette idée que la
recherche doit contribuer au développement dedatsin professionnelle. C’est pourquoi les
résultats de l'analyse réalisée sont ensuite trensaux participants et a leur milieu
professionnel.

Nous n'avons eu recours qu’aux trois premieres gha$observation, le montage et
I'autoconfrontation simple) de la méthode de CI299) et nous I'avons de plus adaptée a
notre recherche. En effet, I'autoconfrontaticroisée (qui est en fait la dénomination
complete de la méthode) telle quelle est défintespa concepteurs cherche a « conjuguer les
expériences professionnelles » par un croisementatgards de travailleurs du méme métier
sur le travail de chacun dentre eux. Elle nécesaibrmalement l'intervention de deux
travailleurs dans la troisieme phase. Clot et s#&lmorateurs considérent non seulement
gu’'un partage d’expériences peut étre bénéfique lgodéveloppement de I'activite, mais ils
font de ce dernier une finalité en leur qualitérgégmomes. Nous considérons toutefois que le
croisement a une fonction ergonomique non esskntpdr rapport aux buts de notre
recherche, c’est pourquoi nous avons choisi I'aatférontation simple qui n’implique que le
chercheur et chacun des travailleurs individuellent début a la fin du dispositif. Il y a
aussi une cinquieme phase dans l'autoconfrontatimisée, plus importante dans la
perspective de Clot que dans la nétre, qui pontdastestitution au collectif de travail d’'un
bilan de ce qui a été dégagé par le chercheur. Bloass évidemment prévu un feedback aux
participants, pour respecter la déontologie, maissme le considérons pas comme une phase
de notre méthode au sens strict. A noter que lamtivontation est une méthode relativement
réactive qui peut potentiellement entrainer desteffmmédiats (certains interviewés ont
d’ailleurs avoué que le fait de s’étre vus jouer derendus encore plus attentifs a des détails
gu’ils pourraient améliorer).

De plus, en choisissant I'autoconfrontation simgtacun des interviewés a la garantie qu’ils
seront les seuls (avec le chercheur) a voir leg@®au cas ou ils refusent qu’elles soient
montrées a d’autres personnes. Un des avantagese d#oix plutét qu'un croisement
impliquant une confrontation des regards avec urplogieurs autres individus de méme
profession est aussi de rendre plus propice la emgglace d’'un cadre plus individualisé pour
gu’ils puissent s’exprimer librement sur des choges les touchent et les ressources
symboliques potentielles qui sont mises directernannhdirectement a contribution dans leur
travail.
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Le recours a cette méthode suppose un premieriltrdamalyse continue de la part du
chercheur tout au long des trois phases. En é&fetjécisions qu'il prend aux deux premiéeres
phases sont fondées sur une identification et otexprétation critique d’éléments comme
saillants dans la situation professionnelle obsengelon Faita et Vieira, il incombe au
chercheur de prendre ces décisions et de pouvidie@ment les justifier, ce que nous allons
nous atteler a faire durant la présentation dewtedes phases. Cependant, les feedbacks des
participants a la recherche devraient étre pricarsidération et peuvent aussi la soutenir
(2003, p.58). La contribution des interviewés peraierienter le chercheur qui, faute de
quoi, risquerait de construire une séquence qtiiesgierement sa conception personnelle de
I'activité, en mettant de I'emphase sur certaingeats qui pourraient tout simplement étre
considérés par le musicien comme non représentdéfssa pratique. Cela aurait pour
conséquence d’entraver I'explicitation de ce dersiela perspective qui lui est présentée
implicitement est trop éloignée de la maniere dlovtit son activite.

4.3.1 Phase 1

La premiere est la phase d’observation. Comme étéamentionné au début de la partie
consacrée a la méthode, nous avons délibérémergi ehanusiciens professionnels et 1
musicien semi-professionnel pour leur appartenandes spheres musicales trés différentes
parce que nous pensons qu’une représentation fidéteétier passe par une prise en compte
de la diversité qui le caractérise. Ensuite, ilkufchoisir une situation représentative de leur
travail dans laquelle nous allions les filmer.

Nous avons demandé a nos musiciens lors de la gmerprise de contact quelle était la
situation professionnelle qui était pour eux laspleprésentative de leur travail. lls ont évoqué
plusieurs possibilités : les répétitions individas] les répétitions collectives, les
enregistrements, la composition, le mixage, lexeds, les cours qu’ils donnent quand ils ne
sont pas eux méme en train d’en suivre pour see@@hner en acquérant de nouvelles
compétences. Pour la plupart, ils consacrent l&un@jpartie de leur temps a des répétitions
individuelles plus ou moins formalisées mais dentiéroulement et le contenu dépendent en
fait étroitement des autres situations qui pondtuemr emploi du temps. Par exemple, le
pianiste qui a participé a la recherche nous age®pleux alternatives, entre venir le filmer
dans ses derniers préparatifs juste avant un dopretefapprentissage d’'une nouvelle piece
juste apres un concert. Les répétitions indivicdigejbuant apparemment un réle central dans
leur pratique, nous avons choisi cette situatial®pendamment des situations pour lesquelles
ils travaillaient spécifiguement le jour ou ils a#té filmés. Il était difficile voire impossible
de coordonner les deux moments sans les pertuainsridur emploi du temps.

L’enregistrement a eu lieu au domicile des paréiois ou dans des locaux de répétition qui
leur appartiennent. La durée originale des filmsadgremiere phase varie entre 45 minutes et
1h30 en fonction du temps de travail qu’ils avaiprévu de consacrer individuellement ce
jour la. Dans la mesure du possible, le chercheiitait la piéce pour essayer de perturber
I'artiste le moins possible dans son travail. Bigre les musiciens interrogés aient mentionné
le fait que le travail individuel prenait une granglace dans leur activité, ceux qui sont
adeptes d’'un travail méthodique rigoureux (3 mesisisur les 5) ont ouvertement dit ou sous
entendu que ¢a risquait de ne pas étre trés istdrefpar exemple, ils répetent la méme suite
de gestes d’'innombrables fois) a regarder seloquéks allaient décider de travailler lors de
'enregistrement. L'ensemble de nos musiciens aischdétudier plusieurs ceuvres ou
différentes parties d’'une méme ceuvre a des de¢meartement différents a I'occasion de
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'enregistrement. On peut tout de méme se demasiten’ont pas volontairement cherché a
les mettre en avant durant la méme séance plugtigues laisser se succéder naturellement
a mesure qu'ils se résolvent. Etait-ce en réadioen prévision d’un manque d’intérét chez
le spectateur ? Le chef d’orchestre a par exemypkgeié juste apres I'enregistrement qu'il a
cherché a mettre en avant trois parties de somitrdbu point de vue du chercheur, que
I'expérience ait été calculée ou non n'a pas d'ingce si on considere que tous les
eléments restent représentatif de la pratique iddélle dans son ensemble. Dans la troisieme
phase, ils ont naturellement cherché a mettreeenldi contexte de la répétition avec les autres
situations de travail et nous pensons que la éwmisiphase a pu étre facilitée parce qu’ils ont
pu disposer d'images concrétes sur lesquelles siegp

La question suivante porte sur la nature de cedquait étre filmé/enregistré. En effet, en
choisissant de nous concentrer trop spécifiquesienh’importe quel élément impliqué dans
le travail de nos musiciens, c’est-a-dire en fillnpar exemple uniqguement la partition (ou
pas du tout), les mouvements des membres supénmisspas ceux des membres inférieurs
ni la direction du regard, il y avait le risque ldésser passer des gestes qui jouent un role
important dans la pratique. En anticipant ces questlogistiques, nous nous sommes
déplacés a chaque fois avec 2 caméras et 3 miarephafin d’avoir suffisamment de
matériel a disposition en cas de nécessité. Avantammencer a filmer, nous avons par
exemple demandé aux musiciens s'ils allaient theva@avec une partition, s’ils allaient se
déplacer dans la piece et quelle importance agaditavail des membres inférieurs (pour le
batteur nous avons utilisé deux caméras pour caigen precise). Il était primordial pour
nous de leur expliquer que I'essentiel était qupilsssent identifier facilement (visuellement
et auditivement) ce qu’ils faisaient quand ils esgarderaient.

4.3.2 Phase 2

La deuxieme phase, le montage, a consisté pouhdeclreur a visionner seul chacun des
enregistrements et a choisir un certain nombreédeences pour arriver a un court-meétrage
qui a été utilisé a la phase suivante. Les musaier eu la possibilité de donner leur avis a la
fin de la premiére phase par rapport aux séqueneds jugeaient les plus intéressantes ou
qui n'étaient pas pertinentes parce que non repiatbees de leur travail en général (par
exemple les interruptions forcées ou les probledeeséglage avec leur matériel/instrument
qu'ils ne rencontrent que rarement). A noter qu'd eu peu d’interventions de leur part & ce
niveau-la et qu’ils nous ont explicitement accolei@ confiance pour que nous décidions
nous-mémes en fonction de nos intéréts particuliers

La durée du court-métrage, environ 10 minutes aclhtésie parce qu’elle correspondait a
celle utilisée dans les recherches de Clot. Nouasipes qu’elle était appropriée parce qu’elle
nous amenait a faire des choix pour réduire la mddoce, ce qui rendait possible
I'exploration en profondeur du faible nombre dewsgftces choisies pour résumer la répétition
en entier en faisant des arréts sur image. Sares fae sélection précise de séquence et en
travaillant avec les enregistrements des répésitentiers, nous courions le risque d’avoir des
entretiens de plusieurs heures ou que ce qui se ga#t expliqué de facon trop superficielle.
La durée moyenne d’'un morceau de musique d’'aujburdse situant entre 3 ou 4 minutes
lorsqu’ils sont joués sans interruption, il nouaitttependant difficile de prendre de longs
extraits et nous avons presque tout le temps digésld’en prendre moins d’une minute, ce
qui a parfois posé quelques problemes pour situgéfjluence mais qui a tout de méme bien
fonctionné en général.
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Chaque enregistrement de la répétition a d’abard/isionné une fois dans son ensemble en
faisant une premiere sélection de toutes les ségsequi nous paraissaient intéressantes. En
ce qui concerne les criteres de sélection, nousisawhoisi en priorite¢ de retenir les
« aiguillages » pour reprendre une image de Verhe($994). Si I'on considere que le
métier du musicien consiste a résoudre des proklé&mecessifs de natures différentes et a
faire des choix sur la base d’'un certain nombregaksibilités, nous avons privilégié deux
types de moments : ceux ou l'artiste semblait ageg difficultés importantes et ceux ou il a
joué sans s’interruption et retour en arriére, censil n’y avait pas de difficulté apparente.
Le choix s’orientera donc aussi vers des momenttaaioncentration du musicien semble
atteindre son paroxysme, indicateur potentiel tdeagons deFlow. Nous avons identifié le
premier type en ciblant les enchainements de phrassicales ou les suites de notes répétées
un grand nombre de fois parce que nous supposoms lgunombre, en dehors de
'apprentissage « mécanique », peut étre l'indivatgu’il y a une imperfection pour le
musicien, qu’il n’est pas satisfait du résultaisoa pour laquelle il recommence. Parmi ces
moments que nous avons retenus, les séquencesmpoaient une erreur immédiatement
identifiable pour nous(comme une fausse note flagrante) ont la plupartteimps été
éliminées d’office afin que nous puissions prenid® séquences les plus intéressantes en
priorité sachant que nous devions arriver a seutéh@ minutes de vidéo. Il est évident que
nos oreilles et notre expérience musicale resgeend nos choix discutables en comparaison
avec les capacités des professionnels de la musaquéentifier sans difficultés des
imperfections qui nous ont échappées, voire a i@ineent mettre le doigt sur leurs causes.

Notre choix de sélectionner des moments du deuxi§pe s’est fait parce que nous
supposions que ces seéquences constituaient uniehg@iéis approprié que celui du premier
type pour discuter des possibilités et des impdiaéib d'interprétation. De plus, il était
important pour nous, par souci d’exhaustivité maissi par respect pour le travail des
interviewés, d’essayer de prendre un extrait dewha des pieces qui ont été présentées afin
gue nous ayons un échantillon qui représente Ktité&m dans son ensemble.

4.3.3 Phase 3

Dans cette derniére phase, I'objectif est de médtrausicien et le chercheur dans un rapport
dialogique qui se construit a partir du visionnagenmun du montage réalisé a la phase 2 a
partir de la séance de travail individuelle detise. C’est précisément a cette étape que nous
essayons de trouver des réponses a notre questienhet & éprouver nos hypothéses. Elle
constitue ainsi pour nous I'essentiel du matériahalyser. Afin de pouvoir mettre en lien ce
qui est vu a I'écran par le travailleur et le psylogue avec ce gu’ils disent, nous avons opté
pour un enregistrement sur support vidéo commephdae 1. La caméra a été placée de telle
maniére que nous puissions identifier a la foisqoé se passe a I'écran et observer le
comportement de l'interviewé. Nous avons anticipé importance marquée des expressions
faciales et des gestes des membres supérieurs gamdes gestes des membres inférieurs
lorsqu’ils ont été filmés précédemment) dans leanigre d’expliquer par exemple leurs
intentions musicales.

Lors de notre prise de contact avec les particgpamant la premiére phase, nous leur avons
exprimé notre souhait de ne pas laisser s’écordprde temps entre I'enregistrement de leur
séance de travail et I'entretien, ceci afin quadlent un souvenir le plus vif possible de ce

gu’ils avaient joué et des décisions qu’ils avaides. Des essais a I'avance avec le matériel
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et les logiciels de montage nous ont permis d'é@rale temps nécessaire a la réalisation de
chacune des étapes. Il fallait prévoir une demirjéa pour sélectionner les ségquences et faire
le montage. A noter que ce point a pu étre respEmié tous les participants puisque le laps

de temps maximal qui s’est écoulé n'a pas dépasgsun

4.3.4 Guidage

L’'approche ergonomique de Clot (1999) et la méthpalé a développée cherche a aider les
travailleurs & comprendre la situation professitiergans sa totalité en « conjuguant » leurs
expeériences, ceci afin qu’ils puissent eux-mémesritier a son développement par la mise
en évidence de problémes éventuels (et leurs caasesnorcer la recherche commune de
possibilités de résolution. Par rapport aux conoaptthéoriques des auteurs, I'importance
accordée a une notion impersonnelle comme le garlfenivers des impossibles autant que
des possibles qui définissent I'activité réaligés,interviewés devraient pouvoir s’éloigner de
leur vécu personnel de l'action et ouvrir des ptreses quand les occasions se présentent.
C’est pourquoi Faita et Vieira considérent quedaduite de I'autoconfrontation ne peut pas
étre modélisée de maniére prédéfinie comme dangrdsiamethodes, par exemple I'entretien
d’explicitation de Vermersch qu'’ils citent (200364).

Les travaux de Vermersch dans le domaine du travaié la formation, basés sur I'entretien
d’explicitation, méthode qu’il a lui-méme développ€Vermersch, 1994 ; Vermersch &
Arbeau, 1997), constituent pour nous un autre adglgproche dans I'étude de la profession
musicale. Cependant, la contribution de cet autieuns notre recherche se fera surtout au
niveau méthodologique pour nous aider a mettrelacepun guidage, nécessaire dans nos
entretiens étant donné notre intérét pour des ohjsdtude spécifiques, pour lequel la
méthode de Clot et al., 'autoconfrontation crojsée prévoit pas de formalisation prédéfinie
(Faita & Vieira, 2003).

La vision phénomeénologique de l'activité et leduahces théoriques basées sur I'expérience
de psychothérapeute de Vermersch divergent desce#ieClot et al., mais leurs approches
respectives ont tout de méme des points commurssldanvolonté de questionner I'action et
ses présupposés. La similarité la plus importaetetrguve dans le fait que Il'action a
posteriori, par sa verbalisation, constitue un algets de recherche essentiel pour les deux.
Pour Vermersch, elle est au centre de son modéete efui I'intéresse avant tout, c’est le
caractére personnel de I'action réalisée d’'un qyyetente de la verbaliser. C’est dans le but
de le préserver que l'auteur tente de canalisgpligitation de I'action en la recentrant sur le
vécu de l'interviewé, sur l'action telle gu’elleest effectivement déroulée. A l'inverse,
'approche de Clot et al. considere que I'éloignetmdu vécu de I'action fournit des
informations essentielles parce qu’il permet adividu de définir son activité par rapparta
maniére dont il considére celle des autrasapropre compréhension des normes en vigueur
au sein du collectif a sespréoccupations qui entrent en collision avec cellds
I'établissement pour lequel il travaill@u travers de parentheses qui donnent des inglices
les raisons sous-jacentes de ce vécu particullet,(Tf999a ; Faita & Vieira, 2003). Pour cette
raison, il est essentiel que le guidage de l'inereur laisse suffisamment de liberté au
travailleur qui s’exprime pour qu’il puisse les owmMui-méme et le chercheur devrait par
conséquent s’efforcer de mettre en place des gondid’entretien qui lui sont favorables
(Faita & Vieira, 2003).

36



Alexandre Diep

Au regard de nos objets de recherche spécifiquesiod présupposés théoriques et de nos
intentions plus compréhensives gu’ergonomiquegukstion du guidage est cruciale si nous
espérons pouvoir trouver des réponses a touteguestions. Notre intérét pour trois types de
ressources potentiellement utilisées dans le fra(@genre/style, référents, ressources
symboliques) plutét qu'une seule comme Clot nousoaduit a aller vers une forme de
guidage semi-directif. Nous avons donc élaboré entaim nombre de questions spécifiques
pour chacun de nos trois types de ressources demanles délimiter en themes ou axes de
discussion. Pour nous aider dans le guidage, cestiqns types ont été rédigées et nous ont
permis de constituer une grille d’entrefiepui sera présentée en détail plus loin.

Le fait de donner la possibilité a I'interviewé peuvoir se détacher de son vécu personnel,
ou plutét, de ne pas chercher a le recentrer spstgmement sur le passé de son action nous
semble étre une composante majeure de la condultaudoconfrontation. Tout comme Faita
et Vieira, nous pensons que les « digressions fisétadives » apportent une contribution
dans la compréhension du métier (2003, p.64). lisepen compte des dissonances entre
activité prescrite et réalisée, des possibles irdpossibles, chéres aux concepts de genre et
de style, constitue aussi un argument en faveur gliudage qui n’est pas uniquement tourné
vers une recentration sur le vécu personnel déidimcomme I'entretien d’explicitation de
Vermersch (1994) le prévoit par exemple.

Notre conception d’'un guidage adapté a la démageheest la nbtre devait favoriser et
soutenir l'interviewé dans I'explicitation de soravail afin qu’il puisse aller le plus loin
possible. La mise en place d’axes de discussiopr@alable avait pour but de nous aider a
canaliser I'entretien. Nous pensons toutefois aqeteecstructure ne devrait pas étre considéré
de comme quelque chose de rigide parce qu’elleastlet d’'une conception personnelle de
l'activité qui pourrait étre incompléte ou erroné&a question de I'ordre d’apparition des
themes dans I'entretien n’est pas pertinente danselsure ou ce qui importe pour nous c’est
gu’ils soient exploités entierement. Nous avonscdpreféré éviter d'imposer un ordre
thématique en laissant dans un premier temps leipant commenter sa pratique avec les
mots qui lui viennent spontanément en voyant leages et en revivant la séquence. En
fonction de la direction amorcée, ce qu'il dit pé&tite mis en relation de maniére plus ou
moins évidente avec un des themes que nous aventsfiél comme y correspondant, et nous
pouvons ensuite introduire les questions que nwaasapréparées pour chacun d’entre eux.
Pour donner un apercu plus concret :

» Des réponses comme « ce n'est pas dans le styleodieau » ou « ¢a ne correspond
pas a l'original » nous conduiraient a guider Birtiewé sur le théme du référent.

* L’évocation d’'une norme professionnelle ou de saimdation comme : « je n'ai pas
respecté ce qui était écrit », «je n'ai pas jooéme le chef d’orchestre me I'a
demandé », ou « je peux faire comme je veux du moupge je respecte les regles »
entrainerait un guidage sur le genre.

* Nous orienterions l'interviewé sur le theme dessoesces symboliques lorsque ses
réponses sont tournées vers un contenu seémiotig@éenotionnel, par exemple : « ¢a
manquait d’énergie », « il y avait comme une incehée dans le morceau, ce n’était
pas la bonne émotion a ce moment la, elle ne palieavec le reste ».

° Voir Annexe Canevas pour les autoconfrontatiomsigrectives
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La fluidité de la transition dépend de la capadis trois axes choisis en amont dans notre
travail théorique de couvrir ensemble toutes leettas de la pratique. Lorsque plusieurs
directions ont été introduites par le sujet sirnédtaent, nous avons opéré un rapprochement
avec plusieurs themes. Nous avons choisi celuidgmiinait pour en parler directement et
avons soigneusement pris note du mot ou de la @lyaisa été utilisée pour en introduire
potentiellement d’autres, ceci afin de pouvoir rewelessus ultérieurement et rouvrir les
themes nous-mémes si nécessaire. Tout au longedé&efien nous avons essayé d'étre
sensible aux opportunités qui se sont présentéasque tous les axes soient traités en ayant
auparavant été introduits par les participantssniagtait prévu que nous le fassions nous-
méme au besoin.

Nous allons maintenant expliquer plus précisémentraent s’est déroulé le visionnage en
commun du montage réalisé a la phase 2. Le charehée travailleur regardaient ensemble
la vidéo en faisant des arréts fréquents pour guienier puisse s’exprimer librement sur un
nombre restreint d’éléments qu’il a pu observesats qu’il soit dérangé par le bruit de
I'enregistrement. La projection était automatiquahmaise en pause par le chercheur a la fin
de chacune des séquences sélectionnées (moinsrdione de durée en moyenne), mais elle
pouvait étre stoppée a tout moment & la demandeathicipant (ou par lui-méme). La
navigation dans la vidéo, soit le rembobinage etré&ours en arriere plus spécifiguement,
pouvait étre utilisée en cas de nécessité pardes gersonnes, par exemple pour montrer
guelque chose de spécifique comme un geste ougmber le sujet a rafraichir ses souvenirs.
Le partage du pouvoir sur les images plutét quen dasser l'entiere responsabilité au
chercheur est un choix méthodologique pour lequet & aussi opté dans ses recherches
parce que cela va de pair avec le fait de « restaeirpouvoir d’agir des travailleurs sur leur
pratique » Clot (1999).

Le réle du montage dans le dispositif était mudtid’abord, il devait agir comme un support
pour que linterviewé fasse naturellement I'effoié s’exprimer par rapport a ses propres
gestes, c'est-a-dire ceux qu’il effectue réellemer@me sans s’en rendre compte, plutot
gu'aux gestes des musiciens en général ou qu’agdstes qu’il imagine peut-étre faire
autrement qu’il ne les faits en realité. La vidéatcibuait donc aussi partiellement a recentrer
le participant sur lui-méme, ce qu’il a fait et pguoi il I'a fait. Une autre fonction du
montage était de servir de « fil rouge » a I'emdret non seulement au commencement du
visionnage pour permettre au sujet de débuter apénient son explicitation dans la
direction qu’il choisirait, mais sur lequel nousveaions systématiquement lorsque
I'explicitation des différents thémes introduitsrpas interviewés finissait par s'épuiser
malgré les relances. En opérant de la sorte, I'apg@e nouveau matériel contribuait a
alimenter I'explicitation en I'engageant potenietient dans une direction inexplorée, plus ou
moins proche d’'un des axes que nous avions pr@&aigui nous permettait aussi de les
introduire successivement a partir de la.

Les écrits de Vermersch (1994) sur I'entretien pleitation nous ont été utiles dans la
formulation des relances pour recentrer l'intendgesur lui-méme et la facon tres personnelle
dont il vit son action. Comme dans I'entretien ¢iksitation, nous avons essayé d'utiliser les
reformulations et les questions en alternativespfnées pour Vermersch d’Erickson) pour
servir la recentration en fonction des situatioracontrées, particulierement lorsque la
possibilité d'approfondir des choses que lintemge avait par exemple mentionnées
superficiellement se présentait. Ce sont les refade ce que Vermersch appelle le « domaine
de verbalisation de l'imaginaire » qui nous ontples servi parce gu’elles permettaient
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d’amener les interviewés a expliciter ce qu'ils gimaient, quelles images évoquent telle
situation pour eux, afin d’aller vers une expressie leur créativité. Ce n’est toutefois pas un
type de vécu habituellement questionné dans I'Betr@l’explicitation. Les relances existent
néanmoins et son prévues par I'auteur mais ellessséviter si on s’'intéresse a uniquement a
I'action, ce qui n’est pas notre cas (1994, p.43)

Dans la mesure du possible pendant I'entretiens mains que cela soit prévu explicitement
dans notre grille d’entretien, nous avons aussrotige & étre sensible a la question des
« degrés de médiation des ressources symboligu&stoun, 2007, p.5) ainsi qu’'aux
conditions permettant ou rendant impossible Fow dans le contexte discuté
(Csikszentmihalyi, 1990).

4.3.5 L’éthique et notre role dans I'entretien

Dans le but de respecter I'éthiqgue imposée paedharche scientifique, les participants ont
eté informeés (lors du recrutement et rappelé lardadpremiére phase de la recherche) du
guestionnement général de notre mémoire et dugfat nous n’avions aucune intention
d’aborder des sujets sensibles. Nous leur avonigjegpque leur vie privée et leur anonymat
seraient préservés, que leur nom et les donnégmquiaient les identifier clairement seraient
remplacées par des noms fictifs de personnesgde tu d’institutions. De plus, ils ont pris
connaissance du fait qu'ils étaient libres de s$eerea tout moment de la recherche s'ils le
désiraient. Les participants ont signé un docunpentr nous autoriser a les filmer et les
enregistrer pour notre recherche. Une option fatiuét pour nous permettre de présenter des
extraits de ces enregistrements dans le cadrersitaiee figurait aussi sur le document et les
participants étaient libres d’accepter ce poinhoun, en leur rappelant que leur vie privée et
leur anonymat seraient respectés dans le choixodesgquences, ainsi que d’éventuels
souhaits de leur part de ne pas présenter certsdug®ences.

Nous avons expliqué aux participants que notredates cette recherche dans laquelle ils sont
impliqués, est de les aider et de les guider vaesprise de conscience de leur maniere de
travailler afin qu’ils puissent I'expliciter. llsnb eu connaissance du fait que nous sommes
musicien amateur, mais nous leur avons expliqué ngoes n’avions que quelques
connaissances sommaires de la musique et aucurgienqe professionnelle, qu’il serait
donc préférable pour eux de partir du principe mg@&s n’y connaissions rien.

4.3.6 La grille d’entretien

L’objectif de cette partie est d’expliquer le rais@ment sous-jacent aux différentes sections
de notre grille d’entretien en annexe. La premidse tout d’abord a finaliser le contrat de
communication que nous avons initié lors du recnete et que nous avons soigneusement
pris le temps d’exposer a la phase 1. Le questioenegénéral de notre mémoire a donc été
réintroduit au début de chaque entretien en nolascaht de respecter la formulation type
suivante :

0 « Au-dela de la dimension perceptible ou mécandpiéaire de la musique, qu’est-ce
qui se cache derriére les gestes ? Quelles raetangentions te conduisent vers une
action plutdt qu’'une autre ? Qu’est-ce que tu aupaifaire et que tu n’as pas fait ? Je
m’intéresse particulierement aux contraintes aukegieu es confronté, a la part de
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liberté qu’on t'accorde, celle que tu prends esdat des choix d’interprétation, mais
aussi aux choses qui tinspirent ou qui t'aidenhd#on travail. Autrement dit, je
cherche a savotomment tu travailleset comment tu sais ce que tu dois faire (ou ne
pas faire).
Les autres points ont servi a présenter le déraerénde I'entretien au participant, plus
particulierement notre réle, la posture réflexiwesvlaquelle nous allions essayer de le guider
afin qu’il puisse aller le plus loin possible dastn explicitation, et la maniere dont seront
introduites nos questions sur la base des chosévaulire. De plus, nous les avons rendus
attentifs au fait que l'utilisation de la vidéo queus avions prévue ne consistait pas a faire un
commentaire simultané mais a faire des arréts émdgupour lui permettre de se concentrer
sur une portion d’informations restreinte et denhiéfléchir a ce qu’il était en train de faire
avant de se lancer dans I'explicitation.

La seconde section est constituée de questionsajéndur I'expérience des participants dans
leur milieu professionnel et a plus précisémentr it de situer la répétition qui a été filmeée
dans leur parcours. D’'une part, nous pensons quealegue d’expérience dans le métier
pourrait étre une source de biais qu'il ne faut pégliger, raison pour laguelle ces questions
sont a notre avis pertinentes. D’autre part, edlEsyent aussi a mettre en relation le contexte
de la répétition filmée, qui ne constitue en défei qu'une situation professionnelle (méme
si elle est centrale) parmi toutes les autres ques ravons déja évoquées (les répétitions
individuelles, les répétitions collectives, les emistrements, la composition, le mixage, les
concerts, les cours quils donnent et quils suiyermafin que nous comprenions
immédiatement le but et les raisons du travaileg@ié filmé.

Les trois sections suivantes sont successivemestaceees au développement des trois axes
de discussion qui proviennent de notre préconcemtiométier. Ce sont des questions types
exprimant une volonté d'aller, a partir de liddicttion de traits spécifigues qui les
différencient, vers la mise en évidence du rolelgjouent dans la pratique :

* Pour les référents, la présence confirmée ou séepdsin €lément culturel musical
ou non musical et dont une de ses composantesptibies au moins (qui implique la
forme plutdt qu’'a un contenu sémiotique ou émot@nest mise en relation directe
avec la production du musicien.

* Pour le genre et le style, en allant vers la regtteeet I'explicitation des normes ou de
maniéres de faire implicites partagées par lesillaurs, le genre, en mettant I'accent
sur les possibles et les impossibles de la pratiQaelus, nous nous efforgcons dans le
guidage a amener l'interviewé a distinguer ce quenaniére de faire, son style, son
expression personnelle du genre, a de difféerentalgue font les musiciens en
général.

* Pour les ressources symboliques, nous nous trowsaligsivement dans un contenu
sémiotique ou émotionnel a un niveau intrapersoridahs un premier temps, nous
guestionnons l'interviewé sur les images, les éomgtiou les sensations que la
musique qu’il a jouée (ou entendue d'un autre tartevant de la reprendre) lui
évoquent. A partir de la, nous cherchons a savaies choses qui lui apparaissent
'aménent a s’inventer une histoire pour cette muisj a lui donner une signification

19 Dans la grille ainsi que lors de la conduite desetiens, nous avons opté pour l'usage de laidmex
personne du singulier plutét que la deuxiéme dtgllparce que c’est la forme grammaticale quiesbtre
avis la plus naturelle puisque c’est celle quipestilégiée dans ce milieu professionnel.
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et laquelle. Dans un deuxiéme temps, nous chercnamettre en évidence le recours a

des éléments culturels et leur utilisation évemduebmme ressources symboliques
pour la musique.

A noter que les questions rédigées dans la griler fes trois types de notions qui nous
intéressent sont pour nous des questions typegueht ensemble des axes de guidage. Elles
n'ont donc pas toujours été formulées exactemena deéme maniere et n'ont pas toujours
eu besoin d’étre posées parce que l'interviewéajt agpondu de lui-méme.

Par souci de ne pas nous enfermer dans une vigdpnaiiale de l'activité, nous avons

systématiguement demandé aux interviewés avaniGderer chacun des entretiens s’il y
avait selon eux des aspects de leur pratique gquarént pas du tout été explorés et lesquels.
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5. Analyse

Comme nous avons eu I'occasion de le mentionnerdd@nées qui constituent I'essentiel du

matériel que nous allons analyser proviennent aesgestrements des autoconfrontations

réalisées a la phase 3. Cependant, cette partiepnésente en réalité que la continuité et la
formalisation d'un travail d'analyse qui a démagaéla phase 1 dans la sélection d'une

situation de travail représentative, s’est pouisaila phase 2 avec le montage et la sélection
de séquences gestuelles caractéristiques du medtapui a pris une autre tournure a la phase 3
dans le guidage. Cela signifie qu’'une part sigatfie de I'analyse des données que nous
allons faire dans ce chapitre repose sur touteddeisions qui ont été prises en amont.

Tout d’abord, les entretiens ont été visionnésrascrits intégralement, en portant une
attention particuliére a essayer de transcrirenkesitions derriére certaines actions (gestuelles
Ou sonores) qu’une partie de nos interviewés aeuutilisé pour remplacer ou soutenir la
communication verbale. Une premiére lecture deotalité des transcriptions nous a tout
d’abord permis d’avoir une vue d’ensemble de nasndes. Le recours aux trois axes que
nous avions choisis au préalable a bien fonctiatarés les entretiens puisqu’ils nous ont a
priori permis de prendre en compte et de structarguasi-totalité des aspects de la pratique
de maniere satisfaisante dans I'ensemble. La prenéeture a contribué a renforcer notre
sentiment que ces difféerentes ressources profesdlea pourraient étre utilisées pour
constituer des super catégories d’analyse, maisaligient de toute évidence devoir étre
affinées en recourant a des sous-catégories et @ires de nouvelles catégories pour les
données qui n'entrent dans aucune des trois. Lareedleuxieme lecture approfondie, nous
avons surligné les passages dans le texte et motdaege les thémes auxquelles ils se
référaient, puis nous avons pris soins d’extrainacan d’entre eux en essayant de les
reprendre au plus précis en quelques mots (avemdts des interviewés) que nous avons
rédigés dans un autre document avec les référgmeasfaciliter les constants allers-retours
au passage original qui étaient prévus. Certaiasguges risquaient de toute évidence d’entrer
dans plusieurs catégories parce qu’elles ne santquaes nécessairement exclusives, c’'est
pourquoi nous avons procedé de cette maniere. ténviewé pourrait par exemple dire en
une seule phrase moins structurée qu'il exécute séme de gestes parce que c’est une
tradition chez ceux qui pratiquent le méme instmimggie lui, qu’il imite tel ou tel musicien
célébre dans tel ou tel morceau, et que le faledaire lui permet par exemple de donner du
sens a son métier ou a la musique qu’il produits €etraits ont ensuite fait I'objet d’'un
premier tri en fonction de s’ils portaient sur ézours a un référent (musical ou non musical
selon la distinction faite par Nettl, 1974), a umerme professionnelle ou une variante
personnelle de celle-ci pour expliquer une actimsiaque les possibilités ou impossibilités
qui en découlent. La catégorie des ressources dijjube regroupe a ce moment la
'ensemble du contenu qui porte sur des aspectsosgoes ou émotionnels, mais pas
spécifiguement sur l'usage potentiel de ressousygsboliques comme des ressources
professionnelles. De plus, nous avons formé unérigoee catégorie qui contient un certain
nombre d’éléments que nous avons repérés dansatesctiptions mais qui n’entraient dans
aucune de ces catégories.

Une analyse transversale (Blanchet & Gotman, 26060 a ensuite permis de confronter nos
données entre elles et de dégager plus clairementettain nombre de sous-catégories

récurrentes a partir des différentes thématiques gaus avions attribuées. Plusieurs
relectures des transcriptions et réajustementssdes-catégories en déplacant les blocs
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d’extraits thématiques ont eu lieu, jusqu’a ce gaas arrivions a des codes stabilisés pour
toutes nos données. Ayant récolté nos donnéesilesantt un dispositif pour lequel trois
catégories avaient été choisies d’avance, autrediean influencant le processus inductif par
un premier tri arbitraire des cas particuliers, sx@vions a coeur de minimiser ce type
d’intervention et de laisser les donné&sxprimer d’elles-mémestes sous-catégories ont par
conséquent été déduites des données afin d’essayeéserver une position analytique plutdt
gue synthétique dans cette partie de la présentalss résultats. Nous avons choisi de
présenter les usages du genre/style et des ré&fé&gens une forme transversale parce que les
usages d’'un musicien a l'autre sont trés similagtggouvaient étre aisément regroupés. Il y a
eu cependant moins de similarités dans les usagessdources symboliques a notre avis.
Méme si certains semblent comparables, les usages tipe de ressources ne prennent tout
leur sens que lorsqu’ils sont considérés a lietdérides situations personnelles respectives des
participants (par exemple le type de musique gjdient, la maniere dont ils concgoivent leur
métier, I'événement auquel ils se préparent), magour laquelle nous avons privilégié des
études de cas pour cette ressource. En fait, nauns &u recours a des études de cas a chaque
fois que I'utilisation de ressources dépendait eldains éléments de la situation. Nous nous
sommes efforcés de présenter ces derniers afinlegqlecteur puisse comprendre que les
usages ainsi que les combinaisons de ressourciemtvan fonction de nombreux facteurs
comme les exemples cités plus haut, d’ou la difdcde mettre en évidence une systématique
clairement visible dans notre démarche d’analyse.

5.1 Présentation des résultats

Plutét que d’employer des pseudonymes, les nompaléisipants ont été remplacés par leur
fonction et elle sera abrégée tout au long de Keeade la maniére suivante : Guitariste (G),
Chanteur (C), Chef d’'Orchestre (CO), Batteur (Bjpniste (P). Nous allons maintenant

procéder a la présentation des résultats en conanepar les manifestations du genre/style,
en poursuivant avec les référents, puis finalenaseic les ressources symboliques. Nous
avons de plus mis en évidence dans les entretiermeniain nombre d’éléments qui sont en
accord avec la vision de l'activité musicale tgjlee nous I'avions problématisée ainsi qu’une
contrainte/ressource dont nous avions minimisépldnt. lls seront présentés a la fin de cette
section.

5.1.2 Le genre

Pour rappel, le concept de genre est défini commmee«sorte d’intercalaire social, un corps
d’évaluations partagées qui reglent l'activité perglle de fagon tacite » et comme « une
mémoire impersonnelle et collective qui donne satamance a lactivité en situation :
maniéres de se tenir, manieres de s’adresser, reard@ commencer une activité et de la
finir, maniéres de la conduire efficacement a dgjeto» (Clot & al., 2000, p.2).

Nous avons réalisé un découpage en huit sous-ceggo

1. Les buts du travail des musiciens, 2. L'évahratiles objectifs et des conditions de
travail, 3. Connaissance de soi et posture réftexdv Le respect de I'ceuvre, 5. Le travail
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individuel : la décomposition systématique du tigvéa Le travail en groupe : équilibrage
musical et relationnel, 7. Le mode répétition enlede concert, 8. La gestion du temps.

Chacune de ces sous-catégories porte sur un adpeastte activité qui est régulé par des
implicites, des manieres de faire qui lui sont fees. Mises ensemble, elles représentent la
totalité des manieres de faire, autrement dit leggeu métier.

Les buts du travail des musiciens

Lors des entretiens, les interviewés ont tous exp@ un moment donné le but de leur travail
ou sa raison d’étre principale. Selon le chef diestre« le but d’'un musicien ce n’est pas de
faire de la musique pour lui, c’est de la transmeet{...] il ne faut pas que l'auditeur ait
limpression que c’est quelque chose d'immensém&mble. Donc, il faut arriver a maitriser
les choses suffisamment pour qu’on ait une impoasde facilité, méme si c’est difficile »
Cette idée de transmettre quelque chose revierst ais les entretiens. Les mots qui ont été
utilisés pour définir ce quelque chose n'ont pagaars été les mémes mais ils s’accordent
sur l'idée qu’en plus des gestes et du son qupexstuit, il doit y avoir autre chose, de la
satisfaction, une émotion, le maintien d’'une temsmu méme I'envoi d’'un message. Pour la
plupart d’entre eux c’est la volonté de satisfatf@pord d’avoir du plaisir eux-mémes dans
ce qu’ils font, puis de le communiquer aux autrescda musique. Mais ce n’est finalement
pas tant pour eux le fait d’avoir du plaisir engatique de faire plaisir aux auditeurs qui a de
importance a leurs yeux. lls considérent qu’ilst @e devoir vis-a-vis du public. Quelque
soit leur état intérieur de satisfaction, d’indaiision, de stress parce gu’ils ne se considérent
par exemple pas suffisamment préts, ils doivedbnner une impression de facilitg de
sérenité extérieure jusque dans leur posture etnteuniere de se comporter sur scene. La
gualité de leur travail de préparation en amonis pan expression pendant la performance, a
ensuite le potentiel de faire coincider leur attrieur avec celui qu’ils souhaitent montrer a
I'extérieur.

Ou encore pour la plupart, ce sont des émotiorssrassentis qu'ils essayent de transmettre et
qui s’accompagnent d’ailleurs, pour certains, d@ég qu’il faut essayer de convaincre »
'auditeur. Chez le batteur, la chose a transmettead une forme quasi-spirituelle. Selon lui,
« il faut qu’il se passe quelque choseoles musiciens doivent dégager quelque chgseus
parvenir a captiver I'attention des auditeurs dbuiéa la fin de la performance. Chez le
guitariste et le chanteur qui composent des musigties textes qui les accompagnent, un de
leurs buts est de faire passer un message au publguitariste dit d’ailleurs explicitement
gu’il considere que les artistes ont un role a fjalans la vie politique et dans la société en
général. Pour lui les gens prennent des décisions sans vraimesgngsles choses et la
musique peut les aider a faire des choix plus gusteir tous le monde.

Evaluation des objectifs et des conditions de travia

Cette catégorie peut sembler large a premiére maés elle est regroupe des éléments des
transcriptions qui vont toujours vers une adaptatio travail en fonction des différentes
situations rencontrées par ces travailleurs patefmédiaire d’'une capacité réflexive qu’ils
cherchent a développer continuellement. L’exemelglus flagrant est celui du batteur qui
considére« gu’il y a plusieurs maniéres de faire pour alkar but et que I'important c’est le
résultat » Pour lui, il faut toujours se demandequel est le but, avec qui est-ce que je joue,
gu’est-ce qu’ils ont comme background, gu’est-cdsgant comme philosophie derriere b
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raconte qu’il a préparé un concert quelques joupaeavant en ayant simplement écouté les
morceaux plusieurs fois sans les jouer du tout.aSiu procéder de cette maniére, c’est gu'il
a facilement réussi a mettre en relation les difiés eléments de la situation, a savoir qu'il a
été engagé pour l'animation musicale d’'une cérémala remise de dipléme, qu'il allait
travailler avec d’autres musiciens auxquels il dévs’adapter (qu’est-ce qui est important
pour ces personnes, la rigueur ou la musique Pgplertoire de morceaux qu'’il allait jouer et
le niveau de difficulté des morceaux, les dimerside la salle anticipées et le niveau sonore
gu’il devrait fournir, les qualités inhérentes iastrument qu’il aurait & disposition par rapport
a celles qu'il attendait, tous ces éléments ongesdués par rapport une représentation de ses
skills (Csikszentmihalyi 1990), de sa knowledgeebfésenny & Gellrich, 2002) et de ses
capacités d’'adaptations en particulier. C’est emantigonsidéré tous ces aspects qu’il a pu
opter pour cette maniere de faire plutbét qu’uneparation plus traditionnelle avec
linstrument. De plus, cet aspect du travail d’'éeal pour adapter n’est apparemment pas
guelque chose qui n’intervient qu'avant le début tlavail, mais les artistes sont
régulierement amenés a faire le point sur la sgoabbut au long de la préparation et a se
fixer eux-mémes des objectifs intermédiaires.

La salle, particulierement ses dimensions maisagé®s caractéristiques également, comme
le fait qu’elle soit pleine ou non, ont une infleensur la propagation du son a l'intérieur de
celle-ci. Tous les musiciens sont potentiellemamfiontés aux problemes que cela peut
poser et ils doivent s’adapter rapidement aux charemts de l'acoustique, méme si le
chanteur et le guitariste dans leurs milieux y qmait-étre moins sensibles parce que leurs
capacités sonores reposent sur les limites desifanagurs plutét que sur celles des
instruments ou sur les leurs. Le chef d'orches&r@janiste et le batteur se sont tous les trois
exprimeés sur ce theme qui a un impact comme nowsrfens plus loin sur leur préparation.

Le pianiste s’est largement exprimé sur les diffes liées a I'adaptation a un nouvel

instrument. En effet, P et B ont tous les deux siham instrument volumineux et peu mobile

en général, si bien qu’ils sont souvent ou mémeleotemps contraints de jouer sur un autre
instrument que le leur. Les différences sont parfbes grandes et leur jeu doit étre
suffisamment flexible pour gu'’ils s’habituent auguvelles conditions tres rapidement pour
retrouver le niveau de qualité qu’ils avaient duitear préparation.

Connaissance de soi et posture réflexive

En lisant les transcriptions, nous sentons a coiek il est essentiel pour les interviewés de se
connaitre eux-mémes, d’avoir conscience de cesgfoimt, de ce qu’ils veulent faire et de
pouvoir réévaluer leurs capacités continuellemPans le cas du chef d’orchestre, il y a le
fait qu’il doit aussi connaitre les limites de lI&mmble qu’il dirige un peu comme s’il était une
extension de lui-méme, l'instrument par lequel 'géxprime. Quant au chanteur, il fait
véritablement corps avec son instrument. Lorsgatbnte comment il a commencé a chanter
ses propres textes en francais alors qu’il avaijotos chanté des reprises en anglais jusque
la, il fait usage des termes suivants :

« Mais il a fallu des années pour trouver un petialgon de le faire. Pendant
beaucoup d’'années jai essayé de faire des, vrdimgour se trouver se
retrouver. Se connaitre soi-méme en fait c’est padent. Faire ce que Soi-
méme on pourrait faire. Trouver vraiment ce qu'arupait faire c’est un
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travail a vie. Ce qu’on peut faire de mieux. D&&sayer de faire quelque
chose par soi-méme c’est pas facil@Chanteur)

A plusieurs reprises, les interviewés soulignerimportance dans leur travail de
s’autoévaluer, de s’autocritiquer » P essaye par exemple de toujours s’écouter cosfime
était spectateur de lui-méme dans la salle. Ceiateannotamment parlé du fait qu'il était
conscient de sa tendance a jouer plus vite dansakesages rapides en concert ou la tension
est plus grande qu’en répétition. Méme s’il ne sspercevait pas toujours sur le moment,
c’est quelque chose qu’il anticipe pendant sa pegjga en se forcant par exemple a jouer
plus lentement d’avance pour qu’'il puisse compepsera suite. Les feedbacks jouent aussi
un réle essentiel parce qu’ils réalisent que ldyeséflexive qu’ils adoptent a des limites. Le
plus direct est sans aucun doute celui du publecades applaudissements ainsi que le
maintient de leur attention tout au long de la @enance parce qu’ils leur permettent
d’évaluer plus objectivement la qualité de leurvaih Certains considerent la critique
extérieure, par exemple le fait de demander I'dlus de leurs collégues ou d’'un professeur,
comme un outil précieux auquel ils font parfoiselpp

Le respect de I'ceuvre

La regle d’or pour les interviewés lorsqu’ils sedant dans l'interprétation d’'une ceuvre
écrite par un autre artiste, c’est toujours deelgpecter en toute circonstance. Le contexte
musical a une certaine influence sur la définitdn ce respect. Chez le pianiste, le chef
d’orchestre et le batteur par exemple qui ont itvavec des partitions a cette répétition,
cela passe tout d’abord pardeespect du texte sle ce qui a été noté par le compositeur. En
musique contemporaine, le pianiste dit d’'ailleutsilgaut peut-étre essayer d’étre encore
plus précis puisque le créateur de I'ceuvre estghement encore vivant (ce dernier peut
aussi apporter des précisions et interagir aveg ¢eul vont donner vie a son ceuvre). La
précision individuelle dépend aussi du nombre dsioens impliqués : si c’est une ceuvre
pour plusieurs personnes cela implique d’étre pr@our pouvoir jouer ensemble. Tout en
respectant ce qui est écrit, il reste aux integsréine certaine marge de manceuvre pour qu'’ils
amenent quelque chose de personnel. C& di’il faut avoir un certain respect du texte.
Mais dans ce respect du texte on peut quand méraearrquelque chose de personnel. C’est
aussi ce qui fait la musique £oncretement, ce qui est écrit demande parfqéicgement

au musicien de faire un choix. L’exemple le pluda# que le pianiste a donné c’est celui du
« point d’orgue »La fonction de ce concept musical est de suspdadnusique pendant une
durée indéterminée, en tenant par exemple un acéctadin d’'un morceau. Ce signe utilisé
par le compositeur a pour conséquence de laisserterprete la discrétion de décider de
cette durée. Au niveau de la gestion des tempegtndiances qui sont notés sur la partition,
des accélérations, des ralentissements, du cres@ il decrescendo, il y a effectivement
des choix a faire selon P et CO. Ce dernier dd’erprimant sur l'interprétation de certains
mots sur la partition (allegro par exemple) quildéfinissent un intervalle
conventionnellement établi« chague mouvement a son espace. Mais dans ceteespa
peut faire ce qu’on veut »

Au-dela de ce qui est écrit sur la partition, lf@uthose a respecter semble étre en quelque
sorte le caractére ou I'esprit du morceau, decliriee les lignes pour essayer de comprendre la
direction dans laquelle le compositeur voulait l&arar. Le guitariste a par exemple employé
les mots « theme »ou « thématique »(musicale) du morceau qu’il voulait respecter en
improvisant par dessus, mais c'est sous entenduleg’a identifiés et qu’il a « compris » le
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morceau. Méme si la compréhension générale du @mworparait étre une évidence pour les
interviewés ou qu’ils ne se sont pas encore posgdation a ce stade de la préparation, elle
ne va pas toujours de soi et demande souvent vailtparticulier comme le dit le pianiste.

En regle générale, il est exclu pour les interveewBapporter des modifications aux
morceaux ou de s’éloigner du texte ; c’est un @pmau’ils respectent presque toujours.
Nous avons toutefois pu observer que dans certasisle respect du morceau peut aller vers
une personnalisation de celui-ci et apportant desliffcations, peut-étre pour mieux le
respecter d'une certaine maniéere. Le guitaristeqi@il fait une reprise dont une partie est
prévue pour un solo de guitare, va chercher a dejm® exactement ce qui est joué partout
dans le morceau sauf dans la partie solo ou ilourjle sien plutbt qu'une imitation de
l'original. Il est déja arrivé au pianiste de rajudes ornements ou des fioritures de virtuose
qui n'étaient pas écrits dans une piece de Mozartepemple. Il le fait rarement mais il
considere que c’est possible dans certains caspeasfiques a partir du moment @ca ne
dénature pas l'ceuvre et que ca ne risque pas de compromettda construction
thématique »

Le travail individuel : la décomposition systématiagie du travalil

Les participants ont tous leurs particularités dies facon de travailler individuellement,
leur propre style, mais nous avons pu dégager umaicenombre de similitudes.
Contrairement au chef d’orchestre, au pianisteuebatteur, le guitariste et le chanteur ont
travaillé de facon un peu différente durant ledsétitions puisqu’ils ont joué des morceaux
gu’ils maitrisaient déja bien, mais aussi parcdalgwnt joué des compositions. lls se sont
moins exprimés sur leur maniére de travailler aut tdébut de I'apprentissage de ces
morceaux mais certains éléments qu’ils ont évogugposent un travail similaire a celui des
autres. Le style de chacun de ces artiste danpréafissage de nouveaux morceaux, se
retrouve surtout dans leur focalisation sur cesta@spects auxquels ils accordent plus
d'importance que leurs collegues. Par exemple suddchiffrage et I'apprentissage de
musique d’oreille par le guitariste.

Pour apprendre une nouvelle piéce, les musicieognagosent le travail en plusieurs parties
sur lesquelles ils essayent de se concentrer indépanent les unes des autres dans un
premier temps, puis en les réunissant progressivejiequ’a ce que le morceau soit complet.
La premiere étape consiste a séparer le travairenpent mécanique » qui intervient des le
début, du travail expressif et de la musicalité egtiréalisé a une étape ultérieure. Le but est
de les rendre capables techniqguement de jouerstbegenotes du morceau. Les nuances, le
tempo et méme une partie de la rythmique sontdaids coté temporairement. A ce stade, le
pianiste et le batteur ont la possibilité pour difige 'apprentissage de ne pas utiliser tous les
membres simultanément. Dans cet apprentissage mgaeatu morceau, les gestes sont sans
cesse répétes jusqu’a ce qu’ils soient exécutés difficultes. Ces répétitions contribuent
aussi a l'apprentissage par cceur du morceau mais’est pas le but premier qui est
recherché. Le chef d’orchestre se distingue quefmuedes autres musiciens dans le travail
mécanique parce qu'il ne respecte pas tout de Buitke des notes sur la partition et les joue
« dans tous les sens, dans tous les rythnmsup qu’elles deviennent naturelles pour lui. B,
CO et P ont tous les trois mentionné qu’il y ayaitir eux une séparation entre le corps et la
téte (le mental, la pensée, I'esprit) et I'impawt Eur maniere d’apprendre. En répétant les
gestes, ils considérent que les deux parties appnénensemble mais aussi de fagon
indépendante. Les gestes sont intégrés a la forstateenent et physiquement. Pour le
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pianiste, la clé d’un apprentissage solide repasdes deux et sur la capacité a faire appel a
'autre pendant la performance pour réactiver lanwiée si celle qui est utilisée fait défaut.
Lorsqu’ils font une erreur, il est important pourxede la corriger immédiatement parce
gu’elle risque sinon de persister.

Ce n’est que lorsque le morceau a déja bien priedoqu’ils commencent a se soucier des
éléments qui ont été laissés de cote, comme led@hia nuance, jusqu’a ce qu’ils arrivent a
jouer en respectant I'ensemble du texte. Cet éapeespond a ce que le pianiste considére
comme urx travail neutre » tout en sachant qu’il n’est pas neutre parce qudéja fait des
choix d’interprétation inconsciemment, mais il coése qu’il réduit le champ de ses
possibilités et il souhait le faire au dernier maoinél doit avoir pris toutes les décisions par
rapport au doigté par exemple et les avoir fixénid&ement avant de pouvoir passer a la
derniere phase qui est consacrée a une réflexioleswchoix interprétatifs, ce que I'artiste a
envie de transmettre sur la base de sa compréhneisia piece.

Travail en groupe : équilibrage musical et relatiomel

Les participants a la recherche jouent partielldnoen uniguement dans des contextes de
groupe actuellement, ils ne sont pas solistes ia enps qui se produisent seuls sur scene.
lls ont donc largement évoqué le travail en gro@i@.qui a la chance d’avoir I'expérience en
tant que directeur et en tant que musicien (cl#rgte) considere qu’il y & deux zones de
préparation totalement différentes »d’'un cb6té « il y a la préparation personnelle ou on
étudie la piece ou les pieceed de l'autre, il y a le travail en groupe ou thesgsiciens jouent
ensemble. La gestion de leur temps de travail dépassi des deux zones de préparation. Les
musiciens qui jouent dans des ensembles commeqetuCO dirige auront moins de liberté
par rapport au choix interprétatifs. lls ne peuvpas aller completement a I'encontre de
l'interprétation voulue par le directeur et doivéatsuivre plus ou moins précisément selon
les instructions. Selon CO, celui qui conduit usaamble a la responsabilité d’expliquer a ses
musiciens ce qu’il cherche a faire, ou la maniavatdl voit la piece s’il veut pouvoir les
amener la ou il aimerait aller.

Dans le travail en groupe, tout est une questi@yulibre. Il y a d'un cété I'équilibre
musical, par exemple le volume sonore des difféenoix qui est en fait a géométrie
variable. Parfois il y a des éléments qui doivehtspressortir et d’autres fois tous les
musiciens doivent s’aligner sur la méme chose. Nasis parlé avant des points d’orgue et
de la nécessité pour l'interpréte de décider dersgueur, en groupe la question se pose aussi.
Le groupe doit agir de concert, le fait de s’amr@ie de commencer a jouer ensemble est une
partie essentielle du travail collectif. Un desestu directeur est mettre ces choses en place
et de les signaler. Dans des formations plus iagteou il N’y a pas de directeur, un grand
nombre de situations sont résolues de facon tatiteaturelle sans qu'il y ait besoin de
discuter. Les musiciens s’écoutent constammengrgest « quel est le temps le meilleur, le
plus logique » pour s’arréter, par exemple a pddg respirations et expirations ou des choses
similaires qui se sont passées auparavant danerleeau. Il y a une certaine idée de logique
ou de cohérence partagée par les travailleurs deroaine.

De l'autre c6té, il y a la recherche d’'un équililvedationnel. L'entente, voire la complicité

entre les membres d’'un groupe dans ce contextegwiohnel se construit a l'intérieur et a
I'extérieur de la musique. Le guitariste qui jownd un big band I'exprime ainsi :
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« Ne pas vouloir étre devant les autres mais tasj@ire bien. Ne pas étre
derriere les autres non plus mais former une esmBeasemble. Puis c’est
vrai que dans cet orchestre [...] on commence a goga veut dire que
chacun écoute l'autre, et puis on sent que touti@pcil y a une osmose entre
tous les musiciens et puis que [...] tout rentre ptent rentre dans l'ordre,
tout (mime le mouvement d’'une machine bien rédéa).se déroule bien ».
(Guitariste)

D’une maniere générale, les interviewés considaretity a un lien fort entre la qualité de la
musique et 'ambiance de travail. La musique pégt-@e bonne qualité a partir du moment
ou tous les membres du groupe se comportent eegsiohnels et font le travail qu'on leur
demande, mais sa qualité peut passer a un niveaureeplus élevé s'’il y a une véritable
entente musicale. Le batteur met l'accent sur spe@ et se montre délibérément plus
généreux musicalement pour que les choses se pdsseieux possible. Il ne remplit pas
plus, ne se met pas en avant et ne reste pasrait nein plus, mais en faisant finalement peu
de choses qui font selon lui toute la différentgeut véritablement sublimer le travail des
autres. Notre travail ne nous a pas conduit a ecberche ciblée sur les conditions qui
permettent une entente musicale accrue, mais uhéaoce de travail détendue en est une
selon les dires des participants. Une connaissdeda« philosophie »de travail des gens,
comme le dit le batteur, joue probablement un réle.

Le mode répétition et le mode concert

Sur les plans individuels et collectifs du travdibux modes bien distincts ont été identifiés.
Dans le mode répétition, les travailleurs s’arrégarssitot qu’ils font une erreur et la corrigent
immédiatement. De plus, certaines choses sontétélient laissées de cbété dans ce mode
comme nous l'avons vu. Lorsqu’ils répétent quelgeesps avant un concert, ils ne s’arrétent
jamais quelque soit I'erreur et s’efforcent dedtraper parce qu’ils ont un devoir vis-a-vis du
public de continuer jusqu’au bout du morceau. Gwdit fait potentiellement appel a des
compétences d'improvisation différentes de cellasilsy utilisent habituellement en
interprétant des piéces qu'’ils ont apprises. G gatAillent individuellement sans penser aux
fautes, mais ils se forcent a les rattraper inatadthent dés qu’elles se présentent, sans
s’arréter. B travaille en répétition a un volumex@®@ réduit comparable a celui qu'il doit
produire en concert sur une petite scéne dans uddza par exemple. Il y a chez G et B
l'idée de prise de risque quand ils travaillentceagu’ils considéerent I'erreur de fagon un peu
différente des autres musiciens. En effet, ils ciemt a « maquiller » les erreurs comme les
autres, mais elles sont des sources d’apprentigsgugetantes qu’ils exploitent plus dans leur
travail et caractéristique de leur style. Ellestqmarfois méme des sources d’inspiration chez
G et lui permettent de trouver par exemple de nitesrenélodies.

La gestion du temps

Une des questions que nous avons posée aux iméwvipour situer la répétition dans leur
pratique a permis de mettre en évidence la facon i® gerent leur temps de travail. lls
semblent tous capables d’évaluer le temps qui éstirnécessaire pour atteindre certains
objectifs, parfois méme trés précisément, puis apéer leur maniére de travailler sur le plan
personnel et collectif. Toutefois, ils ont conscergu’ils ont peu de maitrise sur certains
facteurs. Une personne, un enregistrement d’ure autiste ou des ouvrages peuvent aider le
travailleur & comprendre une piece, mais la congrgion reste tout de méme de son ressort.
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Dans le cadre de la composition, I'inspiration fimene de maniere similaire. Ce genre de
choses prennent du temps et ne peuvent pas étneée$ » comme le dit le chanteur :
l'inspiration lui vient n'importe ou et n'importeugnd mais il n’a pas vraiment de contréle
dessus. Ce dernier explique toujours avoir un piatae sur lui pour pouvoir canaliser
l'inspiration quelque soit le moment ou elle suntieLe guitariste rejoue du matériel qu’il a
déja composé en espérant peut-étre avoir d’autkéssiqui pourraient déboucher sur un
nouveau morceau. Quand les choses auront suffisatramance il a dit qu’il les fixera sur
papier.

5.1.3 Usages de référents

Référents dans l'interprétation

Les éléments des transcriptions qui entrent dame @atégorie supposent le recours a
certaines composantes objectivement identifiableeudres (ou de certaines de leurs
interprétations), principalement dans le but deraier intentionnellement a les reproduire.
Parmi les usages de référents qui ont étés idesitiéelui du guitariste :

« Ce que ce que j'essaye de faire c’est de jougowler comme Angus (Angus
Young, guitariste du group AC/DC) il le joue luiaM bon je sais tres bien
c’est un Mi un Ré un La, [...] il y a beaucoup desuans écrites mais moi
jécoute plus la version originale puis je vois pau. Jimagine et je vois.
D’aprés ce que j'entends, je sais qu'il joue en Hagnanche et non a la cing
sept ou neuvieme case puis je sais qu’il va fainaifte la partie du morceau
Back in Black dont il est ici question). Puis d’aprcomme je le fais |a, je me
dis ca doit étre le, c’est le méme ! Il le fait pét Puis aprés euh bonily a
toujours aprés des copains qui peuvent dire : mai yu qu'il le faisait
comme si, jai vu qu’il le faisait comme ca. Ouraldu vas voir sur youtube,
on peut aller voir aussi comme il le joue sur dieos » (Guitariste)

G a repris un morceau du groupe AC/DC gu'il a jeadl avec sa guitare, sans recourir a un
cd ou un autre support comme une partition poulddia C’'est un morceau qu’il a
vraisemblablement appris d’oreille, en écoutantnigrceau original plutét que sur la base
d’'une partition et en cherchant a le reproduir@i@gleusement, non seulement au niveau du
résultat sonore, mais aussi au niveau de la géastdd\ngus Young qu’il essaye d’imiter. G
explique dans ce méme tour de parole qu’il y aiplus possibilités de doigtés pour obtenir
ces suites de notes (la guitare est un instrumetd méme note peut étre jouée exactement a
la méme hauteur sur différentes cordes en pincdesandroits différents), qu’elles sonnent
exactement pareil mais certaines sont plus ou nappsopriées en fonction du but recherché
comme par exemple la vitesse, la facilité ou p&xg+@éme la difficulté pour se I'imposer. Le
référent de G se trouve explicitement sous unedamusicale dans son recours a la musique
originale dans le but de la reproduire trés préees# jusque dans la gestualité. L'interviewé
a dit qu’il voyait, imaginait et entendait. Nous semmes pas certains qu'il a réellement
« VU » les gestes méme s’il a mentionné le sitpattage de vidéos en ligne Youtube, mais
s'il les a effectivement vus cela impliquerait ténvention d’un référent non musical. A noter
gue ces référents permettent une meédiation eniretlges amis guitaristes. lls sont des
supports qui facilitent et rendent la communicatassible sur des points aussi spécifiques
gu’une association entre un geste et un son. lirpiétre envisageable de séparer ces deux
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aspects et de considérer cette gestualité pagreutomme un référent existant sous une
forme non musicale, mais elle n'a pas été utiliséde facon autonome indépendamment du
son qu’'elle a produit.

Le guitariste et le chanteur sont ceux qui ontemours au plus grand nombre de référents et
qui ont pu étre nommés systématiquement. Leusatitn de référents s’explique en grande
partie par le fait qu’ils sont apparemment des geres qui accordent une importance
particuliére au fait de reprendre des morceaux osdp par d’autres artistes contemporains.
Méme si ces deux musiciens ont des univers musiddtécents puisque le guitariste joue
plutét du Rock et du Jazz des années 60 a nos jlors que le chanteur est dans un groupe
de Reggae qui a différentes influences des ann@&asadjourd’hui. lls s’efforcent, ou méme
s’'imposent, comme nous aurons l'occasion de le plois tard avec le genre/style, d’essayer
de reproduire ces reprises le plus fidelement ptesdi y a de toute évidence une articulation
entre ces deux types de ressources. Les autresiemssont exprimé une volonté similaire
d’étre proche de I'ceuvre originale et donc de lesrgoour référents, mais a la différence par
exemple du pianiste qui évolue plutdt dans la muesicjassique en ayant rarement acces a un
enregistrement du morceau original joué par le asieur (il ne dispose donc que de
référents qui sont des interprétations), G et Cdanis leurs styles respectifs toujours acces a
'ceuvre comme elle devrait étre jouée, plutbt quii@ représentation ou a une interprétation
de celle-ci parmi d’autres.

Cette utilisation des référents par G et C peutedgent déboucher sur une autre catégorie
d’'usages de référents. Il faut savoir qu’ils netsangénéral pas les seuls a faire ces reprises
et il peut arriver qu’ils soient amenés a découles versions d'autres artistes (de les
reprendre) puis a les confronter ensuite aux aalgs Le guitariste sur la chansBehind
Blue Eyes « Je 'ai connu grace a Limp Bizkit. Je me suistigihs je connais ce morceau et
on m’a dit ca c’est une reprise des Who [...] mais ekt trés bien refaite cette reprise. C’est
pareil pour ces musiciens |3, ils rendent hommageanciens [...] en le rendant actuelkt

le chanteur « vu que c’est de toute facon moins bien quedioal, jessaye de massacrer le
moins possible la chanson en fait (rires). [...] jian peu de peine quand j'entends des fois
des interprétations, les gens ils font des choeegtetement différentes. Autant des fois c’est
positif, autant des fois c’est un massacré.e fait de comparer les différentes versions d’'un
morceau avec l'original leur permet potentiellemeet se créer une image ou établir des
critéres qui leurs permettent de définir ce questctpi’'une bonne reprise. lls ne cherchent
néanmoins pas a créer leur propre version des moxcgu’ils reprennent, cela ne fait pas
apparemment pas parti de leurs objectifs sur le embmils veulent plutot s’en rapprocher le
plus possible comme nous l'avons dit. Le chantéud’dilleurs que s’ils leurs arrivent (lui et
son groupe) de temps a autres de jouer des remisesoncert il faut qu’elles soient
facilement identifiables.

Pour le pianiste et le chef d’orchestre, les réfirgui ont été mentionnés n’ont pas toujours
un visage identifiable dans le sens ou ils ontpggésentés par des formules commkes
grands musiciens d’aujourd’hui, snais sans étre nommes. lls ont tous les deugiti@deux
pieéces durant leur répétition, une du répertoigsique classiguet une piece du répertoire
musique moderne et contemporailela différence des deux précédents musicieassaht
beaucoup plus souvent confrontés a des intermégatju’a une version musicale originale
qui fait autorité. La partition, méme s’il elle stequ’une représentation partielle de ce que
voulait le compositeur, c’est néanmoins la seulara qui fait vraiment autorité pour ces

deux personnes. Toute la question qui se poseekstde la recherche de la vérité ou comme
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P le dit :« la musique écrite, c’est pas la musique en @iiest juste sa représentation. C’est
a nous de la retrouver. Donc quand je dis que jeute quelque chose, en fait je ne rajoute
rien si on veut. J'essaye plutdt de retrouver cly @vait mais qui n'a pas été écrit. Je crois
gue c’est plutdt comme c¢a qu’il faudrait le voirBour CO« plus on entend une ceuvre, plus
on a envie de la faire évoluer difféeremment. Plugeotend d’autres interprétations plus on se
dit 1& jai raison, mais la il y a peut-étre quelguchose a aller chercher sk’'usage des
référents dans l'interprétation, a supposer quaityune volonté de les mobiliser dans ce but,
se pose ici de maniére différente. Il y a apparentrdes maniéres de faire, des expressions
personnelles d’'un genre (Clot) pas forcément enicdégrées a celui-ci, des styles, qui sont
mis en avant par des grands interprétes, par exeqofils décident délibérément de modifier
les nuances de la partition pour servir leur imgtadion et la rendre plus convaincante. D’'une
certaine maniére, ces musiciens contribuent a faimerger une nouvelle forme d’autorité,
avec le risque qu’elle s'impose sur celle du contpos P et CO se rejoignent sur la
subjectivité dans linterprétation que chaque pemsopeut trés bien avoir sa conception
personnelle de la vérité d’'une ceuvre, qu’elles preticonverger dans la méme direction,
mais qu’en définitive aucune version ne devraié &n mesure de prétendre a la vérité plus
gu’'une autre. Les référents dans ce contexte somt dtilisés par ces deux individus de
maniére prudente et le pianiste évite méme lepbgsible d’y avoir recours avant ou pendant
'apprentissage d’une ceuvre parce qu'’il considex® agla réduit le champ de ses possibilités
d’interprétations.

Référents dans I'improvisation

Le batteur et le guitariste ont tous les deux sdildes référents dans une partie de leur
répétition ou ils ont improvisé. Certains leursigri pour ainsi dire imposés, mais ils s’en
sont aussi imposés d’'autres. Pour le batteur gpesiectionne actuellement dans une école
de Jazz, son professeur dinstrument lui a donnér gastruction de préparer une
improvisation en batterie solo inspirée de ryth@aegains qu'’il a travaillés précédemment et
de la conclure en amenant un rythme bien spécifiljyea dans le manuel du cours qu’il suit
deux enregistrements de ce rythme qui I'ont aidésda préparation. Le premier porte sur la
forme traditionnelle, il a été réalisé dans dedagéds en Afrique avec des instruments
traditionnels et joué par des musiciens autochtobesecond est un exemple d’adaptation
instrumentale pour batterie proposé par la persguna rédigé la méthode. C’est ce rythme
qu’il doit conceptuellement réussir a amener, quelspit I'instrumentation qu’il va choisir et
le chemin qu’il va emprunter pour y parvenir. Latguste a de son coté improvisé en jouant
avec un cd, sur une chanson d’'un artiste conmialkcette fois pas cherché a reproduire ce
gue la voix de guitare joue mais véritablement gliaviser par dessus. En procédant de cette
maniére, la structure et la tonalité du morceauwstuit imposées (contrairement au batteur),
mais il peut théoriqguement jouer tout ce qu’il saitd tant qu’il les respecte. La ou les
référents interviennent pour ces deux personnest dans ce que le guitariste appelle le
« theme » (non pas sémiotique mais musical) du @aorcCe qu’ils empruntent est en fait
basé sur un ensemble de traits qui définissent quusoins précisément le morceau et lui
donnent une identité qui la differencie des autfesut comme Nettl (1974), Kenny et
Gellrich (2002), nous avons pu observer la contidioudes référents dans I'improvisation,
non seulement dans la création de la musique p@ree fournit du matériel préétabli, mais
aussi parce que qu’'elle permet de la rendre idebk#f pour les auditeurs pour qu’ils puissent
par exemple y reconnaitre un rythme africain.
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Référents dans la composition

En ce qui concerne l'usage de référents dans lepasitions, que nous avons pu mettre en
évidence, il est trés similaire a celui de I'impsation. Le guitariste et le chanteur qui
accordent vraisemblablement plus de place a la ositipn que les autres musiciens que
nous avons interrogés, ont des référents qu'ilBsemit principalement pour définir les
différents genres de musique (Pop, Funk, Hip HagkiRJazz etc...). C'est sdr la base de ces
connaissances qui constituent autant de référeiffisretits qu’ils peuvent donner une
direction a leurs créations en cherchant intenetiament a mélanger les genres musicaux ou
au contraire a rester dans les limites d'un gera® précis. Un exemple intéressant est celui
du chanteur qui travaille beaucoup avec son greupées reprises de chansons anciennes, ce
gu'’il appelle le« Roots »ou « les fondations du Reggaeskl’'on peut dire parce qu'a cette
époque les structures des morceaux sont beaucawgp qumplexes que maintenantba
complexité se trouve a la fois dans la musique alex transitions trés travaillées entre
différentes parties, des changements d’accordsincei$é, mais aussi dans les paroles. |l
gualifie ces chansons depoémes »En comparaison, la musique d’aujourd’hui est $istg

et « baclée »parce qu’elle exploite ce qu’il appelle detoops, des bouclesqu’il explique

de la fagon suivante« par exemple tu joues sur 4 mesures, puis t'estegta. [...] Copié-
collé (des dizaines de fois) puis tu fais une charen trois minutes.> compose en essayant
de mettre dans ses ceuvres une partie de la comdptlexces morceaux anciens et se distingue
ainsi de la tendance vers laquelle se dirige lagoesd’aujourd’hui selon lui.

Autres usages observés de référents

Nous avons de plus remarqué chez un des musicienssage inversé ou détourné des
référents. En effet, le batteur qui devait imprevisne musique africaine a évoqué la musique
des années 80 comme le contre-exemple de ce tpitlsait a faire a ce moment la. Il a
souligné la rigueur excessive dans la régularitéaetecherche du son parfait »de la
musique de cette époque, alors que la musiqueasdeicest pour lui plutbt une musique
« organique » « communautaire »ou la rigueur est supplantée par I'essentielgeuer
ensemble »Cet usage s’explique peut-étre parce qu’il n@nme il I'a lui-méme dit, pas
beaucoup d’expérience avec cette musique. Il adaait plutét cherché a définir ce qu’elle
n’est pas pour pouvoir définir une direction devaia

Le pianiste a mentionné ce que nous avons idemiifiedme un référent non musical ou qui
existe sous une forme musicale tres abstraite. éénpdofesseurs qu’il a eu parlait souvent
« d’'une personne assez moyenne dans le public eq@omprends pas grand chose entre
guillemets, donc il faut lui montrer [...] la mélodiefaudrait la faire plus parce celle-la elle
n’'a pas compris »La difficulté de définition pour nous réside daadait que le morceau est
renvoyé a lui-méme comme s'il existait toujours wmegsion plus « compréhensible » de
celui-ci qui pouvait étre utilisée comme référeatiple musicien pour s’en rapprocher. Nous
pensons que cet usage se trouve peut-étre a liefeantre le concept de référent et celui de
genre de Clot. D'une part, les référents permettlabituellement d’obtenir une
représentation, un modeéle musical concret et dant@ble mais cet usage, bien qu’abstrait,
porte sur des éléments concrets qui peuvent épedeits. D’autre part, aucun autre
musicien de notre échantillon n'a exprimé d’'idéeparable, ce qui aurait pu nous amener a
l'identifier comme I'expression personnelle d’unerme professionnelle. Peut-étre est-ce
guelque chose qu’on retrouve plus facilement chataims interprétes et dans la musique
classique plus spécifiquement ? Dans ce cas, aotiantillon serait trop dilué pour pouvoir le
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mettre en évidence. Il est de toute facon diffigieir nous dans ce cas précis de séparer la
maniere de faire (le fait d’amplifier certains ékms musicaux pour les rendre plus
accessibles aux auditeurs) de la représentatialu enodele.

5.1.4 Ressources symboliques

Cette catégorie regroupe le contenu sémiotiquenetiénnel que nous avons pu identifier.
Les interviewés ont chacun évoqué plusieurs élé&neuturels parce gu’ils jouent un réle,
ont joué un réle a un moment donné dans leur pratigu qui ont une importance qui s'étend
bien au-dela de leur vie professionnelle. Tous&éments culturels ne sont néanmoins pas
des ressources symboliques et nous allons nouseffde les distinguer. Les données ont été
considérées transversalement mais nous avons démRdérésenter et d’analyser les
contributions des participants séparément et deareaplus individualisée dans cette section
pour plus de clarté. Le fait est que les usageserménts culturels et de ressources
symboliques n’ont de sens que s’ils sont mis esgsative avec les individus qui ont recours
a eux, et dans des contextes personnels. Nouseessaydonc d’étre particulierement
attentifs dans la synthese de I'analyse a alles uaee mise en confrontation des données de
cette catégorie.

De maniere générale, nous avons mis en évidence types d'usages de ressources
symboliques :

1. Une transformation du travail par lintermédiairer dtyle comme nous l'avions
envisageé.

2. Une contribution a la dimension sémiotique de lasioque de la facon dont nous
I'attendions, c’est-a-dire par une constructiorsdes qui soutient la musique.

3. Une médiatisation chez certains musiciens qui anjgeune prise de distance par
rapport a eu méme et a leur travail, qui leur agxample permis de reconsidérer leurs
buts personnels en tant qu'artistes. Les travauXitteun (2006 ; 2007) semblent
avoir mis en évidence bon nombre d’'usages simdairee dernier type, mais méme si
ces usages sont tout a fait cohérents avec l'intgrélle porte aux ruptures et aux
transitions, nous n'avions pas anticipé gqu’ils paignt avoir autant d'importance que
les deux premiers dans notre recherche.

Avant de commencer, il y a tout de méme une caiggiar réponse a laquelle les interviewés
ont répondu de la méme maniere. Lorsque nous kemsademandé ce qu’ils pensaient du
fait d’'aller vers de nouvelles expériences cultestians le but de les utiliser dans leur métier
et ce qu’ils pensaient que cela pouvait leur agppiis ont expliqué que ce n’était pas une
maniéere de travailler dont ils avaient I'habitude;elle n’était en tout cas pas naturelle selon
eux. Méme ceux qui ont reconnu l'impact que cegtatements culturels (dont certains ont
été identifies comme des ressources symboliquespwmavoir dans leur vie et/ou sur leur

musique préféerent laisser venir ces expériences\gaitablement chercher a aller vers elles.

Pianiste

Dans I'ensemble, lorsque les interviewés étaiet@riagés sur les images, les émotions, les
sensations qui leur viennent en jouant ces morcéawxd’autres), ils ont évoqué un certain
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nombre de choses sur leur état d’esprit et cegquriaginaient en jouant (ou avant de jouer).
Nous avons parfois été surpris de leurs répongepidniste dit :

«1l'y a beaucoup de gens quand ils font de la quesigui parlent justement
d’'images [...] puis en fait moi pas. Je suis pas deis I'abstrait. C'est-a-
dire que moi, c’est la Sonate de Mozart et puig jgue. [...] pour moi, dans
l'idée du truc, jimagine jamais un paysage, ou desne ou une féte, ou un
homme seul dans une rue. Moi j'ai pas du tout eesations-la. Moi je joue
la musique puis c’est elle qui m’évoque les cho€ésst vraiment dans la
musique. Alors aprés, si celui qui a composé a domm titre particulier,
alors la ca peut évoquer des choses. Mais quoidyepense méme pas en
fait. [...] Chez Schumann, jai joué des Kinderszedenc c’est des scenes
d’enfants. [...] il y en a une qui s’appelle réveridonc la forcément on
essaye de s’inspirer de ca. Je n'imagine jamaisndge en fait. Peut-étre
avant de le jouer, je me dis c’est une réveriesRygres je me mets a jouer,
mais quand je joue jai 'impression que je ne vf@mais de choses. [...]
Méme les professeurs ils disent voila t'imaging & ca, il y a ¢ca. Alors, des
fois ¢ca aide de s’'imaginer quelque chose, puisn&ibien qu'on me propose
une image. Pourquoi pas. Pourquoi pas, tout a saicerement. Mais c’est
pas ma vision de la musique. Moi c’est quelque eliestres abstrait en fait.
Abstrait, mais pas dans le sens négatif. Abstraitsde sens, la musique elle
se suffit a elle-méme. Je n'ai pas besoin de Idiren@ne image. Quand on
regarde un tableau on n’imagine pas une musiquel gua derriére, on
regarde le tableau. Je sais pas, on est beaucaugp \psuels qu’auditifs pour
finir. Moi c’est les sons qui m’évoquent les son@Rianiste)

Nous espérions mettre en évidence la présence gbisnghez tous les musiciens, mais
'exemple du pianiste montre bien qu’il n’y a pascément quelque chose de concret. Celui-
ci considere que le musicien qui s’approprie urgeEgidoit avoir un projet ou une idée claire
de ce qu'il veut en faire. Il n'a pas spontanénreaburs a une image, plus facilement a des
mots, des adjectifs pour exprimer ces choses mmagement lorsqu’il se sent pousseé a le
faire. Méme s’il ne pouvait pas expliquer précisatrees intentions sur le moment, nous lui
avons demandé s'’il s'inventait une histoire pounrtgr un sens a la musique. Il a expliqué
gu'’il n’y avait pour lui pas véritablement d’histei(au sens littéraire) extérieure a la musique,
faite de mots et d’images, mais qu’il y a plutéteuhistoire dans la musique, un
développement ou un déroulement. Nous avons cheérda&oir si ce déroulement était fait
d’émotions ou de sensations et s’ils les avaiesgengties a d’autres moments, ailleurs :

« Au niveau des émotions, j'ai vraiment beaucoupeiae a dire. Pour moi
c’est vraiment, c’est hyper concret si on veutspem méme temps abstrait.
C’est vraiment dans la musique si je joue un passagr tout a coup une
mesure, il y quelque chose que je trouve vraimeatubet expressif. [...]
J'essaye de le faire, de le rendre encore plus lppas encore plus expressif,
de montrer que moi je ressens ¢a par la musiqué.Jessaye de le montrer
encore plus pour que les gens aient aussi cetteegsn-la. Mais vraiment
sur ce passage-la, puis aprés sur un autre. Sit alespassage plus calme
alors jessaye de jouer calmement pour que lesesutessentent aussi se
passage calme. Mais je ne suis pas en train degpengiuand j'étais calme
au bord de la plage. Ca n’a aucun rapport. C’esaimrent le passage qui
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vient a ce moment |a, ou je me sens dans cet @sgprd-la. C’est vraiment,
c’est un déroulement par rapport aux notes. |l yre histoire justement a
proprement parler, mais pas une histoire littéraine imagée ou je ne sais pas
qguoi. C’est vraiment une histoire de la musiquéRianiste)

La musique telle qu’il la concgoit est bien faiteédtiotions mises ensemble qui forment une
unité, ce que nous appelons une histoire et gpjllelle plus volontiers soRk déroulement
narratif musical » Cette derniére ne peut selon lui pas étre tradwiec des mots, mais d’'une
certaine maniére il la raconte en jouant les nbteg apres I'autre. C’est elle gqu'’il cherche a
fixer par ses choix interprétatifs. Lorsqu’il joleemorceau, P essaye de faire évoluer la fagon
dont il raconte I'histoire en fonction des événemeaqui se sont produits précédemment, mais
sans changer le fond qui reste toujours le mémestlinotamment attentif au fait que les
passages qui ont déja été racontés une premieseefogqui sont répétés plusieurs fois,
devraient étre présentés différemment parce queiteur a« compris » La deuxieme partie
de notre question portait sur la provenance destiénsoqu’il exprime et ce qui nous
intéressait était précisément de savoir s'il éfssible qu’elles puissent lui venir de
ressources symboliques. L'extrait suivant semhléefois éliminer cette possibilité :

« Si je suis triste par exemple dans la vie, qugngbue un morceau je vais
jamais repenser a ¢a. Déja ca serait, je trouvamipeu bizarre de penser a
un moment triste pour se mettre dans cet état-laalors, que la musique me
mette dans le méme état qu'un autre événement 'qurait rien a voir.
Non. En fait, la musique me met dans un certaith @i est propre a cette
activité-la. » (Pianiste)

L'interviewé a évoqué un certain nombre de chosas Il@aménent a privilégier sa
compréhension personnelle de la musique et a éddese laisser trop influencer par des
considérations extérieures (les référents ou mélneporte quel type de ressource). La
premiere chose qu’il évoque est le manque de ii@biles titres des ceuvres auxquels les
artistes classiques sont confrontés. En effet, immbre de piéces comme par exemple
révolutionnaire » de Chopin,« la pathétique »de Beethoven, aux titres évocateurs ont
rarement été choisis par les compositeurs et @arfbis méme aucun rapport avec les pieces.
Ce sont souvent les éditeurs qui les ont attribeesc ou sans I'accord des compositeurs,
parce que les titres accrocheurs se vendent mieux.

Une autre question importante dans son métierat@gte est celle de I'instrument. Les pieces
classiques les plus anciennes n’ont pas été comp@atir tre jouées sur un piano parce que
linstrument n’est arrivé que plus tard, succédaatpiano-forte, lui-méme venu apres le
clavecin. Il y a des différences importantes em#e instruments et les indications sur la
partition n’ont pas toujours d’équivalents. En aansence, P se demande comment aborder la
musique de cette époque. Il donne I'exemple d'ppeache, celle des interpretes historiques,
qui utilisent les instruments de I'époque et tentEnreconstituer la musique telle qu’elle était
jouée. Ces considérations le font réfléchir, magst certain de ne pas devoir suivre cette voie
parce que l'instrument gqu’il a choisi est le piagioque les conditions d’aujourd’hui sont
différentes.

Lorsque nous lui avons demandé ce que des élémaiisels comme des livres, des films,

une piéce de théatre pouvaient lui apporter dansnsétier, il a mentionné la possibilité
d’associer une scene d'un film et la musique apesiqui 'accompagne s'il doit la jouer
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ultérieurement, mais c’est quelque chose de rhyea plus de possibilités avec les livres et il
donne quelques exemples. Des ouvrages com@igopin vu par Liszt su « Chopin vu par
ses éléves gu'ils a lus longtemps auparavant ont dit-il, pablement modifié sa vision de
sSes ceuvres en « corrigeant des idées tronquéeg paywait avoir sur les compositeurs et
les conditions le I'époque. Quant a I'influence a@es lectures ont pu avoir sur sa maniere de
jouer, il y en a certainement eu une selon lui,snilan’a pas voulu rentrer dans les détails
techniques a ce propos.

Mis a part ces deux livres qui ont été mentionmés)s n'avons pas réussi a mettre en
évidence l'existence de ressources symboliques raiii@® chez ce musicien qu’il aurait pu
utiliser dans son travail a ce moment-la. Il n)eas non plus certain que ces ouvrages soient
pour lui plus que des « information-based resouscgsttoun, 2007, p. 2). Ces résultats sont
guelque peu inattendus mais ils ne refletent pas des autres musiciens. Nous reviendrons
sur ce point dans la synthése des résultats.

Indépendamment du fait que le pianiste choisi éédilment de limiter I'influence que pourrait
avoir d’autres interprétations du morceau en pegpar sur ce qu'il va en faire, nous pensons
gu'’il fait tout de méme appel a de multiples resses (référents, genre/style, ressources
symboliques) qui étaient peut-étre identifiablesud moment donné de son parcours
professionnel, mais qui ne le sont plus parce tgufeht aujourd’hui partie intégrante de son
expérience, de ses connaissances, de ses compédiertneiques, de ses comportements et de
sa sensibilité. Ainsi, il aurait intégré bon nomisie référents a sa knowledge base comme
Kenny et Gellrich (2002) I'envisagent. Les réféseant ensuite peu a peu perdu leur identité
et son venus enrichir sa base de connaissancésuguiille d’exemples de ce qu'’il considére
concrétement comme beau, trop joué, pas assez lpoere,construit, trop plat. Il a aussi
recours au genre, ce qui lui permet d’accomplir savail professionnellement en respectant
les codes et les procédures en vigueur dans leunili n’est selon nous pas exclu que ce
musicien ait aussi intégré des ressources symlasligquusicales a ses connaissances qui
joueraient ici un role similaire aux référents. Etant toutefois trés prudent dans notre
interprétation, une autre possibilité serait qudifaension sémiotique de la musique chez ce
pianiste, plutét que de faire I'objet d’'une constron indépendantesemble étre davantage
une conséguence naturelle de la production et denstruction de la dimension acoustique.

Le fait qu’il accorde une importance prépondéramteson plutét qu’a I'image lorsque nous
lui avons demandé quelles images, émotions ou s@nsdui viennent quand il fait de la
musique nous laisse penser que cette représenthtioontenu ne considére pas entierement
la possibilité que des sons percus puissent étrségesous une forme exclusivement
« auditive » plutdt « qu’imagée ». Le contenu atiést cependant plus difficile & expliciter
avec la méthode que nous avons utilisée, ce qutitoa une véritable limite.

La théorie de la Gestalt, qui s’est plus spécifigast intéressée a la relation entre la pensée et
la perception, nous permet d’apporter un éclaiagece point et une base de réflexion. La
mise en formeen tant qu’ensemble de processus et de mécanmgesises (qui conduisent
par exemple quelgu’un a identifier visuellement forene 1a ou il n’existe en réalité qu’une
série de points isolés), ne se limite pas qu'adagption visuelle et peut aussi étre liee a
d’autres modes sensoriels, y compris sonores Blega¢Kohler, 1964, p. 174). Méme si la
Gestalt ne considére pas tout a fait la dimens@migtique de la méme maniere que la
psychologie socioculturelle que nous représentiblysa sans doute des choses a apprendre,
en particulier sur le plan théorique qui sous-temdiétude de différents modes sémiotiques a
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partir de contenus sensoriels non visuels et atsstidous nous arréterons sur ce point plus
spécifiguement dans la synthése des résultats, moas pensons dans le cas de ce musicien
gue les raisons pour lesquelles nous n'avons gasapiables d’obtenir une explicitation de ce
gu’il percoit aussi précise que nous l'aurions wosbnt liees a deux choses. En supposant
gu’il y a vraiment quelque chose qui se dessingremnd forme a chaque note. La premiere
concerne ce point que nous venons de souleveresaoritenu, le langage et les modes
sémiotiques dont le cadrage théorique et méthodpleghe favorise malheureusement pas sa
verbalisation. La seconde est, selon notre inteapod, liée comme pour l'usage de
ressources symboliques a la distanciation, I'inbemialité et la temporalité (Zittoun, 2007, p.
4) qui expliquerait que ldorme n'est pas identifiable parce que la distance njmss
appropriée pour pouvoir la percevoir. Pour que dgimaire permette la construction de sens,
il doit s’appuyer sur ces trois dimensions inter@xtées pour pouvoir créer quelque chose de
concret et d’explicitable. Or, nous nous demanddihest possible que la perturbation ou le
manque d’une ou plusieurs d’entre elles entraydeessus. Nous ne remettons absolument
pas en question la capacité expressive de ce rensi€l’est uniquement la question de
I'explicitation du « déroulement narratif » sur ledje nous portons notre réflexion. La nature
volontairement et involontairement changeante daudaique jouée par ce musicien, auquel
s’ajoute une temporalité fortement dépendante dicean tel qu'il est joué dans le présent
(quasi improvisation), rendrait toute distanciatidifficile voire impossible parce que les
conditions n’y sont pas favorables ?

Guitariste

Contrairement a P, G semble avoir joué plusieursceaux qui ont pour lui une signification
tres personnelle. Pour la plupart, ce sont des esuw/artistes avec lesquels il a grandi. Les
guitaristes de Rock et de Jazz des années 70 gontyd commex des péeres spirituels, [...]
c’est comme s’ils m’avaient appris a jouer de laane ».

G a joué The Wind Cries Mary de Jimi Hendrix estpron lui demande quelles images ou
guelles émotions il a eues en jouant la fin du mauadl dit :« Il y a vraiment un bien-étre et
cette harmonie a la fin qui fait (chante la fin chorceau) en fait il joue trois accords qui
montent, puis apres il les refait avec une basketeéerce. Puis ¢a donne toute une harmonie
gui m’englobe en fait, puis qui me rend (fait umangle expiration) apaisé.>} la décrit aussi

« comme un peu un état d’ame. [...] On peut expritesrémotions a travers son instrument
en fait. [...] Au lieu de dire a quelgqu’'un ce qu’oense sans vraiment arriver a le dire, on
prend son instrument puis on peut parler avec st Puis Hendrix [...] tous les messages
gu’il envoyait [...] ca m’'a beaucoup touché. [...] Jentprends bien le personnage aussi »
Lorsqu’on lui demande s'il s'invente une histoirermiere ce morceau qui accompagne la
musique et laquelle, il commence par expliquertte « The Wind Cries Mary, c’est comme
si c’était un pleur ou quelque chose. Une détreasguelqu’un qui prie pour, pour une paix
ou quelque chose % parle ensuite de cette époque, la guerre dinafie la ségregation
raciale. Jimi Hendrix< exprimait le cri du cceur,>G raconte I'histoire de I'hnymne national
americain modifié par Hendrix avec le bruit des bes) les ambulances, les enfants qui
crient. Ce sont des choses qui le font réfléchirpkis des citations que nous venons de faire,
la citation suivante nous amene a penser que leedidendrix est véritablement une
ressource symbolique pour G quand il la joue :

« Quand on voit tout ce qui se passe aujourd’hui, geut trés bien
comprendre qu’il avait envie de dire des choseg @om instrument. Puis la
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c’est vrai que c'est beaucoup de, c’est de I'émmotiQuand on le joue, ca
fait plaisir de pouvoir exprimer I'’émotion gqu'’il ssentait, ou t'exprimer toi-
méme. Tu prends ton émotion pour toi, puis tu bees/a quelqu’un d’autre.
Sans viser quelqu’'un mais, tu joues ¢a parce queedait plaisir et ¢ca va
peut-étre faire plaisir a quelqu’un qui va dire uais, c’était bien. Ah ouais
c’est quoi I'histoire ? xGuitariste)

G a d’abord imaginé les émotions ressenties pardéndrix par rapport a ce qui se passait a
'époque, puis il les a ressenties lui-méme. Limitennalité et I'aspect imaginaire de la
ressource symbolique se trouvent surtout dansiteqtéil a ensuite mis en perspective
'engagement d’Hendrix a envoyer des messagesxean@e pour dénoncer des injustices ou
des problemes sociaux dans son monde, avec lgueaitcG dans son monde a lui aussi une
voix et qu’il peut a travers cette musique exprirmes eémotions et s’engager de la méme
maniére. Lorsqu’on l'interroge sur les livres, fédms ou les poemes gu'il aurait lus et qui
auraient pu avoir une influence sur son travaipatle d’'un documentaire qu’il a vu sur la
Corée du Nord. En voyant les atrocités, il a euesdiécrire une chanson pour les dénoncer,
suivant par la méme occasion les traces de Jimitdemais dans le contexte d’aujourd’hui.
Pour G, les artistes ont aussi un réle a jouer demsdécisions politiques. La démarche
suggere un degré d'utilisation réflexif.

Il raconte ce qu’il voyait a la télévision en neir blanc quand il était enfant vers la fin des
années 60, Elvis Presley, des musiciens célelmssdsles. Parmi ces choses qu'il a vues, il y
a des films :

« Justement il y a ce film, je sais plus le tittg; a plusieurs films qui m’ont
marqué mais c’est ce film ou on voit ce. C’est inm&ge de ce noir américain
sur son rockin’ chair, avec sa guitare Bluegrassislée Mississippi. Puis qui
(mime et chante) oh :: my love :: je dois :: recoemter :: a travailler :: (en
chantant) voila tout ca. Puis ces films la me tamthbeaucoup parce que
c’est ¢ca grace a ces films qu'on découvre une celtlun pays, tout ce qui
s’y passe. Et puis c’est la qu'on se dit : maisst@ngue ce qui se passe la!
Et puis on a envie de faire la méme chose. Je pgmse’est ¢ca qui inspire
guelqu’un a étre musicien.(&uitariste)

Ces films gu'’il a vus, ces gens qui expriment leimstions avec un instrument comme il le
dit plus loin, ce sont ces choses qui lui ont doengie de devenir musicien. Pour pouvoir
exprimer ses émotions : pour pouveifaire la méme chose kes voyages qu'il a faits et les
choses qu'il a vues lui apportent aussi une inpimgar rapport a la musique. G a aussi parlé
du fait qu’il pouvait utiliser la musique pour vagexr. Pour lui, on ne fait jamais n'importe
guoi quand on prend sa guitare et qu'on joue spém&nt. On trouve une inspiration par
rapport a qui on est, ce qu’on a vu, ce qu’'on aames. On raconte ce qu’'on a vu a travers la
musique. Il a improvisé quelque chose qui I'a fenhser a lui-méme, a ses racines, il revoit
les toits des maisons dans les villages typiquek dégion dont il vient. Nous ne pouvons
nous empécher de nous demander s'il n'a pas usiis@usique a la maniére d’'une ressource
symbolique. Nous reviendrons sur cet élément dasgrithese des résultats.

Un autre élément culturel qui selon nous est ussawce symbolique pour G, ce sont les

« Crossroad Festivals.»xChaque année aux Etats-Unis dit-il, des festidalsnusique sont
organisés ou des guitaristes célebres comme Eajot@l invitent un autre guitariste célébre
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comme Carlos Santana a jouer ensemble sur le moegremier. Ce que G trouve de
vraiment intéressant, c’est que ces guitaristey@inent leur identité musicale, leur maniere
de jouer tres personnelle. lls n’'essayent pas @adher en jouant sur le morceau de l'autre,
au contraire, ils cherchent & I'exprimer en intétant la chanson a leur maniere. G a parlé des
Crossroad Festivals parce gu’il a joué en improdissur un morceau de Carlos Santana
comme s'il avait été invité sur scene par ce deraiguer le morceau avec lui. Il a joué le
morceau a sa maniere, il «s’est laché » comme ditl lui-méme. Il avait la structure du
morceau original dans la téte qui défilait (commkasitre guitariste avait joué avec lui, mais
seul G I'entendait) et si nous avions pu I'ententheuraient fini en méme temps selon G.
L'interviewé a dit ailleurs dans I'entretien quétait en train de développer son propre style.
Le fait de voir ces guitaristes montrer leur siagwé lui a probablement donné envie
d’évoluer musicalement vers quelqgue chose de pérsopnel dans le jeu. Il a utilisé le
Crossroad Festival pour se changer lui-méme, stdec@lus de liberté en s'imaginant étre
invité par un autre artiste a jouer un morceau ceninfientend. Le degré d’utilisation est
réflexif parce qu’il a décidé de mobiliser cettesseurce parce qu’il savait qu’elle lui
permettrait d’atteindre ce but.

Batteur

Le batteur a pratiqué des rythmes africains etisnguprovisé dans ce style musical a la fin
de sa répétition. Lorsqu’il était interrogé sur iemges, les émotions, les sensations qu'’il a
eues en jouant cette derniere partie, il a dit:

« Alors, je ne vois rien mais il y a des trucsfdlit juste que jessaye de
revenir a [...] quand vient le moment de jouer j'egsde garder. De revenir
a. T'es la, t'as des bouts de bois dans les mainis, tu tapes sur des peaux
animales. C’est un peu sauvage comme c¢a [...] Netnogsréfléchir au
final. [...] Je sais pas, je connais pas comment gapasse la-bas (en
Afrique). J'ai cette image un peu de: tu prendsctwpes un arbre, tu
creuses dedans, tu mets une peau dessus. [...] Buddgager en fait
guelque chose quand tu joues. Dans les exercicagecslest pas trop vu,
plutét dans le solo quand méme je pense. Parcesiquedégages rien, la
batterie elle ne chante pas elle ne dit pas quelkhuese. C’est pas obligé
gue ¢a soit une histoire tres cérébrale. C’'est pj@svais te dire et puis trois
coup de petit tom et trois coups de grosse caipsesaTu te figure pas : un
petit tom c’'est un arbre et une caisse claire c'lestlac. Ca peut étre
beaucoup plus abstrait, mais [...] il faut que tusssiir de ce que tu dis,
méme si tu dis n'importe quoi.(Batteur)

L’interviewé ne voit apparemment rien & ce moman®lar contre, son état d’esprit a I'instant
ou il va commencer a jouer va se modifier. || vangginer revenir aux origines de la
musique, faire comme les premiers musiciens, emtajusqu’a reconstruire mentalement la
fabrication artisanale d’'un tambour pour se libéetout ce qui le préoccupe et se concentrer
sur la musique du moment présent. Ce qu'il faibarpui un but parce que cela lui permet de
« dégager quelque chosgde faire« chanter son instrumentet de raconter une histoire.
Selon nous, B a utilisé son instrument comme useowgce symbolique. En prenant les
baguettes et en s’installant a sa batterie, cétiat®n dans laquelle il se retrouve lui fait
penser aux conditions de ses prédécesseurs, aladilterté qu’ils avaient, et c’est de cette
maniere qu’il arrive a se mettre dans un état diegpi va lui permettre de donner une autre
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dimension a sa musique. Il parle plus loin danstiagien du Free Jazz qui est aussi une
ressource symbolique qu’il a potentiellement wisdans ce contexte. C'est une forme de
musique expérimentale souvent pratiquée par desici®s qui n‘ont pas Ssuivi un
apprentissage formel de leur instrument. lls rediemt sans cesse de nouvelles musiques,
parfois au-dela des conventions et des manierefside en vigueur dans le métier. Leur
objectif principal est la musique et les moyens les techniques employées n’'ont pas
vraiment d'importance pour eux. B accorde de I'imaoce a cette facon de voir la musique
et son activité en est imprégnée volontairement.

Pour B, l'histoire n’est pas forcément concreteseh contenu est apparemment moins
important que la maniere de la raconter. Lorsquesroi demandons s'il s’est inventé une
histoire quand il a joué et s'il peut nous la raeonil répond gu’il y en a une et ggeméme
s’il n’y en pas, il y a un développementSon explication va vers une définition abstraite,
développement gu'il fait varier en changearnes dynamiques, le volume, l'intensitélb
explique qu’'il essaye toujours de faire des liengesles choses qu’il rencontre dans sa vie,
les hauts et les bas, les trajectoires de viesfilms qu'’il a vus (aprés que nous lui ayons
demandé s’il y avait des éléments culturels quiwnimpact sur sa musique). Méme s’il n'a
pas un film en particulier qui lui vient & I'esprit a appris a voir le monde qui I'entoure en
terme de rythme, de développement :

« Pour moi il y a des bons films. [...] Il y a unhgie incroyable des fois
parce gu’il ne se passe rien du tout, puis tounhddoup il va y avoir un truc
incroyable a la fin du film. Donc un solo ¢a vaeétomme c¢a, il peut se
passer presque rien. Enfin un truc trés réguliegignla c’'est pas le cas
(pointe I'écran). Garder un truc, puis tout d'unum a la fin tu t'arrétes.
Puis tu reprends puis tu joues tres tres fort. Pauisbout de deux mesures
tres fort, c’est fini. [...] Les gens ils vont sealirwow ! c’est spécial ! Ou
alors, ca peut étre un film tout a fait classiqueemtre guillemets ¢a monte,
ca monte, ¢ca monte. A la fin tu crois que c’est finis disons il y a un petit
rebondissement a la fin encore. Ca ¢a peut éttsé@taussi »Batteur)

Il'y a la un processus intéressant que nous irg&ps de la facon suivante. Dans un premier
temps, sa pratique de musicien et de batteur wiofasel le conduit a travailler sur des
rythmes musicaux qui forment des suites de notééese entre elles. En cherchant a
comprendre le lien qui maintient les éléments eldenil aurait peut-étre commencé a voir
les choses a une plus grande échelle (par exempl#esix mesures, puis ensuite a I'échelle
du morceau entier) pour arriver & un moment dongértir de la musique. Sa sensibilité au
rythme dans la musique se serait modifiée (peet-&tins qu’il n’en ait été véritablement
conscient) et il a commencé a voir le monde comneesuccession d’événement qui forment
ensemble quelque chose de plus grand. Une musaytieutiere qu’il aurait jouée, quelque
chose qu’il aurait vu ailleurs lui a peut-étre odvies yeux et aurait débouché sur la
transformation d’'un élément culturel en ressousgal®lique a un moment donné. Quelque
soit I'explication qui lui a permis d’en arriver, |8 est apparemment capable de mobiliser
n'importe quels types de développements qu’il &oatrés dans des expériences culturelles
et de les mobiliser, comme des ressources symiesligans son travail pour construire des
développements a volonté. Nous pensons donc quil eertain degré d’expertise dans leur
utilisation.
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La peinture lui apporte aussi quelque chose dams&siivité, mais a un niveau complétement
différent par rapport aux films :

« Les peintures c’est intéressant plutét dans uppoat des sons, des
couleurs des sons que tu as. Les couleurs, le gfaii} La texture des
couleurs on va dire. Un jaune c’est jamais toujol&snéme jaune, un coup
sSur une caisse claire ce sera jamais toujours exaent le méme. [...] Pour
¢a la peinture les tableaux ¢a peut m'inspirer augs.] Il y a quand méme
des maitres. Picasso, Van Gogh, Dali. Il y a ddde@ux ou tu vois un
tableau, t'es la, tu te fais des histoires graceaa Par rapport a ce que tu
viens de faire ou ce que tu viens de jouer, tuasepas décider, mais ca va
t'inspirer pour ce que tu vas faire juste apres. @at'aider a continuer de
jouer. Pour arriver jusqu’a la fin du solo, ou a erfin en tout cas. »
(Batteur)

Il a abordé cette thématique en relation avec itegidil essaye d’utiliser son instrument de
facon moins conventionnelle dans le cadre indiVidda frappant au centre des différentes
composantes de la batterie les sons ne changebepasoup. Il essaye d’arriver a étendre la
gamme des possibilités en jouant au bord des peaire sur le cercle métallique qui les
maintient, puis en utilisant aussi différentes ipardes baguettes pour trouver de nouveau
sons. Tout d’abord, nous considérons qu’il est @amvd’'une certaine maniére a établir une
correspondance entre les sons gu'il produit etéeseurs utilisées par des peintres. Méme si
la maniere dont les peintures interviennent esicdd a expliciter pour B, il semble avoir en
téte non seulement I'équilibre des couleurs, massiaune certaine compréhension de ces
ceuvres qui lui parlent, ou le tout forme une coh&eequ’il aurait réussi a saisir. Nous
pensons que c’est dans cette mesure qu’'il capablehdisir quels sons il va utiliser, par
rapport a ceux qu’il a déja utilisés, et constrsiom improvisation sur le modele d’éléments
culturels d’'une nature différente. Nous avons idiéntette utilisation d’éléments culturels
comme une mobilisation de ressources symbolique mpui’elle permet a B de transformer
sa maniére d'improviser. Le degré de réflexivitbke toutefois difficile a évaluer pour nous
parce que l'interviewé a l'intuition qu’ils lui apptent quelque chose, mais il n’a pas expliqué
dans quelle mesure exactement.

Chef d'orchestre

Le chef d’orchestre ne voit des images précisesdgne certaines ceuvres, en particulier les
musiques de film qu’il considére comme tres expvess C’est cette expressivité qui améne
les images et non le fait d’avoir vu les films pdesquels les musiques ont été écrites. |l
pense que méme sans avoir vu le film, ces musisoieisfaites pour amener les auditeurs
imaginer des choses et a se créer leurs imagesnpetes qui pourraient trés bien ne rien
voir avec le film, mais ce n’est absolument pagprobléme.

a
a

Lorsqu’on lui demande si ce sont les images qutisooent la musique ou linverse, |l
répond qu’elles se soutiennent mutuellement etagnifient 'ceuvre toute entiére ¥ a
recours a une analogie culinaire ou il compare édange a une sauce : la réussite pour lui,
c’est quand la musique du film et les images du bnt parfaitement mélangés comme dans
une sauce a viande, alors que dans une sauceda $hlale et le vinaigre ne se mélangent
pas tout a fait. Il a eu recours a des exemplesaitgs a d’autres reprises pendant I'entretien,
par exemple pour expliquer certaines choses comangedtion de I'équilibre sonore dans un
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orchestre. D’autres analogies sont intervenueseyample entre une phrase musicale et une
phrase en francgais écrit. Tous ces éléments sdnbitablement culturels, mais leur usage
explicatif dans le contexte de I'entretien n’en faas des ressources symboliques.

Dans sa réepétition, CO a notamment préparé la mesig film« Le Fantdme de L'Opéra »
A la fois I'ceuvre cinématographique et I'ceuvre makd l'ont beaucoup marqué La
musique est en symbiose parfaite avec les scenedndw, elle est trés expressive et
l'auditeur passe par tous les états, dit-il. Mérileagoue avoir vu le film plusieurs années
auparavant, il le raconte avec beaucoup d’aisad@econsidere la piece commenythique
du répertoire »du 20™® siécle. Il faut savoir que le chef d’orchestreégaceu I'occasion de
diriger un ensemble qui I'a jouée dix ans auparteargu’il va la diriger une nouvelle fois
cette année. Lorsque nous lui demandons s'’il panosposer ces images qu'il voit par rapport
a des choses qu’il a vues, il répond :

« Oui. En fait, c’est ce qu’'on essaye de faire anrawis en tout cas en tant
gue directeur, en tant que musicien aussi, c'estalesmettre ce qu’on envie
de donner. Ce gu'on a. Surtout en tant que directduy a des fois, on
s’exprime en donnant des images mais qui sontmages. Apres, a chaque
musicien de les interpréter comme lui il a envie,sten inspirer pour faire
sa propre image. Mais de nouveau, une image patddite image cousine !
Pas un doux coucher de soleil sur un beau désers @u’on est en train de
jouer de penser a la guerre. C’est juste pas pdsgitires). Ou inversement
d’ailleurs. Apres que c¢a soit un coucher de sadeit une plage déserte ou
gue c¢a soit au bord de la mer ou en montagne, gtenen coucher de soleil.
Ca reste quelgue chose de beau, quelque chosenddmeeux. [...] Les
couleurs peuvent changer, une fois ¢a sera peettége. Une autre fois ¢a
sera orange, une autre fois simplement gris, maigdnquillité, la sérénité
reste. »(Chef d’Orchestre)

La musique qu’il interpréte lui permet de voyagemene on voyage avec un livre selon CO.
Ce dernier entend, s’imagine et ressent des clipsasl il lit de la musique. Il considere que
chacun construit ses images personnelles. Il peuitgeer les siennes aux musiciens qu'il
dirige, mais il a conscience que ce ne sont pafoent celles qui vont leur parler le plus.
Pour lui, il y a I'idée importante d'image parente »u « cousine »qui défini un intervalle
expressif gouverné par une cohérence. L'intervipargse par ailleurs que I'histoire dans une
musique jouée par un autre interprete et qui lan&cdevrait étre la méme sur le fond, pour
autant qu’il se soit lui aussi montré cohérentoB8dli, c’est la couleur qui va changer. CO
s’exprime exactement comme B sur la couleur du son.

Les choses qu’il a vues a la télévision, les livgesl a lus, lui ont permis de découvrir la
guerre (qu’il avait dit ne pas avoir vécue lui-mémous lui avons demandé comment est-ce
gue ces informations contribuent a la musiquelssegl contribuent effectivement :

« On ne peut pas essayer de créer quelgue chose ¢ sait pas d’ou on
vient. [...] A mon avis, si on veut évoluer au pluéspde ce qu’on veut
donner comme signification pour I'avenir, il faut’'gn sache a peu pres
d’ou on vient parce que sinon, on ne peut pas dfierdans un monde (fait
un bruit d’exclamation). Ah je veux tout changer,veux faire comme c¢a,
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c’est juste pas possible. Dans la musique c’'eshéame chose. Si on veut
exprimer quelque chose, il faut étre soi-méme ctasi. Il ne faut pas
débarquer de n'importe ou. Ou on peut apprendratddes jeunes artistes,
il y a une partie spontanée. [...] Mais au départ gdaon apprend la
musique, il y a toujours une partie ou en fait gprend par notre prof. Il
nous dit de jouer comme ¢a, il nous explique poairgll nous explique
pourquoi ¢a se joue comme ¢a plus ou moins. [...]JegJaue comme ¢a puis
¢a nous fait un bagage au départ. Apres, ce bagageeut le poser puis en
prendre un autre. Mais c’est un bagage de base. [['eXpression musicale,
gue ce soit pour des sentiments violents tel qgeidare. L’amour aussi peut
étre tres violent. D’autres événements plus seregsst toujours une
expression d'un bagage qu’on a derriére noy€hef d’Orchestre)

L’interviewé explique qu’il y a une part tres impamte de l'interprétation de la musique est
apprise et qu’elle est toujours une expression d’'un bagage qu’on a éeernous »Que la
source soit le professeur de musique, des livessfilns ou n'importe quelle autre chose, CO
pense qu’ils jouent un rble essentiel parce qpdsmettent de comprendre des situations qui
n’'ont pas été vécues par les musiciens et d’ales une expression appropriée. Méme si ces
éléments culturels qu’il mentionne ne sont pas ssaieement utilisés comme des ressources
symboliques, ils servent la musique en apportans ddormations qui modifient
l'interprétation des musiciens en général. De pl©, considere comme P que la véritable
compréhension d’une ceuvre passe par une connasgascirconstances dans lesquelles elle
a été composée, parce que l'interprétation deshaihger en fonction de ce qui est découvert.

En abordant plus spécifiguement la question ddérdiices entre la version &antéme de
'Opéra qu’il a dirigée dix ans auparavant et celle qwa présenter aujourd’hui, CO a
mentionné le fait qu’il dispose d’un enregistreméatla premiére version et qu'il I'a écoutée
une fois. Nous nous attendions a ce que son igtatpn initiale lui serve de référent, mais il
dit ne l'avoir vraiment écoutée qu'une seule fgas dans le but de s’en servir comme
modéle. Le but, dit-il, était de savoir ce qu’il en avait fait.»l a toutefois immeédiatement
senti une différence en écoutant. Nous pensons dgfaut d’avoir servi de référent, cet
enregistrement est une ressource symbolique da@wst servi de maniére rétrospective et
microgénétique. Grace a lui, il a pu reconsidémr passé, les expériences de vie et les
expériences musicales qu’il a eues, pour se recargte que son « bagage a évolug, il a
grandi » et que sa vision du monde a un peu chahgémge est aussi microgénétique, voire
prospectif, dans le sens ou son interprétationefietwva aussi changer justement parce ce
gu’il a vu avec les yeux d’aujourd’hui ce qu’ifat dix ans auparavant.

Chanteur

L’entretien avec le chanteur a été tres intérespante que les questions que nous avions
prévues a l'origine sur un contenu sémiotique sepjgmt qu’il était toujours caché dans la
musique (C'était vrai pour les autres musiciensjguént d’un instrument), mais il était cette
fois partiellement a découvert et se retrouvaitsdas paroles des chansons. Notre but a été
d’aider l'interviewé a révéler la partie qui restdans I'ombre. Par rapport aux images,
émotions ou sensations que le morceau qu’il a éhanta évoquées, C raconte que la
chanson est cell d’lsrael Vibration, un groupe jamaicain de la @éation de Bob

Marley » Ce qui lui vient a I'esprit tout d’abord quandciiante une de leurs chansons, c’est
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I'histoire des trois vocalistes du groupe c’est trois personnes qui ont la poliomyélitdest
médecins ils disent, ¢a fait déja une quinzainend&es qu’ils devraient étre morts en fait »
Lorsqu’on le relance sur la question pour savom@nt il pouvait mettre en mots ce qu’l
voyait, il a répondu :

« C’est trés trés touchant. Tres tres fort. Je gais si je trouve les mots pour
décrire ¢a, mais c’est vraiment. Tu vois la foreeeda musique leur donne.
C’est ¢a qui est beau en fait. [...] Avant le condertles vois arriver, ils
marchent avec les béquilles. lls sont tous cassesniettes quoi. Et puis tu
les vois sur scene ils ont les béquilles en I'aimene ¢a, en train de faire des
danses incroyables et tout le monde siffle comnse fdes. De la pure
folie ! » (Chanteur)

Méme si son attachement émotionnel a ce groupgenpsttant, c’est un élément culturel qu’il

a utilisé pour le reproduire au moment de la répéti mais il n’a pas été utilisé ici dans un
autre but que de chercher a recréer I'expérienttarelle telle quelle. Nous ne I'avons donc
pas identifi€ comme une ressource symbolique dansontexte. Par contre, C a expliqué
gu’il utilisait les chansons d’autres artistes pbatmosphére de travail gu’elles lui procurent
guand il travaille seul vocalement. Cette utilisats’associe plus a une ressource symbolique
parce gu’elle consiste a sélectionner la musiquealui permettre d’obtenir 'ambiance dont

il a besoin pour travailler. Cela suppose selonsnan degré réflexif parce qu'il sait
probablement lesquels lui apportent le plus d’aider atteindre son objectif.

Les textes qu'il écrit sont inspirés de plusieun®ses, mais principalement d’expériences
vécues ou en partie vécues parce qu’'elles compauntem part de réalité importante. Il dit
avoir des difficultés a écrire sur des situationsement imaginaires en donnant I'exemple
d’'un ami qui a réussi a se mettre dans la peavedeume fille battue par son compagnon et a
écrire une chanson. Nous avons questionné C poair s vraiment aucun des textes qu'il a
ecrits n'est basé sur une situation imaginaireilgqua donc pas vécue). Celui-ci a dit avoir
effectivement écrit sur la guerre et les enfantklas, mais qu’il n'a jamais vécu ces
expériences lui-méme. Ce qu’il en connait lui vidatlivres, de films, de reportages et de
voyages qu'il a fait dans des pays ravagés, maisaygont plus en guerre a I’heure actuelle.
Contrairement aux autres interviewés, il n’a euuaecdifficulté a nommer ces éléments
culturels dont il s’est inspiré :

« Jai fais plusieurs chansons sur la guerre, mame chanson que javais
faite [...] c’était I'exploitation de I'Afrique, tows les guerres qu’il y a en
Afrique pour les diamants et tout ca. Et ¢ca j'étpas mal inspiré par d’'une
part [...] de Jean Ziegler. C’est un sociologue it gsof a l'université de
Geneve. [...] C’est un grand politicien aussi.dltfbeaucoup jaser en Suisse
parce qu’il écrit pas mal de livres, bien (rireeux qui le connaissent le
savent, il a écrit pas mal de livres assez déndeaia on peut dire. Et par
rapport a ¢a, par rapport aux enfants soldats, je suis basé sur quelques
faits. Parce que ¢a j'ai pas été. J'ai pas connul€a enfants soldats. Jai
pas été sur place dans les mines voir les enfahdats. Peut-étre j'en serais
pas revenu. Donc ¢a c’est clair que c’est une ir&jan. [...] En plus, ily a
comment il s’appelle ce film, Blood Diamond. C'astfilm de je sais plus
qui, il relate justement de la liquidation des asm#e la guerre froide de
Russie qui est partie en Afrique. [...] T'achetaig @mme moins chere qu’un
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livre ou qu’'un pain en Afrique. Il parlait d’ou ese qu’ils font les extraits
de diamants, ils mettent des enfants pour survepleur les pierres. »
(Chanteur)

Quand il explique juste apres cette citation qustcquelque chose dont il s’est inspiré avec
du recul, qu'il n’a pas cherché a reprendre leunteau tel quel directement. Ces expériences
culturelles lui ont donné envie de parler des etsfanldats parce que c’est quelque chose qui
a de l'importance pour lui, « dans les textes ce jtal envie d’accentuer c’est des choses un
peu oubliées ». Le traintrain quotidien des gdnsoae nombre de leurs préoccupations sont
frivoles en comparaison avec les sujets aussi graeton C et il se fait le devoir de
lexprimer. Les écrits de Jean Ziegler et le filmo® Diamond sont des ressources
symboliques pour C parce gu'’ils ont contribué dalee s’interroger sur sa position dans la
société et son role en tant qu’artiste. Il a eestiitoisi la méme voie que les personnes qui ont
créé ces ceuvres en dénoncant lui aussi par cettsam I’horreur de la guerre et 'implication
des enfants en particulier. Le degré de mobiligatie ces ressources symboliques est
vraisemblablement réflexif parce qu’il les a mentiées en ayant connaissance du réle
gu’elles ont joué sur lui et qu’elles sont pertitesnpar rapport au but recherché de créer une
ceuvre musicale sur le méme sujet.

Les reprises que C chante sont en anglais, maiextss qu'il écrit sont en francais. Il raconte
ses débuts et ses difficultés quand il a commera®ige. Le francais n’est pas aussi chantant
gue l'anglais selon lui. De plus, la complexitélaéangue par rapport a I'anglais rend la tdche
difficile. Ses rencontres avec des artistes frahoops des caraibes, certains qu’il a écoutés,
I'ont convaincu que c’était possible et il a décilidsister. Ses efforts ont visiblement payé
puisqu'’il trouve ¢a beaucoup plus naturel aujound’A la fois les rencontres et la musique
gu’il a écoutée en francais I'ont certainement a@digouver sa voie et a s’exprimer dans la
langue qu’il connait le mieux. Ces enregistrementspu devenir des ressources symboliques
pour lui qu’il a pu mobiliser pour le soutenir aacjue fois qu’il pensait a renoncer.

5.1.5 Autres éléments identifiés dans les entretign

L’influence du modele de l'instrument sur le jeu

La question de I'instrument a déja été soulevées dmmatégorie qui porte sur « I'évaluation
des objectifs et des conditions de travail ». Neawmns vu que le pianiste et le batteur, a cause
des dimensions de leurs instruments, sont confoate fait de devoir jouer sur d’'autres
instruments que le leur d’'un concert a un autr@ sinalé qu’il avait souvent des difficultés a
s’adapter, mais que certains pianistes n’en saiffpeesque pas. Alors que la batterie sur
laquelle B joue n’a pas réellement d'importancesdli, il n'a aucun probléeme quelque soit
le modele. Ces éléments sont en partie rattachgsrae parce que I'adaptation fait partie du
travail des musiciens, raison pour laquelle nogsaeons aussi mis dans l'autre catégorie,
mais ce point spécifique ne concerne apparemmeuah gqumbre restreint d’instrumentistes
dont nous avons deux représentants.

Nous avons toutefois été confrontés dans I'entreieec le guitariste a une influence de

'instrument que nous n’avions pas prévue et gappartient selon nous a aucune de nos trois
grandes catégories, d’ou I'existence de cette @ectin des morceaux joués par G lui a été
suggéreé par le modele de la guitare qu’il avaitsdas mains selon lui, une Rickenbacker 330,
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la guitare des Beatles et de Bob Dylan. G a appaenh plusieurs guitares et le fait de
reprendre celle-ci en main I'a naturellement porgés ce style de musique-la. C’est une
guitare qui est pratiquement faite pour ca, popreredre ses mots. Tout comme P et B, G n'a
probablement pas les mémes sensations en chartjiesttument, mais ce dernier explique
gue les modeles des guitares utilisées ont degylarités qui les rendent mieux adaptées a
certaines musiques qu’a d'autres. G pense qu’oponerait par exemple pas jouer du Métal
avec sa guitare. A l'inverse des deux autres mersicdont nous venons de parler, G semble
lui aussi appartenir a une catégorie d’instruméesgiparticuliere parce qu'il utilise différentes
guitares pour différents styles de musique, maislgjuappartiennent toutes et dont il a
I’habitude.

Théorie associative de la créativité

Les entretiens ont aussi permis d’identifier deSménts qui soutiennent I'idée que les
musiciens utilisent les trois modes associatifsppsées par Mednick : « serendipity,
similarity, and mediation » (1962, p. 220). Il agipar exemple au chef d’orchestre de noter
parfois des mots sur sa partition parce qu’ils idéat une image qui représente bien selon lui
l'intention expressive a atteindre. Les images énids lui viennent facilement a I'esprit sans
gu'’il ait besoin de les noter, mais celles gu’iten@ont moins évidentes a retrouver et il les
note pour ne pas les oublier. Un exemple est le «rmmseau » qu’il a une fois ou l'autre
utilisé, mais il se souvient que I'image qu’il déaravait a priori rien a voir avec la piece
gu'il dirigeait ou jouait. Nous pensons que CO soag les deux éléments parce gu'il y avait
probablement une contiguité ou une similarité elatn@usique et le mouvement d’'un oiseau
(voler, picorer, chanter etc.). Il s’est peut-reduit la méme chose pour le guitariste. Ce
dernier est tombé sur le theme d’'un morceau de &dicllackson en improvisant, mais |l
raconte qu'il était incapable de dire ce que cté&tar le moment. Il avait I'impression que ce
n’était pas de lui, mais n’arrivait pas a mettreléegt sur ce qu’il jouait. Le guitariste a aussi
raconté une histoire qui est arrivée a un de sashps, musicien comme lui, qui a cru avoir
composé gquelque chose de nouveau, mais c’étaitiemrfe musique qu’il avait entendue
guelques heures auparavangn s’'impregne tellement de ce qu'il y a autour »

Dans la catégorie du genre, nous avons parlé ohatéere de travailler du chanteur et de son
groupe qui consiste en composition a essayer ddicemles éléments apportés par chacun
des membres. Cette maniére de faire est tres gendala théorie de Mednick. Cela améne
parfois des choses inattendues comme des mélargaylds dont C a parlé. Le guitariste a
aussi mentionné le fait que parfeisl y a des trucs on sait pas d’ou ils viennen©» trouve
des combinaisons d’éléments a la fois dans leuvailrde décomposition (puis reconstruction)
des morceaux qu'ils apprennent, et a la fois dam®mposition d’une ceuvre originale.

Flow

Il'y a aussi eu dans les entretiens des chosesesstintes sur le Flow. Tout d'abord, le
pianiste a parlé du fait d’apprendre les morceala fais sur le plan physique et sur le plan
intellectuel. Nous I'avons retrouvé chez d’autressitiens et qui est caractéristique de leur
maniére de travailler, raison pour laguelle no@vdhs catégorisé sous le genre/style. Le
pianiste a toutefois apporté une justification sapgentaire :

« Apres, si on n‘apprend que physiquement, c’'adirési on joue bétement
entre guillemets sans réfléchir a ce qu’on jouesst’super, ca veut dire
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gu’on peut jouer et peut-étre méme réver en mémpdelLe probleme, c’est
gue si on se réveille et gu’on ne sait plus ou sf) en est complétement
perdus et on s’arréte parce que la il y aura plagéte pour rattraper. »

Cette citation est intéressante parce gu’elle ptésene situation ou I'attention pourrait étre
entierement libérée pour « réver », ce qui poufaaititer I'accés au Flow (Csikszentmihalyi,
1990) dans une certaine mesure, mais qui ne gasgmaremment pas son maintient durant
l'intégralité de la performance.

Le guitariste a lui aussi exprimé quelque chosesguible étre en relation avec le Flow, plus
précisément avec le fait de retrouver la conscielecgoi a la suite d’'un épisode de Flow dont
parle I'auteur (Csikszentmihalyi, 1990, chap. 4) :

« Aprés avoir fait une improvisation, on va touuml’ coup tomber sur
guelque chose qu’on aime bien ou qu’on connait.fi@nune impro, puis

Oh! On revient sur terre entre guillemets. Onieatv a quelque chose de
concret, qu’'on aime bien »

G vit apparemment des épisodes de Flow en impnovetdorsqu’il en sort, il se tourne vers
des choses qu'il apprécie, qui lui correspondenuete définissent d’'une certaine maniére. Il
regagne sa conscience de lui-méme.

Le batteur a parlé detranse »pour qualifier I'état de concentration dans lequalivent étre
plongés les musiciens quand il parlait du contedés orchestres traditionnels dans les
villages en Afrique. Pour B, elle survient plusil@ament lorsqu’il y a quelque chose de
cycligue dans un rythme. Il y a une partie des quares de l'orchestre qui improvisent
(comme ses membres supérieurs), mais une autiie paaintient le cyclex elles mettent
toute I'énergie qu’elles ont la-dedans pour maiittece truc » (comme ses membres
inférieurs). La compléte indépendance des membsesagparemment une condition non
négligeable du Flow pour les batteurs, méme si pdlarrait néanmoins étre considérée
comme allant de pair avec la maitrise de l'instrine

5.2. Synthese des résultats

Avant d’entrer véritablement dans le vif du sujatpremiere chose a dire c’est que le travalil
théorique que nous avons mené en amont a appardrperanis de couvrir presque tous les
aspects de la pratique avec le niveau d’analyseénpet pour tester nos hypothéses. Bon
nombre d’éléments théoriques sont imbriqués etictdent a plusieurs niveaux, ce qui pose
des difficultés supplémentaires dans la structomadie la présentation qui va suivre.

Dans les grandes lignes, les musiciens ont prifepent eu recours aux ressources
professionnelles du genre pour mener a bien letivitée mais les référents jouent aussi un
réle important dans leur pratique, a la fois daim®provisation, l'interprétation et la

composition. Les ressources symboliques peuverdi gusontribuer de plusieurs manieres
comme le montrent les résultats, mais notre rebleea soulevé de multiples questions
théoriques et méthodologiques que nous aborderotergs voulu (les repositionnements au
cours de la performance musicale, les modalitésositles et les modes sémiotiques). Le
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travail de construction ou de reconstruction dmisique a partir de différents éléments mis
en évidence par les entretiens semble fonctiorelendes modes de la théorie associative de
la créativité (Mednick, 1962). Cette maniére devdilder est aussi quelque chose qui a un
impact en terme de Flow (Csikszentmihalyi, 1990)isqpue les musiciens ajustent
continuellement leurs skills aux challenges erimgdnt a un faible nombre d’éléments qu'ils
agrandissent a mesure que leur attention est filaaament utilisée.

Les référents : au-dela de I'improvisation

Tout d’abord, le réle des référents dans I'impratien tel qu’il a était modélisé par Kenny et

Gellrich (2002), a apparemment été confirmé. Ldsrilewés qui ont improvisé se sont

volontairement appuyés sur des ceuvres ou sur dast@astiques qui définissent un style de
musique. Comme les travaux réunis par ces auteurses référents le présageaient, nos
résultats sont cohérents avec le double objecaiddr les improvisateurs en utilisant des
éléments musicaux en partie assemblés, puis deereedju’ils jouent identifiable parce que

la production respecte un style de musique spé@fapx yeux du public.

Méme si le concept de référent suppose une ceriagilglité des éléments qui ont été
empruntés, nous avons remarqué des usages queqguesplites. D’abord, les référents ont
parfois été utilisés de maniére soustractive, €edire pour définir ce que la musique qu’ils
jouent n’est pas et a concentrer leurs efforts dardrection opposée, par exemple dans le
cas du batteur qui devait improviser un rythmecafri. N'ayant pas beaucoup d’expérience
dans ce genre de musique en dehors des exercidesitidans le cadre de ses études (dans
une filiere Jazz), il a expliqué gu’il voyait cettmusique comme quelque chose de
« communautaire », « d'organique », ou I'esseétigit de « jouer ensemble ». Il a parlé de la
musique des années 80 qu’il considere comme unedgécaractérisée par un travail trés
rigoureux sur la régularité et la perfection du,soais I'image gu’il a de la musique africaine
dans ce contexte est en fait son opposée. En joilave chercher a mettre en avant la
communion des personnes dans la musique plutbtdigller vers une régularité presque
artificielle ou mécanique, en donnant quelque gdartimportance aux imperfections et aux
variations du son. La deuxieme chose que nous atroosé lors d’'un entretien a été le
recours a ce que nous avons identifie comme étantéférent non musical mais qui a
toutefois un grand impact sur la musique produEe. effet, le pianiste a évoqué la
représentation pour lui d’un individu assez nowdees le public qui ne comprend pas grand-
chose a ce qui se passe dans la musique. P cangigiercette personne mérite un traitement
particulier et il va par conséquent chercher a ggrimer certaines choses musicalement
pour essayer de se faire mieux comprendre. Nousopsrgue c’est un référent parce qu'il a
une fonction similaire au fait de filtrer certai@l®@ments musicaux. Cette représentation de la
personne du public suggere d’'une certaine manieredférent musical ou la piéce qui est
jouée est mise en rapport avec une version plienaeée de celle-ci.

Une partie importante des référents a été utililsdes le cadre de I'interprétation. Nous avons
toutefois vu que I'époque a laquelle les morceatgiraux ont été composés avait une
influence importante sur la maniére de les utilidepartir du moment ol les interviewés ont
repris de la musique qui existe sur un supportrdgstrement, donc sous une forme sonore,
et qu’elle est jouée par celui ou ceux qui 'oninpmsée, leur utilisation s’inscrivait dans une
volonté de reproduire I'original le plus fidélemgmdssible, d’abord par respect pour I'ceuvre,
mais aussi parce qu’ils veulent que le public reemssent le morceau sans difficultés. Par
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contre, lorsqu’il n'y a pas de preuve sonore dejwe le compositeur voulait et que la seule
représentation du morceau qui fait foi se trouvEjugment sous une forme écrite, c’est la
gue les artistes se retrouvent peut-étre encosedans l'interprétation. La conséquence, c’est
gu’il a une multiplication du nombre de référentdégmtiels, a savoir que chaque performance
d'une interprétation particuliere du morceau quéta enregistrée peut étre utilisée pour
emprunter des éléments musicaux, mais sans gu'aumipuisse prétendre étre la seule vraie
version. Nous avons pu mettre en évidence deuxoapges possibles dans notre échantillon.
Le pianiste préféere éviter toute influence pendsentpréparation d’'une piece parce qu'il
considére que ses possibilités d’interprétationsrestreignent trop rapidement. Il veut
conserver une ouverture sur le plus de possibiitsssibles avant de choisir, mais il trouve
intéressant apres coup d’aller écouter la piecégaquar d’autres interpretes a des concerts
pour confronter ses choix aux leurs. Le chef d’'estte n'a au contraire pas exprimé
d’attitude évasive au début de sa préparationorisiciere que le fait d’entendre une piece,
jouée par lui-méme ou par quelqu’'un d'autre, domogours plus «envie de la faire
évoluer ». Le fait d'utiliser des référents dansoptexte s’avere apparemment positif en tout
cas a un stade avancé de la préparation, mais firiesordial de ne pas oublier gu’ils sont
eux-mémes basés sur des interprétations et quil gar conséquent étre prudents dans la
maniére de les utiliser. Une autre remarque duigimmporte sur le fait que le recours a des
référents ne doit pas non plus se substituer entiént a une réflexion personnelle
approfondie.

Le genre : de la préparation au Flow

Les entretiens ont permis de dégager un certairbrehe sous-catégories du genre de cette
activité (Clot, 1999). Les interviewés ont parlé dBux « zones de travail » distinctes pour
reprendre une expression du chef d’orchestre. [Bai4, le travail individuel et de l'autre le
travail en groupe. Indépendamment de la zone dailtrdls ont en plus deux modes de
travail. Un mode «répétition » ou ils s'imposent uariable nombre de choses en se
concentrant plus sur I'apprentissage et la maltiiseparties des piéces sur lesquelles ils
travaillent qui s’accompagne dans certains cas ed’'omeémorisation par cceur partielle ou
compléte. lls s’arrétent, reprennent et corrigestfhutes systématiquement. Par contre, dans
le mode « concert », ils s'imposent d’aller du débla fin des morceaux sans jamais s’arréter
et les erreurs qui peuvent survenir sont atténuédsapées, ou ignorées plutdt que corrigées
immédiatement. L'objectif des deux zones est degrar a produire de la musique de qualité
et il requiert un certain niveau de maitrise aola fndividuelle et collective. Les intervieweés
ont montré qu’ils partageaient des techniques alair répandues dans le genre, mais ils les
adaptent continuellement en fonction de leur étalnade la situation comme nous l'avons
expliqué, ceci afin d’avoir une marge qui leur garalatteindre leurs objectifs. Le travail
individuel va apparemment toujours vers une décaitipa en plusieurs éléments de la
musique sur lesquels les artistes concentrent lefigrts successivement en faisant
abstraction des autres dans un premier temps, quiissont combinés par la suite. Ils
cherchent aussi a développer des compétencesutiargs, par exemple la reproduction de
musique d’oreille qui sert dans linterprétation,aimm qui peut aussi étre utile dans
limprovisation. Dans le travail en groupe, I'act@st mis sur la réussite collective dont la
maitrise individuelle est un pré requis, mais qépehd principalement d'une forme
d’équilibrage musical et relationnel. Les membred’dnsemble jouent comme s’ils étaient
une seule entité. La musique qu’ils jouent indieliement doit s’'intégrer au tout pour que le
résultat extérieur soit convainquant. Lorsque teumonde joue ensemble, mais qu’en plus les
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intentions musicales vont dans la méme directies jriterviewés ont parlé de symbiose ou la
musique se bonifie encore plus. La plupart desgieants ménent un travail relationnel, pas
seulement socialement, mais aussi musicalemennédgolus aux autres, leur faciliter la
tache, « sublimer » leur travail) pour rendre lesditions a cette symbiose plus favorable.

Il y a dans la pratique des travailleurs beaucdéfechents indépendants de leur volonté qui
entrent en ligne de compte. La nécessité de cheacéealuer les objectifs et les conditions de
travail pour pouvoir adapter leur préparation encemtrant leurs efforts sur certains aspects
fait parti du genre. Le batteur a souligné querdedil a accomplir change tout le temps et
gu’il y a plusieurs manieres de procéder pour radie les objectifs dans le métier. En
fonction par exemple du contexte dans lequel ilst youer, sur un plateau de télévision ou
dans un Jazz bar, de la difficulté du morceau etamebreux autres facteurs, plusieurs options
s’offrent a eux. Le batteur a dit qu’il a appristags morceaux pour un concert qu’il a donné
récemment uniguement en les écoutant sans lesligagar I'instrument. Le pianiste a aussi
expliqué que sa maniere de travailler était largenmdluencée par le fait qu’il est sans cesse
confronté a des instruments dont il n'a pas I'hatgt Les différentes possibilités d’'usages de
référents qui peuvent intervenir avant méme queprigparation n’ait commencée font
théoriquement I'objet d’'une évaluation préalable e élimine déja un certain nombre en
fonction des différents contextes (improvisatiommg@osition, interprétation de pieces
anciennes ou récentes). L'évaluation est contitileseréférents qui sont ultimement choisis
en dépendent.

Nous avons créé une sous-catégorie spécifique e de gestion du tempgui est en fait
étroitement liée a celle que nous venons de présdrd gestion du temps va de pair avec une
évaluation des objectifs et des conditions de tralas interviewés ont montré gu’ils avaient
conscience de I'état d’'avancement de leur traailrppport aux échéances en vue et se fixer
des objectifs intermédiaires, voire modifier leuanmere de travailler pour atteindre le but
final. Nous avons aussi remarqué que pour lesvig®gs qui composent, la gestion du temps
dans cette tache spécifique est plus difficile @ayee I'inspiration leur vient parfois de fagon
aléatoire. Le chanteur a présenté une maniere ice gaur mieux canaliser I'inspiration :
recourir a un dictaphone qu’il porte toujours swir pour mémoriser de maniére infaillible
toutes les idées gu'il peut avoir, indépendammentrdment ou de I'endroit. Le guitariste
qui compose lui aussi privilégie apparemment sa om@ret dans une certaine mesure le
papier. Le fait de mettre du matériel destiné & éiilisé dans des compositions sur un
support matériel est une maniére de faire qui di@pdérde toute évidence au « petit » genre
des compositeurs (Clot, 1999a, p. 60).

L'importance de la temporalité pour les musiciemealement en rapport avec I'exécution du
morceau dont parlent Kenny et Gellrich (2002) déng théorie sur I'improvisation ou
'accent est mis sur la proximité des €léments pausi, s’est retrouvée dans tous nos
entretiens. La maniére la plus parlante pour leelgcd’aborder ce point semble passer par la
présentation d’'un exemple ou préparation et tentip@sont mis en perspective :

Selon notre interprétation, le pianiste procedendaiere méthodique. Il s'attaque d'abord a la
dimension technique du morceau en cherchant asgréeint a respecter le texte et en
fractionnant les différentes difficultés pour lespprimer unes a unes. Simultanément, il
essaye de facon volontairement superficielle damspremier temps de comprendre les
subtilités et les relations entre les différentestips. Lorsqu'il atteint un certain niveau
d'apprentissage et de maitrise, il commence véitadnt réfléchir aux possibilités qui
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s'offrent a lui sur le plan sémiotique ou pour ezgire ses mots, en terme de déroulement
narratif. C'est a ce niveau en particulier quertssources comme le genre et les référents
interviendraient en l'aidant directement a élimihes possibilités qui sont contraires au
respect des normes professionnelles, notammerssaglii concernent le respect de l'oeuvre.
De plus, il teste différentes possibilités en cdésant ses capacités techniques et expressives,
tout en étant conscient que d'autres options dgiaieht pas envisageables auparavant le
deviennent a mesure que le morceau est de mieuxnienx maitrisé. Le cycle de
perfectionnement recommence jusqu'a ce qu'il stisfait de sa performance technique et
expressive.

Chaque déroulement narratif qui a été testé esbritapt (et pourrait méme avoir son utilité

par la suite durant le concert) parce qu'il chedbntairement de conserver une ouverture
plutét que de faire un choix définitif et de trdlexi pour réussir a le reproduire parfaitement
en toutes circonstances. Face a une tache diffpoler lui, son approche est tout a fait
cohérente avec la difficulté supplémentaire de olgeaer sur un instrument qu'il ne connait

pas. En fait, son approche est fondamentalemerlasina celle du musicien qui improvise

et toute sa préparation va dans le sens d'unebifiegtion qui lui permet de modifier ses

plans plus aisément en cas d'imprévu. En procédiana sorte, il développe une capacité
d'adaptation indépendante de l'instrument qu'deroir utiliser.

Nous avons vu dans le chapitre 2.4 sur les thédada créativité que la temporalité avait une
influence cruciale sur les décisions prises dunam¢ improvisation au travers de huit
processus qui s’alternent et sont particulierenwesibles chez ce musicien : six en rapport
avec le passé ou le futur, immédiat, proche, lointdes feedback processes qui remontent
aux performances antérieures ; auxquels s’ajoukdole (Kenny & Gellrich, 2002, pp. 117-
124). L'interviewé, lorsqu’il décrit son travailjtdouer en évaluant et en planifiant son
interprétation au fur et a mesure, note apres (patesé ou futur immédiat), phrase par phrase
(passé ou futur proche), partie par partie (passéutur lointain). Chaque note est une
nouvelle opportunité de donner un autre caractdfiatarprétation en fonction de ce qui a
déja été (volontairement ou involontairement) jcudparavant ou de certains éléments
anticipés. Les différents déroulements qui ont té&tés pendant sa préparation peuvent
potentiellement étre mis a contribution par I'imé&diaire des feedback processes et c’est Ia,
en dehors de I'évidente existence d’'une partitique son approche differe le plus d’'une
improvisation stricto sensu. Nous avons vu au ¢hepi.1.5 une description de ce musicien
gue nous avons associée au Flow (Csikszentmiled@0). Ajouté a d’autres éléments qui
ressortent de sa transcription, par exemple uneepgon altérée du temps dont il a été
témoin apres s’étre enregistré, nous conduiseahags que ce musicien vit régulierement des
épisodes de Flow.

De plus, les interviewés ont exprimé a I'unaningjtee le but de leur travail était d’essayer de
communiquer quelque chose au public en plus deuique. Ces choses qui sont transmises
sont pour la plupart des émotions, un ressentimen@ere de voir la piéce, qui s'accompagne
aussi de I'idée qu’elles doivent étenvaincantesLes musiciens doivent atteindre un certain
niveau de maitrise de leur instrument et du morgeam qu’ils soient eux-mémes pleinement
satisfaits de ce gu'’ils jouent, mais ce niveau agespond pas forcément a celui qui est
nécessaire pour convaincre. |l y a un travail gaosat qui consiste d'un coté a prendre
suffisamment de marge sur le niveau minimum poumeo I'impression que ce qu’ils font
musicalement est facile méme quand la difficultdhtgque réelle est élevée. De l'autre c6té,
'accent est mis sur la maitrise de leur état pyesiextérieur. lls s’efforcent de donner une
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image d’eux-mémes qui correspond a ce qu’ils esgaye transmettre, en évitant le plus
possible par exemple de montrer dans leur comperteiwu leurs gestes qu’ils sont tendus
dans un moment musical calme parce que la difgoettles risques de commettre une erreur
sont grands. Quand nous disons qu’ils « s’efforeere n’est pas tout a fait exact puisque le
fait d’éviter d’exprimer physiquement ses diffi@gdtest quelque chose qui se met en place
presque naturellement dans les situations ou t@&apacités sont suffisantes pour leur permet
de faire face aux difficultés qu’ils rencontrentpnd des situations de Flow potentiel
(Csikszentmihalyi, 1990). Une expression physigeidadilité, ou plutét « de non difficulté »,
ne correspond pas tout a fait ce que les musicieechent a montrer visuellement. Méme si
le Flow permet théoriguement, parce que tout se aneplace de maniére fluide, d’'éviter
certains gestes qui peuvent parasiter I'activiti@r(@ « I'économie du mouvement » comme
le dit le pianiste), il ne permet toutefois paslid¥ner d’autres gestes inconscients comme
des mimiques faciales. Ces gestes n’entraventgphsrine marche de l'activité, mais ils ne
sont pas souhaités par les musiciens. Cet aspeirhwhil peut tirer profit de la théorie de
Csikszentmihalyi a partir du moment ou les capacitépassent largement les difficultés a
résoudre et que les travailleurs peuvent détournerpartie de leur attention vers ces gestes
gu’ils cherchent a éviter.

La créativité, les référents et le genre

En mettant les référents en perspective avec kessagonnées que nous avons trouvées, il y a
apparemment une articulation trés importante detrgenre et les théories de la créativité.
Pour rappel, « le domaine, le milieu et la personsent les trois composantes de la créativité
(Csikszentmihalyi, 2006, p. 40-41). Le domaine coeng tous les référents potentiels. Celui
qui désire exercer ce métier doit étre acceptéepanilieu et il lui est donc nécessaire d’avoir
un respect pour les ceuvres qui appartiennent aaidemUne des sous-catégories du genre
gue nous avons mise en évidence porte justemente swspect des ceuvres qui concerne
principalement linterprétation dans une volonté de rapprocher des originaux ou
simplement de la vérité, mais aussi implicitementdmposition et dans I'improvisation, ou
les musiciens cherchent a créer des ceuvres qustgggdent de celles qui existent déja parce
gu'ils les respectent. Le respect de I'ceuvre estgpace plus ou moins bien délimité, par des
conventions, par une compréhension de base desesewui répond a une logique
professionnelle qu’ils partagent, ils ont tout déme une certaine liberté tout en respectant la
représentation a partir de laquelle ils travaillefuine partition, son texte, ou un
enregistrement). Toute modification est en prinagelue, mais les interviewés ont donné
guelques exemples ou des modifications étaientitdesspour des choses trés spécifiques et
méme acceptables pour eux, mais uniguement damedare ou elles apportaient quelque
chose de plus tout en respectant I'ceuvre et n'atgias d’influence sur le développement
thématique du morceau. Dans certaines situatiengsipect de I'ceuvre peut potentiellement
prendre le dessus sur le respect du texte powiterigte, par exemple lorsqu’il y a un solo au
milieu d’'un morceau et qu’une simple imitation oerend pas justice.

L'usage des référents a donc une importance acchee ceux qui créent de nouvelles
musiques. D’une part, les risques de plagier aotgllement diminuent en supposant que ces
musiciens arrivent a les manier de facon soustacdmme le batteur I'a suggéré. D’autre
part, les référents sont aussi utiles pour aider pErsonnes a produire des oeuvres qui
s’integrent dans un genre musical ou pour repredintentionnellement une partie d’'une
ceuvre, par exemple dans des morceaux remixés e®rmirbits ont été achetés ou se sont
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éteints. Dans l'interprétation, le cas des musgielassiques qui jouent des oceuvres qui
n'existent malheureusement pas dans leur forme aalesioriginale enregistrée, constitue

peut-étre I'exception qui confirme la regle. llsms@onfrontés a une multitude de référents
possibles pour presque toutes les pieces du régemaais ce ne sont que des interprétations
musicales. Les instruments ont changés et les wonsli dans lesquelles les musiciens
d’aujourd’hui évoluent aussi, ce qui contribue adssiduire la pertinence et la contribution

potentielle de ces référents dans la recherchegpect de I'ceuvre originale.

Une autre articulation des référents et du genemtvdu fait qu’ils sont des expressions
personnelles de celui-ci, des représentations mlesicdu style de certains musiciens et
peuvent en ce sens contribuer a son développerganeffet, le pianiste raconte qu’il a

remarqué que certains grands interprétes classspiggermettent de modifier les nuances
pour servir leur interprétation de pieces classguehoisissant délibérement d'aller a
I'encontre du respect du texte. Ces contributiamarauniquent le style individuel de chacun

de ces musiciens en plus d’étre des référents fieltelt Il serait tentant de penser que parce
gue le domaine est comme une grande vitrine olodasres et leurs interprétations sont
accessibles a un large public, ces expression®mpeles du genre le sont aussi. Les
travailleurs de ce domaine ne peuvent voir en desicontributions de leurs collegues

s’éloignent du genre que dans la mesure ou ile@xmémes étudié les pieces non modifiées
ou qu'ils ont entendu un grand nombre d’interpiétet qui ont respecté le texte.

En fait, nous avons pu voir dans les entretiens lg@geinterviewés réalisent toutes les
« ressources » qui sont a leur disposition et sangjrande partie conscients de ce qu’elles
peuvent leur apporter dans leur travail, mais i ant recours qu'avec parcimonie.
Lorsqu’ils choisissent d'y faire appel, ils montretoutefois une certaine maitrise dans
I'utilisation de ressources de toutes sortes. ldesat la recherche d’éléments culturels,
utilisés non pas comme des ressources symboligaes ptutdt comme des « information-
based resources » (Zittoun, 2007, p.2) fait mémbepmtégrante du genre de la profession.
C’est apparemment une maniére de faire courants amilieu, principalement pour les
interprétes d’ceuvres classiques qui veulent enisglas sur leur(s) compositeur(s) et les
conditions dans lesquelles elles ont été créées gmuwoir encore mieux les comprendre et
les interpréter.

Ressources symboliques, distanciation et modes sétigues : une métaphore
Gestaltiste ?

Dans ce contexte ou le genre combiné a une uidisatariable des référents permettent
d’accomplir I'essentiel du travail, nos hypothesas le rdle que peuvent jouer les ressources
symboliques dans la pratique auraient pu selorhdigtillon, ne jamais étre vérifiées. Nous
supposions qu’elles pouvaient apporter un sougemdaique parce qu’elles sont des supports
privilégiés a des représentations mentales, desmés et des sensations selon Zittoun (2006).
Les résultats ont montré que les musiciens ne kbet@as toujours a attribuer un contenu
sémiotique a ce qu’ils jouent. Lorsqu’ils le folgs éléments culturels ou les expériences
personnelles qu’ils ont vécues peuvent étre migemaibution, mais pas forcément de facon

1 L'aspect du genre qui touche a cette questioragsaremment en développement, mais les positiaet a
égard sont partagées selon le pianiste qui expsesedoutes. Quelle altération aprés les nuances Foidt
spécifique meériterait certainement de faire I'objain travail de recherche a lui seul dans une pemtsve
beaucoup plus ciblée que la nétre.
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clairement identifiable. Le chef d’orchestre coesedqu’il y a une partie spontanée dans la
musique, qui n'est donc pas apprise, mais «touguwe les musiciens transmettent est
'expression d’'un bagage qu’ils ont ». Il penseagqutoit savoir de quoi on parle si on veut
transmettre quelque chose en étant « consistaet pianiste, méme s'il ne voit pas d'images,
pense qu’il doit y avoir un plan ou quelque chose rgprésente une intention musicale
clairement définie et qui va structurer la musiguetre hypothese reposait sur le fait que les
ressources symboliques pouvaient contribuer a dammeens a la musique justement parce
gue les processus psychologiques « intentionnaigéription dans une dimension temporelle
et distanciation » (Zittoun, 2007, p.4) liés a smage permettent, comme les travaux de la
chercheuse 'ont montré, de construire du sens.rB&dtats confirment cette partie de notre
hypothése puisqu’elles ont effectivement été étHlss mais pas autant que nous l'imaginions.
La nécessité pour le musicien d'attribuer ou norsens a la musique était un facteur dont
nous avions sous-estimé I'impact. Le fait de ne gasner de signification au contenu
n‘empéche pas l'artiste d’accomplir sa tache. Laifisation d’'une ressource symbolique n'a
donc pas nécessairement une justification. Noussatautefois remarqué que I'improvisation
et la composition sont des aspects de la pratiquelles se sont le plus illustrées. Il semble
gu’il soit plus facile pour les artistes de créaelgue chose de nouveau a partir de ressources
symboliques.

Quelgue soit la nature exacte de I'expérience gwivent en faisant de la musique, le plus
important pour nous était de savoir si les ressmugymboliques y contribuent, puis ensuite
de chercher a comprendre comment. Tout d’abordmesiciens ne voient pas toujours
d'images quand ils jouent. Certains n’en n’'ont jand’autres ont plus facilement des
images qui leur viennent a I'esprit dans des mancdaés expressifs. En fait, le contenu
emotionnel domine chez tous les interviewés ehélse sont pratiquement pas exprimés sur
leurs sensations, peut-étre parce qu’ils se corax@naniquement sur les sensations qui leur
viennent de leur interaction avec I'instrument. @tpertaines exceptions, ils ont éprouvé des
difficultés a expliciter ce qu’ils ont ressenti par que ces choses étaient souvent
indescriptibles. Par contre, les images ou lesésgmtations qu’ils avaient en jouant, l'ont
plus aisément été parce qu’elles étaient plus étexra plupart du temps. Nous savons a
partir des entretiens, que les images et la mugigueent se soutenir mutuellement. Dans
certains cas, les interviewés les ont eues spamemé D’autres fois, elles sont venues
d’éléements culturels comme des films, des repostades écrits dont une grande partie a été
identifiée comme des ressources symboliques, ceseuible confirmer en partie notre
hypothese.

Le chanteur a par exemple tiré profit d’expériencakurelles qu’il a vécues qui lui ont
permis de redéfinir son réle en tant que musiciansdla société et sont devenues des
ressources symboliques. Il s’en est ensuite sewi pcrire une chanson. Dans I'entretien, le
vocaliste a dit qu'il n'arrivait pas a écrire ddsasons sur des choses imaginaires, mais cette
chanson qu’il a écrite n'est pas basée sur unat&tu qu’il a vécue lui-méme (il I'a
explicité). La maniére de travailler de ce dernem, assemblant des idées, des rimes, des
mélodies, des accords, des rythmes, fonctionne@xant comme la théorie associative de la
créativité de Mednick le suggéere : « par hasard, grailarité et par médiation » (1962,
p.220). Des représentations qui se trouvaient dassressources symboliques ont été
empruntées d’apres ce que le chanteur a dit. Eifldsdonc concrétement participé a la
création d’'une histoire, a la construction d’'un temmu sémiotique en se combinant de la
maniére dont nous l'avions prévue dans nos hypethéSes contributions peuvent étre
explicitées parce qu’elles sont basées sur deggeptations concréetes et qu’elles débouchent
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sur un contenu lui aussi concret puisqu’une pariiespiré des paroles. Le batteur, qui a créé
un contenu uniguement musical dans son improvisaii@xpliqué que certaines peintures de
maitres lui suggeéraient des histoires, qu’ellesvamnt I'aider lorsqu’il improvise seul a
trouver une suite et a terminer son improvisat®elon lui, elles I'aident & trouver ce qu'il va
faire apres par rapport a ce qu’il a fait avant.

Certains usages de ressources symboliques desigmanrts ont conduit a la transformation de
leur maniére de travailler. Le guitariste a pameple parlé des Crossroad festivals qui lui ont
suggéré un cadre de travail ou il mélange reprasluad’une ceuvre et improvisation sur
celle-ci pour aller vers une individualisation densjeu. A travers eux, il a réalisé qu'il
pouvait lui aussi avoir sa propre identité musicaenme les guitaristes qui y participent. Le
batteur a utilisé sa batterie comme une ressoyrmbdique pour changer son état d’esprit en
abordant la musique. L’instrument et ses originesesatrales de tambour creusé dans un
arbre, surmonté d'une peau de béte, contribuerd Bbérer des « pré-occupations » de
I'activité selon la formulation de Clot. Dans céatéd’esprit un peu « sauvage » comme il le
dit, son attention peut se porter entierement surmusique et méme déboucher
potentiellement sur des situations de Flow.

Les interviewés ont tous répondu positif a la goaestle savoir s’il y a une histoire ou
guelgue chose qui accompagne la musique et luiedpant-étre un sens. Elle a pratiguement
été traduite en mots dans certains cas, mais efdusieurs fois été décrite comme un
développement ou un « déroulement narratif musicalne histoire qu'on ne peut pas
vraiment raconter avec des mots. Le batteur daoadee de I'improvisation, a expliqué qu’il
pouvait donner la forme qu’il voulait a I'histoir.a en lui des types de développement qu'il
a rencontrés dans sa vie parce qu’il a appris & leomonde comme du rythme ou du
développement. Par conséquent, chaque film quVuaou chaque livre qu’il a lu, est
susceptible de contribuer au développement dersprovisation parce que certaines chaines
d’événements qui en font partie sont équivalenteseame de rythme a ce qu'il essaye de
créeer musicalement. En définitive, la nature denlasique a été difficile a investiguer en
dehors du contenu qui portait sur une représentaiatablement concreéte.

Les ressources symboliqgues ont une place dansrdiegede la profession, mais elle ne
correspond pas forcément a celle que nous avioaginée au départ. Nous pensions que les
ressources symboliques allaient intervenir damadaique sous forme de représentations, de
sensations, de ressenti émotionnel concret podesiowcette derniere et que les artistes, parce
gu’ils sont en principe plus souvent confrontésea éléments culturels musicaux ou non
musicaux que les travailleurs d’autres domainestiiéé, sont théoriquement des experts
dans leurs usages. A part le pianiste qui dit apeir recours & d’autres ressources dans son
travail que le genre, ses connaissances persosetlteEcasionnellement a des référents apres
la préparation, les autres interviewés mobilisdas wolontiers des ressources symboliques
dans leur activite. Méme si certains participants effectivement présenté des usages qui
confirment partiellement notre hypothése de pouwointribuer a la musique en s’intégrant
directement a elle, par exemple le chanteur ave@deits de Jean Ziegler et le film Blood
Diamond, la facon dont les ressources symboliqued Bitervenues a été quelque peu
différente en réalité. Elles ont plus souvent éiigsé@es pour servir indirectement la musique,
par exemple en aidant les intervieweés a prendmeclu par rapport a eux-mémes, par rapport
a la musique, a redéfinir les buts personnels gjahlerchent a atteindre professionnellement,
et parfois pour modifier leurs manieres de tragaillNous constatons qu’elles ne jouent
apparemment pas un role essentiel darmmoduction musical@arce que l'attribution d'une
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signification concréte et explicitable a la musidper I'artiste qui I'a joue) n’est elle-méme
pas une nécessité comme nous avons pu le voir ceEains cas. Comme dans ce qui
caractérise I'utilisation de ressources symboliquesus pensons quil y a une part
d’intentionnalité.

L'insistance de tous les interviewés sur les béréfigu’une réflexion sur ce qu’ils cherchent
a exprimer musicalement, méme de facon abstraatgt, gpporter a la musique pour eux et
pour le public nous laisse songeur.

Avec le recul, nous réalisons que les difficultés gqous avons eu parfois a remplir notre réle
de soutien a I'explicitation des interviewés sape$ a deux choses. Premierement, nous
avions sous-estimé les conséquences que des nevdEsisls non visuels pouvaient avoir sur
la construction du sens et ne nous sommes pasamssla meilleure position pour investiguer
des contenus auditifs ou tactiles. Deuxiemementigndaa préparation aux relances du
« domaine de verbalisation de I'imaginaire » dervensch (1994, p.43), la méthode a montré
ses limites de conception lorsque I'objet du dissales musiciens devenait essentiellement
abstrait,quelque soit le mode perceptuel privilégdous avons envisagé une interprétation
possible. Pour reprendre une analogie Gestaltetenotes que les musiciens percoivent (ou
anticipent) une a une avec leurs sens et leursi@nsohe forment dans certains cas pas un
ensemble organisé dont ils peuvent rendre compbergBoi ? Est-ce une question de
distanciation et se pourrait-il que la forme searétise avec plus de recul ? Ou est-ce que la
forme est en fait bien la comme les interviewéwvdeadraient idéalement ? Il y aurait par
conséquent un probleme de langage. C’est peutedtieux choses a la fois. Nous aurions pu
réfléchir davantage a la question de la modalitéigique et a une maniere de la résoudre
meéthodologiquement. La question de la distanciatiera-vis de la musique qui est jouée se
présente a notre avis de la méme maniere qu’asaessources symboliques dans le modéle
de Zittoun (2007, p.4). Peut-étre la musique emamation doit devenir elle-méme une
ressource symbolique potentielle pour quelle puisiser profit d’autres ressources
symboliques ? C’est en tout cas un processus meotapblexe sur lequel nous avons
finalement peu de contréle. L'expérience que noumnsa aujourd’hui en ce qui concerne
notamment le choix de la situation professionnélleobserver selon des critéres bien
spécifiques, par exemple un rafraichissement d'arceau « finalisé », quelques temps aprés
un concert, nous suggere qu'’il est tout de mémesilplesen théorie de maximiser les chances
de rencontrer de la musique qui a une forme etsigréfication concrete. La distanciation et
l'intentionnalité sont des processus fortement ddpats de la temporalité dans cette situation
puisque nous avons vu gue les musiciens font uparaon entre le travail purement
technique dans un premier temps, et le travail esgif dans un second. Ils sont donc plus
susceptibles d’étre mis a contribution lorsquetisée a atteint un niveau décisif de sa
préparation avec lequel il est satisfait.

Ainsi, la musique ameéene des émotions qui lui sattachées, mesure apres mesure, note
aprés note, mais elles peuvent aussi évoluer auehaguvelle interprétation. De plus, nous
avons vu gu’elles ne correspondent pas forcémeeliés que les interviewés ont pu éprouver
dans d’autres situations, dans leur vie quotidiesun@ travers des expériences culturelles, ni
méme d’ailleurs a celles gu’ils peuvent éprouvex-eémes a ce moment-la par rapport a
d’autres choses extérieures a la musique. C'esti s qui nhous pousse a considérer la
possibilité que la musique se construise commeressource symbolique en devenir, utilisée
pour transmettre quelque chose. Il peut arriverlgs&motions provoquées par la musique et
celles qui sont ressenties indépendamment d’ellsuperposent, c’est ce qui permet par
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exemple a la musique de refléter ce que les peesonessentent en faisant d’elle une
ressource symbolique, déja a partir d’'un niveaudid¢anciation zéro, comme I'explique
Zittoun (2007, p.4). Nous pensons avoir été témoirez le guitariste de ce que nous venons
de décrire parce gu’une de ses improvisation faitgpenser a sa culture, a ses racines, au fait
gu’il a la chance d’avoir deux cultures. La seuléédence, mais néanmoins importante par
rapport & la situation présentée par Zittoun, viknfait que le musicien qui utilise la musique
pour se refléter est aussi celui qui I'a produtela suppose qu’il créeé de la musique sans étre
vraiment conscient de ce qu'il faisait parce quecsascience de lui-méme s’est effacée
temporairement. Cette partie du processus correspancelui qui est décrit par
Csikszentmihalyi (1990) avec le Flow. L'état d’aspn peu particulier dans lequel les
interviewés ont dit se trouver lorsqu’ils font de rhusique soutient cette interprétation. La
distanciation requise dans le modéle de Zittourrsgite a un moment donné que la personne
prenne conscience d'elle-méme. lls interviennemrsalde facon intermittente pendant
'improvisation et pourraient coincider notammewe@les moments ou le Flow s’interrompt
pour permettre a la conscience de soi d’étre reéeu

Pour essayer de mieux comprendre la nature deéiere vécue, nous nous sommes
guestionnés en considérant la perspective du neasiti celle du public. Dewey considére
gue les deux aspects qui caractérisent l'art, sayation d’'une part, et son appréciation
d’autre part, se « soutiennent mutuellement » (195818). L'auteur affirme que pour que

'expérience vécue soit de nature esthétique,tinésessaire que celui qui I'a vit (qu’il soit

artiste ou non artiste) en percoive ses qualitéstgques :

For to perceive, a beholder must create his owreraipce. And his creation must
include relations comparable to those which thgioal producer underwent. They are
not the same in any literal sense. But with theg@ger, as with the artist, there must
be an ordering of the elements of the whole that ferm, although not in details, the

same as the process of organization the creattireofvork consciously experienced.
Without an act of recreation the object is not pered as a work of art. The artist
selected, simplified, clarified, abridged and caomskzl according to his interest. The
beholder must go through these operations accotdihgs point of view and interest.

In both, an act of abstraction, that is of ext@ttf what is significant, takes place. In
both, there is comprehension in its literal sigrafion—that is, a gathering together of
details and particulars physically scattered imoeaperienced whole. There is work
done on the part of the percipient as there iderpart of the artist.

(Dewey, 1958, p.56)

Sans avoir Vvéritablement cherché a mettre sur papie définition fonctionnelle de
'expérience esthétique auparavant, nous avonsu@gris en lisant ce paragraphe de cet
auteur qui a exactement retranscrit nos pensées saljet. Nous pensons comme d’autres
avant nous (Dewey, 1958 ; Benson, 2001), que 9&agnce esthétiqgue » permise par l'art,
caractérisée par des changements de rythmes, dssspa&st le théatre de repositionnements
perpétuels (distanciation par rapport a soi-mémk @usique, mais aussi par rapport au
public). En plus de mettre I'artiste interprétei(cegoit avant de donner) et le non artiste sur
un pied d’égalité face a I'expérience esthétiquewBy dans le passage ci-dessus attribue a la
fois au public et aux artistes une fonction créatret une fonction appréciatrice. Les roles
sont différents comme il le décrit, mais la parctaque fonction est fondamentalement liée a
une question de positionnement.
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Nous avons été témoins que les interviewés ontctemse de leur réle, de leur position et de
celle du public. Ce travail de repositionnemenm&me jusqu’a s’inscrire jusqu’a un certain
point dans le genre de l'activité puisque la « pastéflexive » a laquelle les travailleurs font
souvent appel, est une sous-catégorie du genrengu® avons mise en évidence qui va
justement dans cette direction. Elle est adoptés abut d’acquérir une connaissance de soi,
de ses capacités, de ses forces et faiblessesjou@e important dans cette pratique parce
gue le corps et I'esprit des musiciens sont leuirscgpaux outils de travail, sans doute plus
importants encore que l'instrument dont ils joudih ayant une meilleure connaissance
d’eux-mémes, les artistes sont plus a méme d’osgaiieur activité. Les interviewés essayent
de s’écouter et de se voir jouer en prenant unrinerdistance par rapport a leur facon de
travailler. Certains se sont méme montrés trégjaas par rapport a leurs méthodes en étant
trés précis sur les choses qu’ils pourraient amaliou changer. Le chanteur considére que se
connaitre soi-méme et son potentiel est un trayailprend une vie entiére. Certains usages
de ressources symboliques identifiés ont eu undimgiabord sur les travailleurs, puis ensuite
sur leur travail en les aidant justement a predéréa distance pour accomplir quelque chose
ou construire une signification. Le chef d’orchestr par exemple réécouté I'enregistrement
d’'une piéce qui I'a marqué et qu’il qu’avait dirgéne dizaine d’années auparavant. Cela lui
a permis de réaliser les progrées qu’il a faits waleiment et toute I'expérience qu'il a
aujourd’hui, mais aussi de reconsidérer cette pigpci va jouer a nouveau, avec un regard
différent de celui qu'il aurait autrement. A un memh de leur carriére, des ressources
symboliques mobilisées par leurs détenteurs onhéane guitariste et le chanteur a utiliser
leur musique pour défendre des causes qu'ils ti@naecceur en transmettant des messages
engageés. Elles ont aussi contribué a leur musituge girectement en leur fournissant de la
matiere que les interviewés ont utilisée avec dwlrd_eur vision personnelle du role des
musiciens en général, ou de celui qu’ils peuveneijpa évolué et une partie de la musique a
laguelle ils donnent vie aujourd’hui en est imprégn
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6. Conclusion

“Where music can no farther, there comes the wordthe word stands
higher than the tone)”
-Richard Wagner (1995, p. 362)

Dans I'ensemble, nos hypothéses exploratoires @npmlifiques. L’expertise dans l'usage
des ressources symboliques, méme si elle a étéanigwidence dans les résultats ne nous
convainc toutefois pas. Les participants ont mowuéls savaient utiliser les ressources
symboliques en adéquation avec leurs buts. Cepgnuaus avons été surpris par le nombre
de ressources symboliques qu’ils ont mentionnéaseftet, nous supposions qu’ils étaient
susceptibles d’en utiliser potentiellement pluscpague leur métier impliquait de nombreux
contacts avec des éléments culturels. Méme si mansns malheureusement pas de point de
comparaison, nous avons l'impression que ces eisuli’expliquent par le fait qu'ils
n'éprouvent pas une nécessité d'y avoir recoursepgu’ils peuvent utiliser leur musique
comme ressource symbolique (a la maniere du gstédriUne recherche transversale sur les
ressources symboliques qui ferait une comparaisaine eles usages par des artistes
professionnels et ceux de non artistes pourrait-@ee apporter un éclairage a cette question
gue nous nous posons. D’une certaine maniere, avarss le sentiment que nos interviewés
savent utiliser les ressources symboliques dontligposent déja (parce qu’elles ont par
exemple été créées a la suite de ruptures dansiyrmais ils n'ont pas I'air de savoir
comment en acquérir de nouvelles en transformast &éments culturels dans d’autres
situations. Peut-on dans ce cas vraiment parlepditise ?

La citation ci-dessus, attribuée au composite@nadind Richard Wagner, exprime sa position
en faveur de l'idée que la musique n’est pas gelsemble organisé de sons, qu'elle a une
signification. Pour lui, les mots peuvent soutes@t art et lui donner encore plus de force,
peut-étre parce qu’ils sont compréhensibles pautrleomonde, mais c’est notre interprétation
personnelle. Méme si aujourd’hui beaucoup de pee®mlans notre société considéerent le
caractére sémiotique de la musique comme quelgoseatiétabli, voire d’évident, ce n'est
pas un fait incontestable pour autant. En effeppositiort” dans le milieu des professionnels
de ce domaine se poursuit encore entre les pastdaia musique absolue (ou pure), pour qui
elle ne serait rien de plus que du son agréabigemére, et ceux de la musique a programme
représentée par certains compositeurs qui donneseds a leur musique et vont jusqu’a la
mettre en mot pour accompagner I'ceuvre.

Le présent mémoire avait aussi pour intérét dectleera savoir ce que les musiciens
d’aujourd’hui pensent de cette question de la Smation et les conséquences qu’elle peut
avoir dans leur travail. Nous sommes partis dugi qu’ils accordaient une importance a
'aspect sémiotique dans leur travail, raison plaguelle nous avons choisi d'étudier la
contribution potentielle du concept de ressourcal®jique. Le réle des éléments culturels
gu’ils rencontrent au sens large, nous intéressesi. En recourant a des concepts provenant
d’horizons aussi différents que la psychologie uwnelle des transitions, la psychologie du
travail et I'ergonomie, la psychologie de I'expéde optimale, puis la psychologie de la
musique, nous sommes heureux d’avoir eu la chaacgédouvrir le travail des musiciens

12 pour une bréve explication du débat, Benardea,Hineau, M. (2006)La musiqueRepéres pratiques,
Paris : Nathan.
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avec un regard large mais toutefois pointu. Nousrses aussi reconnaissants envers les
personnes qui ont participé a la recherche partleginous ont fait confiance et nous ont

permis d’entrer dans leur pratique. En réalisantragail, nous espérons aussi avoir fait

honneur a leur contribution. Nous remercions égatémotre directrice de mémoire pour sa

patience et ses conseils avisés, ainsi que natéldaet nos amis pour leur soutien tout au

long du travail. L'expérience a dans tous les désektrémement enrichissante. Tous les
efforts qu’elle a demandés ne la rendent que @iis.b
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8. Annexes

8.1 Recrutement

Le métier de musicien : une recherche de terrain

Je méne actuellement un travail de recherche sumiétier » de musicien dans le cadre de
mon mémoire en psychologie a I'Université de Neteh&ans entrer dans des détails
techniques, mon objectif est de tenter de saisidimensions psychologiques a I'ceuvre dans
I'activité des musiciens. Concretement, je m'ing8e a des questions du type : « qu’est-ce
gue c’est que d'étre musicien ? », « en quoi esftEeca consiste réellement ? », « comment
sait-on ce gu'il faut faire ou ne pas faire ? guelle part de liberté dans I'interprétation ? »,
« comment est-ce gu'il la gere ? », «qu'est-ce lgnspire ? », «est-ce gu'il essaie de
transmettre quelque chose ? » etc.

Participer a la recherche : qu’est-ce que ¢a signéd ?

En fonction du contexte, la réponse a chacune dequoestions peut varier et il est trés
probable qu’elle soit différente d’'une personne rée wautre, mais c’'est en demandant
directement aux artistes daconter leur pratique par des entretiens individuels, pens
recoupant leurs témoignages, que jespere paraamie définitiorconcréteet pratiqueplutét
gu’abstraite ou théorique. Je m'intéresse au nmersidans son activitéles participants
s’expriment donc par rapport a leur propre actj\et@ adoptant une posture réflexive par vis-
a-vis de celle-ci. Avant d’aller plus loin, il esés important de souligner quéanonymat et

la vie privée des participants a la recherche segpecté en tout temps et les éléments qui
pourraient amener a les identifier seront censurégsemplacés par des noms fictifs. De plus,
chacun des participants est libre de se retireftadeecherche a tout moment ou de demander
explicitement que certains éléments en rapport aaparticipation n'y figurent pas. Les
données récoltées ne feront en aucun cas I'objeh disage allant au-dela du cadre du
mémoire, conformément au projet déposé et soumisoatrat passé avec I'Université de
Neuchatel.

Qu’est-ce qu’on attend du participant ?

Puisqu’il est techniquement difficile d’exercer umdivité et de la raconter simultanément, le
contact avec les musiciens s’effectue en deux te@ijabord, il est filmé dans son activité
pendant 1h-1h30 (en principe lors d’'une répétitratividuelle). Cet enregistrement constitue
la matiére premiere dont seront extrait un cent@mbre de séquences caractéristiques de la
pratique, choisies par le chercheur avec les clsdeiparticipant.

En résulte donc un court métrage dont la duréecédsra pas 10 minutes et qui servira
ensuite de base dans la deuxieme phase. Cett@mesa déroulera a une date ultérieure, le
temps du montage de la séquence. L'entretien awteuce film durera environ 1h ou le
musicien sera amené a commenter le film, & rac@ateratique et a répondre a un certain
nombre de questions du chercheur en rapport alleeate
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Qu’en est-il des données récoltées ?

Cette deuxieme phase fera aussi I'objet d’'un esteggnent vidéo qui sera ensuite transcrit,
rendu anonyme, puis ajouté aux transcriptions desgéstrements des entretiens menés avec
les autres participants, constituant 'ensemble diemées a analyser dans le cadre de cette
recherche. Autrement dit, les données vidéo n’agpant en aucun cas dans le mémoire sous
une autre forme que celle de texte transcrit elueanonyme. Seuls les extraits qui serviront
directement a soutenir 'analyse sont susceptitbl@gparaitre a I'intérieur du rapport rédigé.
De plus, avec I'accord des participants, les tnapsons complétes ou partielles figureront en
annexe dans la version du mémoire qui sera dégbsd@luée par des experts.

En principe, seul le musicien et le chercheur auemces aux données vidéo de I'entretien
conduit. Il est toutefois envisageable, avec I'adcdu participant et en respectant ses
conditions, qu’un extrait puisse étre présenté damsdre de la soutenance du mémoire aux
membres du jury a titre d’illustration.

Dans I'éventualité d’'une publication ultérieure duemoire, a condition gqu’aucun des
participants ne s’y oppose, les transcriptions anege de la version déposée pour la
soutenance seraient entierement supprimées paueagsur anonymat.

Un contrat de communication résumant tous les pomeéntionnés jusqu’a présent sera
distribué et présenté aux participants préalablénaeta premiére phase ou ils pourront
demander des clarifications, puis négocier les itimmd particuliéres de leur participation.

Et ensuite... ?

Conformément au code de déontologie, les partitspaatevront un feedback de la recherche
afin qu’ils puissent comprendre quels en étaiestdjectifs, les hypotheses et les résultats
auxquels ils ont apporté leur contribution. Ce feak se fera dans une forme adaptée a leur
demande, soit sous la forme d’un résumé préseaténoent ou par €crit, et le cas échéant par
la distribution de la version finale publiable (dosans les transcriptions).
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8.2 Canevas pour les séances d’autoconfrontation se ~ mi-directives

Introduction

1. Rappeler les points essentiels :

» Etablir le contrat de communication. L'entretieojmone la séquence que nous allons
regarder, est enregistré et 'anonymat est garanti.

* Le questionnement général du mémoire :

0 «Au-dela de la dimension perceptible ou mécandpidaire de la musique,
gu’'est-ce qui se cache derriére les gestes ? Quedisons et intentions te
conduisent vers une action plutdét qu'une autre 2€Hce que tu aurais pu
faire et que tu n’as pas fais ? Je m’intéressdcpdirement aux contraintes
auxquelles tu es confronté, a la part de libertérgqtiaccorde, celle que tu
prends en faisant des choix d’interprétation, maissi aux choses qui
t'inspirent ou qui t'aident dans ton travail. Autrent dit, je cherche a savoir
commelr31t tu travailles et comment tu sais ce que tu dois faire (ou re pa
faire).»

* « Nous allons regarder ensemble le court-métragia déance de répétition que jai
monté entre-temps avec tes conseils experts. dieite sera le fil rouge sur lequel
nous allons revenir continuellement : ce sont é&sons et les intentions des gestes
detes gestesqui m'intéressent. »

e « Jarréterai la projection aprés chaque extraitr e tu puisses prendre le temps de
réfléchir et d’expliquer ce que tu fais. J'ai prépdes themes avec des questions pour
t'aider dans ton explicitation, on peut les prendaes le désordre alors j'essayerai de
les amener naturellement en fonction de la diractioe tu va prendre ou je les
introduirai les uns aprés les autres. Si tu asibede montrer quelque chose de
spécifiqgue ou de revoir la scéne pour t'aider &davenir de ce qui se passe, a te
remettre dedans, on la rembobinera plusieurs fdis pourras mettre pause quand tu
veux. »

 « Avant de commencer, je vais te poser quelguestigns générales pour situer ce
qui a éteé filmé dans ta pratique. »

2. Questions générales avant d’entrer dans I'autooatdtion :

* « Combien d’'années de musique ? »
* « Comment/ou a-t-il appris ? »

13 Dans ce document ainsi que pour les entretienss agons opté pour I'usage de la deuxiéme persdmne
singulier plutdt que la deuxiéme du pluriel parce g'est la forme grammaticale qui est naturellemen
privilégiée dans ce milieu professionnel entre wiesis.
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* «Quelles expériences marquantes avec la musiquenivaaau individuel et/ou
collectif ? »

3. Situer la répétition dans le parcours présent dsicien :
* «Est-ce que cette répétition est une préparatiam &veénement en vue, pour un
concert par exemple ? »

* « Quel genre d’événement ? Qu’est-ce qu’on attent gpart ? »
* « Grosso modo, combien de temps jusqu’au jour i 2®est la préparation ? »

Autoconfrontation

Bref retour sur les points essentiels si nécesgairdonction du temps pris pour répondre a 2
et 3), puis début de la projection.

Les moments de la répétition que nous allons ggidr au montage, supposent la présence
d’'un probleme professionnel a résoudre (aller vers meilleure version, plus appropriée),
mise en évidence par l'identification d’'une ségwenausicale qui fait par exemple I'objet
d’une répétition systématique pour corriger ou uése le probleme progressivement.

* «Tu as rejoué cette série de notes plusieurs deisuite comme s’il y avait un
probleme, qu’est-ce qui n’allait pas ? »

4. Guidage sur le théme du référent :

o Lorsque tu as commencé a travailler sur ce morpeau la premiére fois, tu t'es
peut-étre dit : « j'ai déja entendu ¢a quelque part ca ressemble a quelque chose
gue je connais », «c’est un rock des annéese86onnais un peu Scorpions, ca
doit sonner dans le méme style », ou bien « je aisnd’autres pieces du méme
compositeur, il y a peut-étre des choses qui reset». Comment ¢a s’est passé ?

0 « Quand tu as commenceé a travailler le morceatiesupeut-étre dit que ce que tu
n’en savais pas assez ou que ¢a pouvait t'aider adprendre plus sur le morceau,
la période ou le style auquel il appartient, paregle en écoutant cette piece jouée
par d’autres musiciens ou en écoutant les alburagistes de la méme époque.
Qu’est-ce que tu as fais ? »

0 « Quelle influence ont ces connaissances sur taéseptation de ce que le morceau
devrait étre ? »

0 «Dans la séguence, ou est-ce qu'on peut entenselue chose comme des
éléments que tu aurais concretement cherché aduipgca partir de ces musiques
que tu as entendues, en les empruntant tels quetknt tu te serais inspiré ? »

5. Guidage sur le theme du genre/style
o0 « ll'ya certainement des régles écrites ou noiteécdes normes, des instructions

ou plus simplemendes maniéeres de faigue tu connais, qu’on t'impose, que tu as
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choisis de suivre ou de ne pas suivre, certainestguadaptes. Dans cet extrait
gu’on vient de voir, comment est-ce que tu faiscaeates ces choses ? »

« On entend souvent parler liteerté d’interprétation: ces maniéres de faire ou ces
instructions, méme quand elles sont écrites pample sur une partition, ne sont
peut-étre pas si précises que ¢a, soit parce qoeng@ositeur I'a voulu ainsi, soit

parce qu’il ne pouvait pas faire autrement, parngle a cause des limites du
langage utilisé ou de la lourdeur d’écriture surpiage. Quelle liberté as-tu

réellement et quels choix d’interprétation est-ge ty as du faire ? »

« Jimagine que tu envisagé d'autres possibilitésquelles as-tu essayées et
auxquelles est-ce que tu as dd renoncer ? »

« Comment est-ce que tu sais ce que représenteat’mstrument I€f ou lep qui
sont écrits ? » ou toute variante qui empruntenets de I'interviewé et qui pourrait
conduire a la mise en évidence d'une norme prafessile. « Et les autres
musiciens, si je leur demande de me jouer ce gest ¢u’unf ou p, est-ce qu'il
vont faire pareil ou quelque chose de trés difféPen

« A quel point est-ce que c’est important pour dei respecter cette maniére de
faire dans ce cas précis ? Qu'est-ce qu’il se passen va a son encontre
volontairement ? Accidentellement ? Comment egjteeca se rattrape ? »

6. Guidage sur le theme des ressources symboliques

(0]

« Quelles images, émotions ou sensations est-celegqueorceau t'évoquent ? A
mesure que la musique progresse, y a-t-il des mimmen ces impressions
changent ? »

« Avec ces choses qui te viennent a I'esprit, uemes peut-étre une histoire derriére
ces notes que tu joues, quelque chose que tu iespgour donner un sens a la piéce,
qui avance en méme temps qu’elle, qui la souti@oelle histoire ? Est-ce que c’'est
guelque chose que tu ne cherche a garder que @poutc’est quelque chose que tu
essayes de raconter au public a travers la mu8igue

En fonction du théme de I'histoire introduite panterviewé, chercher I'expérience

gu’il aurait pu emprunter a une ressource symbeligu la colonisation, la guerre, la
révolution, ou simplement la vie quotidienne a anére époque (pendant la période
romantique par exemple, I'exode rural, la vie ackmpagne etc...), sont des
expeériences que tu n'as peut-étre pas vécues toientdrectement... |l est possible
gue des impressions (images, émotions, sensatwegpériences indirectes, par

exemple au travers d’'un film, d’'un livre, d’une pieire, ou un poeme, te reviennent
guand tu joues, lesquelles ? »

« A d’autres occasions que cette répétition, iua’arriver une fois ou l'autre apres

avoir fini un livre, étre rentré du théatre ou dnéena, de changer completement la
vision que tu avais d’'un morceau. Comment ca gasse ? »
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« Certaines de ces expériences culturelles doviehs de parler, ou celles que tu as
mentionnées auparavant, se retrouvent éventuelteda@rs ta musique parce que tu
les utilises volontairement ou involontairement.’&3ttce que tu vois (entends ou
ressens) dans cet extrait (et & quel endroit) ?riamh est-ce qu’elles influencent ce
gue tu produis ?»

« Qu’'est-ce que tu penses que le fait de cherchvérra des expériences culturelles
avec l'intention de les utiliser peut t'apportersioalement ? »
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8.3 Exemples d’analyse

Référents =] Genre/style[§ [] Ressources symbetic ]

Dans l'analyse thématique, des formules ou des pritgté notés en marge du texte surligné
(a la main) de chaque transcription puis compissdun document annexe. En procédant de
maniére transversale, les thémes similaires ontegr®upés. A force de découpages plus fins
et de remaniements, des sous-catégories ont comnierapparaitre et les codes se sont
stabilisés petit a petit. Nous présentons ici questgextraits :

pour but d’'amener l'interviewé sur le theme degnefts.

76PIANIST

Influence des référents dans l'interprétation+ Spécificité musique classiqueréférents ne
peuvent pas étre la vision du compositéirespect de I'ceuvre voulue par le compositeur

« Evite » les référents pendant la préparationalpigce Référents utilisés aprés coupour
se « confronter » ou une seule fois pendant lagpafipn pour « avoir une idée ».
Caractéristiqgue de sa fagon personnelle de travadllmedécouvrir les pieces seuhvec le
moins d’influence possible au préalable, celagaiti de sorstyle de travail.
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mais je le ferais vraiment a
fin parce que si t'‘écoute constamment une la pEtN interprete ou de plusieurs
travaillant/. je pense que c’est pas bon parce ¢caée :: ¢ca t'influence trop en fait\.

rRespect du texte de I'ceuvre- exprimer quelque chose a soi
'usage de référents ne doit pas se substituer &empent a ca.

143AD I -\

144CHEF D'ORCHESTR

Contenu sémiotiqgue d'un film L’histoire du Fantdme de I'Opéra racontée parchef
d’orchestre. Lesmageset lamusique dans les différentes scenes dont il parlsagiennent
mutuellement pour exprimer des émotions (joie, tristesse),atabiances (lourdeur, calme),
il y a méme une « symbiose ».

185ADt'avais :: une TRACE de ce que t'avais fait il dia ang (il a dirigé le Fantéme de
I'Opéra et va le faire & nouveau)

186COguais\
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187AD la
tEésence d’'uglément culturel, I'enregistrement

de son interprétation du Fantdme de I'Opéra enarbiix ans auparavant, quourrait étre
un référent, une ressource symbolique ou les deux a la fois

Cet enregistrement est apparemment n@ssource symboliqueparce qu'il lui a permis de
prendre durecul par rapport a lui-méme et de se rendre compte de la maniere dont il a
changé. C’est aussi ugférent possible mais il n'estpas utilisé en tant que tel parce qu'il
veut simplement réinterpréter la pieéce avec lex ytison regard d’aujourd’hui.
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