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SAISIR LA PRATIQUE DU CHANT CHORAL EN REGION LORRAINE DU POINT DE VUE DE

L’EXPERIENCE. ESSAI D’ ANTHROPOLOGIE D’UNE TECHNIQUE ARTISTIQUE.

Cette recherche entend comprendre la transmission d’une technique artistique a travers le cas
de la pratique du chant choral dans la région Lorraine. Elle s’appuie sur une observation
participante (Malinowski : 1922) de plusieurs années dans des chorales de cette région. Elle
propose une « description dense » (C. Geertz : 1973) de situations d’apprentissage du chant, de
répétition et d’interprétation de la musique dans différents contextes de transmission (écoles
publiques de musique, maitrises, chorales associatives, spectacles régionaux). Elle vise ainsi a
mieux comprendre une forme de loisir et le plaisir qu’il procure, en examinant comment les
amateurs s'approprient les techniques du chant choral.

Le chant choral est une facon de faire de la musique d’ensemble. Considérant la pratique
musicale comme une interaction, nous avons utilisé la notion de « relation de service »
(Goffman : 1991) pour décrire les fagcons dont les acteurs (choristes et chefs de cheeurs, ou
choristes et professeur de chant) interagissent pour faire surgir la musique. La premicre partie
de notre étude précise 1’offre de chant choral en région Lorraine et présente le point de vue de
choristes engagés depuis longtemps dans cette pratique. Leurs trajectoires longues dans les
chorales des environs rendent visible un monde d’interconnaissance et nous éclairent sur la
construction locale du gott du chant choral et du plaisir esthétique qu’il procure. La deuxiéme
partie propose une analyse comparée des différents dispositifs de transmission du chant choral
observable en région Lorraine, du plus structuré au plus libre, en adoptant le point de vue des
professionnels qui y enseignent, ou qui les dirigent. La troisieéme partie étudie systématiquement
les interactions qui engendrent le plaisir du chant choral, des plus individuelles (comme le corps
a corps d’un cours de chant) aux plus collectives comme des concerts régionaux qui rassemblent
des centaines de choristes. Cette partie met en valeur les négociations et interactions propres a
I’interprétation collective caractéristique du chant choral, et la capacité, que conferent les
situations observées aux profanes qui y sont engageés, de cultiver le plaisir musical et de partager
leur sensibilité artistique avec autrui. A 1’échelle individuelle, le chant choral est donc une
forme de culture artistique en méme temps qu’une forme de culture de soi (Foucault : 1988).
Par sa grande accessibilité, il est aussi un outil de démocratisation culturelle qui facilite la
participation des individus a la vie culturelle et artistique.

Mot clés : techniques du corps ; consommation culturelle ; ethnographie ; relation de service ;

public ; loisir ; interaction



UNDERSTANDING THE PRACTICE OF CHOIR SINGING IN THE FRENCH REGION OF LORRAINE.

ANTHROPOLOGY ESSAY OF AN ARTISTIC TECHNIQUE.

This research aims to understand the cultural transmission of this form of art, using the example
of the region of Lorraine. It is based on years of participant observation (Malinowski: 1922)
among choirs of the region. It offers a “thick description” (Geertz: 1973) of rehearsals and
learning situations of singing techniques, in different forms of transmission (such as music
schools, parish choir schools, self-managed choirs and large entertainment shows) for a better
understanding of the kind of pleasure people find in choir singing and how these amateur
musicians take ownership of vocal techniques.

Choir singing is a way of playing music in an ensemble. Considering musical practice as a sum
of interactions, we used the concept of “service relationship” (Goffman: 1974) to describe how
social actors (singers and their conductor, or singers and their singing teacher), interact to make
music happen. The first part of this essay presents the cultural landscape of the region and
careers of long-time singers. Their long-time path as choir members reveals a network of
mutual acquaintances and show us how individuals build their taste for art and find their
pleasure. In the second part, we compared different forms of organization where choir singing
is practiced and taught, from the most structured (such as public music schools) to the least
(such as self-managed choirs), taking into consideration the views of those who teach singing
in these organizations or manage them. The third part describes musical interactions which take
place in singing classes and rehearsals, from the simplest such as the interaction of a singing
teacher and his or her students, to more complex interactions such as rehearsal for musical
shows of a hundred or more singers. This part highlights the specific interactions and
negotiations of collective interpretation of music and the ability of ordinary people to use their
body to cultivate the pleasure of entertainment and share their artistic sensibility with others.
On an individual scale, choir singing is a form of art culture and a “culture of self” (Foucault:
1988). Thanks to its good accessibility, choir singing is an instrument of cultural
democratization and enables individuals to contribute to the artistic and cultural scene.

Keywords: techniques of the body; cultural consumption; service relationship; audiences;
leisure; interaction
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1. Introduction

En 2013, le département de la Moselle avait commandé aupres des écoles de musique du
« territoire », une saison musicale autour du compositeur mosellan Théodore Gouvy (1819 —
1898) appelée « Théodore Gouvy et son temps » pour promouvoir « I’excellence artistique du
territoire » et valoriser les artistes en herbe, enfants et adultes. Un événement phare de cette
saison était le Requiem de Gouvy écrit pour cheeur et orchestre. Ce programme bénéficiait de
I’appui de I'Institut Théodore Gouvy de Hombourg-Haut en Moselle, ville d’origine de la
famille d’industriels Gouvy dont le compositeur est issu. Le cheeur était composé d’une centaine
de choristes issus de différentes chorales du département et qui avaient été recrutés sur la base
du volontariat par I’« INECC Mission-Voix Lorraine », une association dédiée a I’application
des politiques culturelles a destination du chant choral. J’y participais en tant que choriste, dans
les rangs des altos.

Cette situation nous présente des acteurs principaux du terrain : les collectivités dans leur role
de soutien aux pratiques amateurs, les orchestres, les €écoles de musique et les chorales. Dans la
maniére d’organiser les répétitions du concert, ce programme montre également des interactions
caractéristiques de la vie des chorales. L’extrait ci-dessous montre en effet la premiére rencontre
entre les choristes et le chef, David Reiland, qui les aide a déchiffrer — ce qui veut dire « lire »
et chanter une nouvelle partition. Le déchiffrage, surtout d’une picce aussi ambitieuse, est un
exercice difficile pour des choristes amateurs qui ont des niveaux de formation musicale
inégaux et ils comptent sur le chef de chceeur pour décomposer le travail et les y aider. Ces
interactions se font dans un équilibre de sérieux et d’amusement perceptible pour quiconque
peut observer depuis le terrain :

« Notes d’observation. Répétition a Belletanche, locaux de I’ONL. 2013. David nous
demande [le cheeur] si on a déchiffré. Nous nous regardons entre nous, incertains de notre
niveau de préparation... Il nous dit alors : « rendez-vous a la fin ! ». Nous chantons un
premier extrait et il nous arréte aprés quelques secondes, parce qu’il y a déja des choses a
revoir. David nous explique la construction de I’ceuvre qui s’avére étre une « fugue », chose
que nous ne savions pas. Une « fugue » est une forme musicale compliquée, reconnaissable
par son enchevétrement de thémes : un théme principal (le « sujet » qui revient dans toutes
les voix), et des répliques de ce théme (le « contre sujet »). Il illustre son explication en
chantant rapidement et nous montre ou se trouvent ces thémes dans la partition. Les notes
de musique qui ne sont ni des « sujets » ni des « contre-sujets » peuvent étre chantées moins
fort. Il continue son explication :

« A cette époque (le Requiem est écrit en 1874) on a encore une culture de la fugue, et le
seul plaisir dans une fugue, c’est de retrouver le théme et de le reconnaitre. Quand il est
chez les altos, il faut que les sopranes détimbrent [= chantent moins fort] ! Vous voyez
comment c’est construit ? Je suis désolé, il y a un peu de rhétorique, mais il faut
comprendre. » Nous rechantons le méme extrait. Il nous arréte de nouveau, souligne le
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progrés et demande a entendre les sopranes seules, car il semblerait qu’elles se soient
perdues :

« Ah ! L’exposition, ¢’était mieux ! Sopranes, reprenons 2° mesure, 2° systéme, je n’ai pas
tout compris.

— Nous non plus ! » répondent-elles en riant.
Les termes employés peuvent paraitre obscurs pour des non-spécialistes, mais dans les chceurs,
tous les choristes ne savent pas non plus ce qu’est une « fugue », et pourtant ils vont réussir a
la chanter quelques jours plus tard devant une salle comble. Comprendre la facon dont la
musique est écrite change la facon dont on la chante et ce chef passe donc autant de temps a
faire chanter les choristes qu’a leur expliquer la musique. Eux-mémes découvrent cette forme
musicale en y étant confrontés directement par la pratique. Cela signifie aussi que la pratique
d’un loisir artistique est I’occasion pour ces choristes de se familiariser avec des techniques
artistiques, la théorie musicale et 1’histoire de musique. Ce chef d’orchestre se trouve obligé,
au nom de la réussite de I’événement, de transmettre des connaissances pour que les choristes
arrivent a chanter de la bonne maniére. Ainsi, les acteurs vont instaurer un langage commun
pour pouvoir interagir entre professionnels et amateurs. Cette interaction est une forme
d’encadrement typique de I’activité du chant choral avec des choristes amateurs et un chef
professionnel, et reléve de la « relation de service! » dans la mesure ou ces choristes s’en
remettent a ce chef pour parvenir a chanter. Le plaisir artistique, ou la « passion? » de ces
choristes devient un moteur dans I’interaction, car c’est sur cette base de libre adhésion, de
plaisir a participer qu’ils se confrontent aux techniques artistiques dans leurs chorales
habituelles ou lors de concerts-événements comme celui-ci. Nous ne pouvons comprendre la
pratique artistique et sa transmission en ignorant I’émotion des individus qui s’y engagent et le
plaisir qu’ils retirent de cette activité. C’est par les entretiens avec ces amateurs que nous

entendons saisir leur motivation et discours sur « les pratiques, les plaisirs®

» qui nous
permettront de mieux comprendre leur engagement. Cet extrait nous montre également que la
qualité artistique* se construit en situation, puisque l’interprétation musicale est faite
d’ajustements et de reprises comme dans I’extrait ci-dessus, et que par sa nature collective le
chant choral permet a des gens ayant une formation musicale rudimentaire de connaitre le plaisir

du spectacle.

1 Erving Goftman, 4siles : études sur la condition sociale des malades mentaux et autres reclus, Le Sens
commun, Paris : Minuit, 2013.

2 Antoine Hennion, La passion musicale, une sociologie de la médiation. Paris : Metailié, 1988

3 Antoine Hennion, Sophie Maisonneuve, Emilie Gomart. Figures de ['amateur, formes objets, pratiques de
I’amour de la musique aujourd’hui, DEPS, Paris : La Documentation Francaise, 2000, p68

4 Jean-Marc Leveratto, La mesure de [’art : sociologie de la qualité artistique, Paris : Dispute, 2000
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Qu’est-ce qu’un « amateur » ? Les représentations sociales en font un terme péjoratif. Il est
également 1’objet d’analyses du point de vue des « déterminismes sociaux® » a l'origine de ses
golits et pratiques. Pouvons-nous parler autrement de I’amateur, en particulier du musicien
amateur, et de ses pratiques ? Minoré aux cotés de la figure du « professionnel », I’amateur peut
étre disqualifié au regard de sa moins bonne maitrise des techniques artistiques. Pourtant, ne
peut-on pas considérer que I’amour de 1'art pousse des individus a s’intéresser® a la musique,
c’est-a-dire a créer un lien entre eux-mémes et 1’objet, et pouvoir ainsi se familiariser avec elle,
avec I’histoire de I’art, avec les techniques artistiques ? Du fait qu’ils se familiarisent avec la
musique par leur activité¢ de loisir, les choristes « amateurs » restent-ils vraiment profanes ?
Avec I’expérience, ils développent un capital de connaissances et une sensibilité pour la
musique. De plus, le chant choral est une activité encadrée par un chef de cheeur qui peut guider
le groupe de choristes, les faire chanter. Il n’est pas besoin d’étre un expert ou d’avoir une
grande formation musicale pour chanter dans une chorale et apprécier la musique ; au contraire,
de nombreuses chorales amateures sont des lieux d’initiation a la musique. Pour faire le

parallele :

« Il est tout a fait possible d’apprécier les formes colorées et les parfums délicats des fleurs
sans avoir aucune connaissance théorique sur les plantes. Mais si I’on entreprend de
comprendre la floraison des plantes, on doit alors se renseigner sur les interactions entre le
sol, Iair, I’eau et le soleil qui conditionnent la croissance des plantes ».”

Si ’on transpose le propos : il est possible d’apprécier la musique sans I’avoir étudiée, une
connaissance théorique devient utile seulement pour celles et ceux qui voudraient pratiquer a
un plus haut niveau. Dans les situations qui ameénent des professionnels et amateurs a collaborer
— c’est le cas dans certaines chorales, et lorsque des ensembles professionnels recrutent un
cheeur amateur pour leur propre production —, il suffit que les professionnels disposent des
techniques, qu’ils peuvent partager et donc transmettre. A ce sujet, les compétences sont
partagées : les chefs de cheeur ne sont pas forcément des chanteurs, et, s’ils peuvent organiser
la répétition, ne peuvent pas toujours donner des conseils de technique vocale dont la

responsabilité revient aux choristes.

Les catégories « amateurs » et « professionnels » ont des limites, car elles ne se superposent

pas aux roles sociaux : il y a des chanteurs professionnels et des chefs de choeur amateurs. Le

5 Antoine Hennion, Sophie Maisonneuve, Emilie Gomart, op cit, p38

6 Michel Callon, « Eléments pour une sociologie de la traduction. La domestication des coquilles Saint-Jacques
et des marins pécheurs ... La domestication des coquilles Saint-Jacques et des marins pécheurs dans la Baie de
Saint-Brieuc », L'Année sociologique, n°36, 1986 ; 2

7 John Dewey, L art comme expérience, Paris : Gallimard, coll « Folio essais », 2010
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terrain présente également des figures intermédiaires : certains choristes « amateurs » ont fait
des études de musique par le passé, et certains individus sont amenés a diriger des chorales dans
le cadre de leur emploi sans avoir des études direction de cheeur, comme les professeurs des
¢coles. Les chefs de cheeurs « professionnels » forment une minorité et n’ont pas le monopole,
un « mandat® » au sens de Hughes, sur des techniques artistiques. D'une part parce qu’elles sont
partagées par des praticiens amateurs (choristes et chefs de cheeur), d’autre part parce que leur
activité consiste tout simplement a les transmettre (enseignement et direction). En tant que
résultat de I’expérience, la culture n’appartient pas aux professionnels seuls, mais a I’ensemble
des individus intéressés. De plus, les « amateurs » entretiennent des sociabilités culturelles qui
les familiarisent - par lesquelles ils se familiarisent volontairement avec des techniques
artistiques et des ceuvres. Peut-on considérer que ces amateurs engagés dans la pratique

musicale développent une « expertise ordinaire®

» ou dés lors que leur passion et leur habitude
de pratiquer un loisir leur ont permis de développer des connaissances dans ce domaine ?
L’amateur est en effet un individu qui « élit son domaine d’activité, définit librement un projet
individuel et agit pour le plaisir, en fonction de ses passions et de ce qui compte pour lui. Il

développe une expertise-expérience qui lui procure du plaisir'® ».

Les catégories « amateurs » et « professionnel » sont-elles pertinentes pour 1’analyse ? Il
semble y avoir des statuts intermédiaires puisque certains choristes « amateurs » ont pu faire
des études musicales par le passé et cotoient dans les chorales des choristes néophytes. Il y a
également des « professionnels » exercant la direction de cheeur dans le cadre d’une autre
activité « professionnelle » sans avoir fait des études musicales approfondies, comme les
professeurs des écoles amenés a diriger des chorales scolaires. De plus, la majorité des chefs de
cheeur dans le secteur associatif sont bénévoles. Au-dela de la diversité des types d’emploi des
chefs de cheeur et de leur rémunération, ces différences se résument-elles a des questions de
qualifications et d’acces a I’emploi ou des visions différentes de l’engagement entre
professionnels et bénévoles ? L’importance de la qualité¢ de I’encadrement des choristes et la
faible qualification des chefs de choeurs (il y aurait entre 9 et 17% de chefs de choeurs de métier

en France!l) justifient, pour les fédérations de chant choral et les Missions-Voix, la mise en

8 Everett C. Hughes, « licence et mandat », in Le regard sociologique. Essais choisis, Paris : Editions de 1’école
des hautes études en sciences sociales, Textes rassemblés et présentés par Jean-Michel Chapoulie, 1996, p 99-
106

9 Jean-Marc Leveratto, La Mesure de ['art. Paris : La Dispute, 2000

10 Patrice Flichy, Le Sacre de I’amateur. Sociologie des passions ordinaires a |'ére numérique, Paris, Ed. Le
Seuil, 2010, page 21

11 Une approche des pratiques vocales, ministére de la Culture et la Communication, Direction de la Musique,
de la Danse et du théatre, 2007
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place de formations a destination des chefs de chceur moins expérimentés, qu'ils soient des chefs
de cheeur amateurs ou des professeurs des écoles ayant la responsabilité d’une chorale scolaire.
Au vu des figures intermédiaires, nous pouvons considérer que les catégories « amateurs » et
« professionnels » correspondent au cadre de participation'? des individus puisque certains
participent a la transmission du chant choral dans le cadre de leur emploi (par exemple un
chanteur employé par un théatre lyrique, un professeur de chant employé par une école de
musique, un chef de cheeur permanent) tandis que d’autres, la majorité, participent dans le cadre
de leur loisir'®. Peut-on considérer que le cadre de participation des individus change également
le sens qu’ils donnent a la pratique ? En effet, les dispositifs dans lesquels se transmet le chant
choral (tels que des écoles publiques de musique ou des associations) sont susceptibles de cadrer
I’activité par des programmes pédagogiques ou des statuts qui délimitent des objectifs a

atteindre et la marge de liberté des acteurs.

Du c6té des choristes, I’amateur est-il un individu profane qui massacre son art? Les
associations et les écoles de musique dans lesquelles les choristes pratiquent le chant choral
sont des lieux d’initiation a la musique, d’apprentissage que celui-ci reléve de I’apprentissage
mutuel ou d’une formation structurée sous forme de cursus. De plus, individu qui s’intéresse a
un objet culturel, et par cet intérét, ou passion, il se cultive et cultive son plaisir. Le langage
nous le dit par I’'usage d’un verbe réflexif'* : on « se cultive ». La culture des individus est une
somme d’expériences et le résultat de la socialisation des individus a un monde culturel ou
artistique. Par le renouvellement d’expérience, la culture des individus est amenée a évoluer
dans leur vie, elle est cumulative. Le loisir en particulier donne aux individus I’opportunité « de
créer des formes nouvelles d’apprentissage tout au long de la vie »*°. A mesure qu’ils
s’intéressent a cette expression artistique, le chant choral, les amateurs affinent leur sensibilité
artistique pour la musique et leurs connaissances a son sujet. La question du plaisir est a prendre
au sérieux, en tant qu’enjeux de I’interaction, car c‘est ce que les amateurs viennent chercher
dans une pratique de loisir : c’est un affect sans lequel on ne peut comprendre 1’engagement

des individus, car il est le moteur® et la gratification de I'engagement des individus.

12 Daniel Cefai, Edouard Gardella, « Comment analyser une situation selon le dernier Goffman ? De Frame
analysis a forme of talk », dans Daniel Cefai , Laurent Perreay (dir.), Erwing Goffinan et [ ’ordre de l’interaction,
CURAPP-ESS/CEMS-IMM, 2012, p. 231-263

13 Joffre Dumazedier, Vers une civilisation du loisir ? Paris : MKF Editions, 2018 (1962), 320 p

14 Antoine Hennion. « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture & une pragmatique de
I'amateur », Sociétés, vol. n° 85, no. 3, 2004, pp. 10

15 Joffre Dumazedier. Vers une civilisation du loisir ? op cit., page 55

16 Hortense Miginiac. « Penser I’engagement : des motivations aux actes », Les Champs de Mars, vol. 33, no. 2,
2019, pp. 17-40.
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Parler des choristes amateurs et de leur pratique nous confronte également a la question de la
qualité artistique. Participants a une pratique musicale de loisir, les amateurs viennent satisfaire
un plaisir esthétique. Le plaisir esthétique est aussi un instrument de mesure de la qualité du
spectacle. Un spectacle réussi est un spectacle qui a remporté 1’adhésion du public. Le succes
d’un spectacle d’une technique artistique réside dans son pouvoir a toucher les individus. A
I’inverse, le plaisir ressenti est une échelle de mesure de sa qualité. La qualité artistique est-elle
synonyme d’excellence ? Elle est le signe de I’efficacité du spectacle et de sa capacité a toucher
le public, quand quelque chose s’est passé dans la salle. Enfin, les individus peuvent ajuster
leur plaisir en ajustant leur échelle de valeurs au cadre : c’est-a-dire que nous n’écoutons pas
un spectacle scolaire ou un spectacle professionnel avec les mémes critéres. Des gens
ordinaires, des « amateurs » ont la capacité de partager leur talent et de toucher le public, et ce

méme avec une technicité ou expérience parfois moindre que celle de professionnels reconnus

dans leur métier.

L’observation participante sur un temps long nous a permis d’observer les trajectoires
individuelles de choristes et une typologie des formes de transmission du chant choral. Les
choristes les plus passionnés ont une expérience de plusieurs années, commencée dans
I’enfance ou a 1’age adulte et dans leur propre évolution, ils ont chanté dans plusieurs collectifs
a différents moments. Le gott individuel se construit, il change : c’est une action réflexive de
I’individu qui cultive son plaisir en cherchant de nouvelles expériences. Ces trajectoires
montrent également la maniere dont les individus se servent des dispositifs de transmission du
chant choral qui répondent a leurs attentes. Un méme individu a pu chanter petit a 1’école de
musique, ¢tudiant au chceur universitaire et adulte dans une chorale associative formant ainsi
des « carriéres'’ » d’amateurs. De plus, par leur engagement de plusieurs années, les individus
contribuent a lier entre eux les différents lieux de pratique du chant choral par leur propre
trajectoire et par le réseau d’interconnaissance qu’ils établissent avec d’autres choristes formant
ainsi un « monde de I’art!8 local. Nous emprunterons les outils de la sociologie interactionniste
pour distinguer ces situations, en particulier la notion de « modalisation »*® qui exprime le fait
qu’une méme activité change de sens quand on la change de cadre. Comprendre le chant choral
et ses usages revient a décrire ses « modalisations » et les spécificités de chacune. Nous ne

pouvons comprendre le chant choral sans comprendre les motivations des individus qui s’y

17 Howard Becker, Outsider. Paris : Metaili¢, page

18 Howard Becker. Les mondes de [’art, Paris : Flammarion, 1988, 384 p

19 En anglais « keying », in Erving Goffman, Frame Analysis, Boston, Northeastern University Press, réed.
1986, p. 40-41
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engagent et sans distinguer les dispositifs de transmission de chant choral, leurs usages par les
individus (un cursus au conservatoire, une école de chant privée, une action culturelle des
collectivités, 1’autogestion d’une chorale de quartier...) ainsi que les différents types

d’expériences qu’ils génerent.

Nous avons choisi une approche compréhensive?® pour appréhender le terrain et rechercher le
sens de 1’activité du point de vue des individus et connaitre leurs catégories, en procédant par
une observation de terrain et des outils de recherche qualitatifs. L’ethnologue Florence Weber,

dans son observation de la culture ouvriére?

! expliquait qu’elle avait pour projet d’étudier le
« travail de loisir », car elle ne savait pas encore comment appeler les petits travaux que
faisaient les ouvriers en dehors de 1’usine, qui était le lieu de leur vrai travail, alors que ces
activités ne correspondent a I’idée conventionnelle que I’on peut se faire du loisir (qu’on associe
plus volontiers au sport, a la lecture, musique ou au cinéma qu’a 1’élevage ou la gestion d’un
potager). Son enquéte révele que les habitants du quartier ouvrier avaient leur propre concept
pour désigner cette activité : « le travail-a-coté ». Il semblait donc plus exact et plus heuristique
d’analyser cette notion indigeéne que d’en apposer une nouvelle. Le sociologue ne découvre rien
qu’une autre personne ne sache déja, en témoigne le role dans toute enquéte des informateurs :
les recherches empiriques se basent en effet sur des entretiens et des observations et ce sont
donc les acteurs sociaux, y compris les plus modestes?? qui renseignent les sociologues. De la
méme maniere, ce sont les amateurs qui vont nous apprendre ce qu’est le plaisir du spectacle.
Il ne s’agit pas de tomber dans 1’exces inverse dans lequel il suffirait de se ranger derriére leurs
catégories. L'intérét réside plutdt dans le fait de considérer la « variété des cadres d'analyse? »
utilisés par les acteurs sociaux et leur multiplicité, au lieu de rapporter I’interprétation a un seul

modele d’explication.

Nous pouvons interroger le role des loisirs artistiques et le plaisir qu’ils procurent aux individus
dans le processus la démocratisation culturelle et la diffusion de techniques artistiques dans la

société. Ils ont un role également dans le développement personnel pour des individus. Le chant

20 Max Weber, « essai sur quelques catégories de la sociologie compréhensive [1913 », in Essais sur la théorie
de la science, Paris : Plon, 1965, 539 pages, rééd. Presses Pocket, « Agora », 1992, p. 422.

21 Florence Weber, le travail d cété, Le travail a c6té. Etude d'ethnographie ouvriére. Paris, EHESS, 1990

22 Hughes pensait d’ailleurs qu’on apprenait davantage sur la vie sociale en étudiant justement les personnes ayant
des professions les plus humbles. C’est pour cela qu’il a enquété notamment aupres d’ouvriers noirs a Chicago,
ou aupres de concierges. C’est I’observation de ces métiers qui lui a permis de comprendre la « délégation du sale
boulot » et la maniére dont certaines professions respectées arrivent par ce systétme a rendre leur activité plus
prestigieuse. Hughes Everett C., Le regard sociologique. Essais choisis, Paris : EHESS, 1996

23 Laurent Juiller, Jean-Marc Leveratto, « I’expérience du spectateur », Degrés, vol. 38, n°142 : « L expérience
du spectateur » (Jean-Marc Leveratto & Laurent. Jullier dir.), Bruxelles, été 2010.
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choral en particulier permet par « nature » de vivre une expérience collective, et nous le verrons,
par le répertoire musical choisi par le groupe peut servir d’autres objectifs comme une mission
civique ou la promotion d’un patrimoine culturel. Le loisir artistique est également une fagon
pour les individus de prendre soin d’eux-mémes et d’apprendre a se connaitre. C’est une
« technique de soi »?*. Le loisir, dans ses connotations, indique une activité légére, un
divertissement et s’oppose également a celle du travail artistique, a [’emploi. Mais
historiquement, c’est également un temps social qui n’existe qu’en opposition au temps dédié¢
au travail et qui est dédié a la culture de soi. Lorsque je leur ai posé la question, des choristes
ne voulaient pas qualifier leur pratique de loisir ! Simple divertissement ? Les individus
sacrifient beaucoup de temps dans cette pratique, parcourent des kilométres pour aller a la
chorale. Certains sont préts a prendre des risques comme cette chorale révolutionnaire qui a 0sé
chanter Bella Ciao en pleine rue, une provocation pour les forces de 1’ordre. Alors une passion ?
Le terme indique que le loisir a une valeur au moins pour certains individus, mais pas qu’il ait
une raison d’étre en soi. Pour comprendre la transmission du chant choral, en tant que loisir, en
région, nous voudrions interroger les choristes pour connaitre leur représentation de ce qu‘est
pour eux ce loisir et la maniére dont ils I’investissent. Par les entretiens et 1’observation de
terrain, nous voudrions nous « intéresser au sens et a la signification que les individus accordent
a leurs pratiques®® ». De plus, le loisir est quelque chose qui se vit, c¢’est une expérience que
nous voudrions comprendre par des outils d’enquéte qualitative. Nous verrons donc comment
les passionnés entrent en contact avec cet art. Nous intéresser aux loisirs artistiques contribue a
faire reconnaitre la « dignité intellectuelle et une signification humaine universelle?® » au plaisir

du spectacle.

1.1.Problématisation : la pratique culturelle en tant qu’expérience

Le chant choral en tant que loisir est choisi selon une enquéte du ministere de la Culture en

2000?" par 1,4 million d’individus en France, répartis au sein de 10 000 chorales?, et jusqu’a 2

24 Michel Foucault, Dits et écrits, 1954-1988, t. 11, 1976-1988, Paris : Gallimard [1988], « Les techniques de
soi », p. 1602-1632

25 Laurent Fleury, « I’analyse des politiques et des pratiques culturelles a 1’intersection de la science politique et
de la sociologie », in Sylvia Girel (dir), Sociologie des arts et de la culture, un état de la recherche, L’Harmattan,
coll « logiques sociales », 2006, page 46

26 Jean-Marc Leveratto, Introduction a l'anthropologie du spectacle. Paris, Ed. La Dispute, coll. Essais, 2006,
341 p.

27 Une approche des pratiques chorales en France, rapport d‘études du ministére de la Culture, Direction de la
musique de la danse et du théatre et des Spectacles, PFI, IFAC, 2007, page 21

28 Guillaume Lurton Le Cheeur partagé. Le chant choral en France, intégration socio-économique d'un monde
de I’art moyen, [thése de doctorat en sociologie], Sciences Po - Institut d'études politiques de Paris, 2011, 549
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630 000 millions d’individus, a en croire le sondage Singing Europe paru en 2015%°. Ils sont
environ 16 000 en Lorraine®®. Comme dans les autres Etats européens, la participation des
femmes est plus importante que celle des hommes, ou deux choristes sur trois sont des
femmes®'. Ce méme sondage observe une augmentation de la pratique chorale en France®,
attestée par les enquétes nationales qui remarquent une augmentation du nombre de chceurs sur
le territoire. Le chant choral est un mode d’expression artistique, et avant tout, une pratique. Et
en tant que loisir, le chant choral est I’occasion pour des individus de cultiver le plaisir du

spectacle par le biais d’une expérience collective.

La pratique culturelle est toujours une expérience. C’est quelque chose qui se vit et que les
individus « aiment ». Les approches sociologiques parlent de « gotit » et de « passion®® » pour
souligner la dimension émotionnelle et affective qui fait partie de 1’expérience du loisir.
L’expérience des individus peut nous €clairer sur les modalités de transmission du chant choral
et ce que cela apporte a celles et ceux qui s’y engagent. C’est pourquoi nous avons considéré

3 comme cadre d’observation pour comprendre la pratique de ce

« I’expérience du spectateur »
loisir. C’est une fagon de singulariser I’expérience des individus au regard de leur appartenance
collective (la société, le cheeur dont ils font partie) afin de mesurer les formes d’attachement, et
comment ils la pratiquent. Une approche ethnographique autorise également une démarche de
« reterritorialisation »*° de 1’enquéte, de fagon a observer la pratique du chant en fonction de

I’offre régionale en Lorraine.

La diversité des chorales ainsi que le nombre d’individus qui s’y inscrivent nous confrontent a
différents usages du chant choral, du point de vue des individus et des organismes qui mobilisent
cette activité. Le chant choral peut étre a la fois un outil d’enseignement artistique dans les
colleges, un moyen pour des citoyens de se faire entendre dans 1’espace public (chorales
révolutionnaires, féministes, chceeurs de victimes de violences domestiques ...), ou 1’occasion
pour des adultes volontaires de trouver du lien social et du plaisir a partager un moment avec

d’autres personnes. Cela implique différents modes de transmission des techniques vocales :

29 Rapport Singing Europe,de 1’ European Choral Association - Europa Cantat, 2015, page 87

30 Données INECC Mission Voix Lorraine 2019

31 Singing Europe, op cit, page 87

32 La part de choristes de plus de 15 ans dans la population frangaise est passée de 2.3% en 2000 a 4% en 2008.
Source : Singing Europe, op cit 2015, page 87

33 Antoine Hennion, La passion musicale, une sociologie de la médiation, Paris : Métailié, 2003

34 Laurent Juiller, Jean-Marc Leveratto, op cit

35 Emmanuel Ethis, et Jean-Louis Fabiani. « Conclusion. Pour une sociologie des publics de la culture «
reterritorialisée » », Emmanuel Ethis éd., Avignon, le public réinventé. Le Festival sous le regard des sciences
sociales. Ministere de la Culture - DEPS, 2002, p 276
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certaines relévent de I’enseignement mutuel, ou les choristes apprennent a chanter au contact
des uns et des autres, d'autres s’inscrivent dans des formes plus structurées comme dans les

¢coles de musique.

3 une diversité de choristes, tant au niveau du genre (chceurs mixtes, de

Cette activité intéresse
femmes ou d’hommes), de 1’age (cheeurs d’enfants, d’adultes, séniors) que de leur expérience
musicale proprement dite. Les chorales attirent des adultes volontaires venant découvrir la
musique, et des choristes expérimentés ayant plusieurs années de pratique, voire des diplomes
d’¢études musicales. Nous voudrions voir ce que ces différences d’expérience changent dans la

manicre d’appréhender la pratique.

Les amateurs produisent des spectacles, s’approprient des répertoires musicaux qu’ils partagent
ensuite avec un public d’auditeurs. Cela pose la question de I’organisation des concerts et des
possibilités de diffusion, mais aussi la question de la qualité artistique. Est-elle la seule finalité ?
Et si elle est présente, comment est-elle évaluée, construite ? L’efficacité d’un spectacle réside
dans sa manicre a toucher le public, et les amateurs sont capables de communiquer leur
sensibilité avec le public. Le chant est une technique artistique et une technique du corps®’ :
c’est une facon d’utiliser son corps pour communiquer avec le public, mais aussi une fagon,
pour soi, de cultiver son plaisir et son bien-&tre personnel. C’est également une pratique qui

permet aux individus de partager et de vivre une expérience collective et génere une sociabilité.

De plus, nous observons une réalit¢ en mouvement. Le chant choral en région repose sur des

organisations et des individus qui coopérent®

. Aucune des associations, €coles, collectifs que
nous observons n’existerait sans l’initiative, 1’engagement et les interactions d’un certain
nombre d’individus. Leur propre participation s’inscrit parfois dans le cadre d'un emploi ou
d’une activité bénévole. Il nous semble que pour comprendre cette pratique artistique, c’est
aussi comprendre les motivations des individus qui s’y engagent et les facons dont ils organisent

cette activité.

Enfin, ces amateurs sont en prise avec un objet réputé instable*®, la musique, et que nous ne
pourrions saisir que par ses intermédiaires*®. Comment faire une approche qui laisse la place

aux objets de la musique ? Et de fagon a voir I’ceuvre derriere eux ? Nous voulons également

36 Michel Callon, op cit.

37 Marcel Mauss, « les techniques du corps », Journal de Psychologie, XXXI11, 3-4, 1936

38 Howard Becker, les mondes de [’art, op cit.

39 Antoine Hennion. La Passion musicale. Une sociologie de la médiation, Editions Métaili¢, 2007, page 8
40 Antoine Hennion, op cit
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observer les pratiques musicales qui font le quotidien des chorales : les répétitions de musique

et les legons de chant afin de voir la musique « en acte »*L,

Ce que nous proposons c¢’est un essai d’anthropologie de la technique artistique en cherchant
ce que cette pratique apporte aux individus, et comment elle est transmise. Il nous semble que
cette technique n’est pas dissociable des situations, des motivations des individus et des
interactions. Nous regardons en effet a la fois comment 1’activité est organisée, comment les
individus s’y engagent et la pratique musicale en soi, pour aboutir a une meilleure
compréhension de la maniére dont ces techniques se transmettent, en fonction des cadres

sociaux et des publics concernés.

1.2.Hypotheses

Le goUt culturel comme construction

Une fagon courante de concevoir la sociologie serait de chercher les « facteurs sociaux » qui
viendraient expliquer les « faits sociaux », comme si le « social » était une sorte de contexte ou
de cause extérieure aux individus expliquant leur conduite*’. Nous considérons au contraire que
le « social » n'existe pas indépendamment des individus, mais qu'il est fait des liens mémes que
les individus construisent, des interactions. Les individus ne sont pas seulement des produits de
leurs déterminations sociales, mais guident leurs actions par des choix et donnent du sens a leur
pratique. Le gotit est une activité réflexive®. Cette idée a orienté la fagon de faire les entretiens
avec les choristes : nous les considérons comme des informateurs qui vont nous dire ce qu’ils
aiment, ce qu’ils font, et pourquoi ils le font. Il n’y a peut-€tre pas un seul sens au « loisir »,
mais une pluralité, selon les individus qui s’y engagent ayant chacun leur expérience et leur
culture. Cette approche se veut également symétrique, car nous considérons les points de vue a
la fois des professionnels, amateurs, autodidactes sans donner a priori plus de poids aux uns ou
aux autres. S’il y a des différences de point de vue, de role, elles vont apparaitre dans les
discours et les interactions. Le gott culturel peut devenir « vocation » pour certains individus
qui en font un choix de carriere comme chanteur, professeur de chant ou chef de cheeur. Ces
différences peuvent étre le signe d’opportunités d’emploi, mais également d’un changement de
définition chez I’individu entre ce qui reléve, pour lui, du loisir, du métier et du don de soi. En

effet quelquefois, le loisir des uns est I’emploi de quelqu’un d’autre. Nous ne pouvons observer

41 Antoine Hennion, « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture a une pragmatique de
I'amateur », Sociétés, vol. n° 85, no. 3, 2004, page 9

42Bruno Latour, Changer de société, refaire de la sociologie, Paris : La Découverte, 2006

43 Antoine Hennion, « une sociologie des attachements », op cit
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les pratiques amateurs sans croiser les professionnels qui collaborent avec eux en qualité de
professeurs de chant, professeurs de direction de chceur ou chefs de cheeur. Ces dispositifs
peuvent étre considérés comme des lieux de réalisation de la passion pour les usagers (choristes
ou ¢leves s’1l s’agit d’une école) et les professionnels qui encadrent ces choristes. Nous pouvons
nous demander dans quelle mesure ils congoivent leur métier et I’encadrement des choristes

qu’ils rencontrent

Modalisation de la pratique selon le cadre et les publics.

Le terrain nous confronte a une diversité de pratiques et de publics du chant choral, mais une
homogénéité de la technique artistique. Ainsi, cette activité de loisir peut avoir plusieurs sens
selon les individus qui la pratiquent. Il y a en Lorraine, des chorales de collége, des associations,
des écoles de chant, des chceurs militants ou des groupes qui fédeérent une communauté
linguistique... Cette liste n’est pas exhaustive, mais signale qu’il y a différents usages du chant
choral et donc différents types de plaisir pour les amateurs : le plaisir d’apprendre, de chanter
dans une langue en particulier, de rassembler une communauté villageoise ou de participer a un

concert régional.

Un enseignement spécialisé de chant choral au conservatoire de musique n’a pas les mémes
objectifs que la répétition hebdomadaire d’une chorale associative. Le sens de 1’activité et ses
formes de transmission varient selon le type d’organisation, les attentes de ses usagers et le type
de production préparée. Un méme collectif peut donner un sens différent a ses activités tout au
long de I’année : animation d’un mariage, concert caritatif, concert de fin d’année d’une école
de musique, préparation d’un spectacle régional. Les cadres sociaux et des cadres de
participation font varier le sens de 1’activité. Enfin, les professionnels font des catégories de
leurs publics, ne serait-ce que pour adapter leur maniére d’interagir avec eux, ou de parvenir a
les fidéliser. Les usagers, les cadres font varier le sens de 1’activité, et cela est perceptible par

I’observation de terrain.

La qualité artistique se construit en situation

L'observation de la pratique du chant choral et de sa transmission inclut nécessairement une
description des objets de la musique vocale : la voix, les ceuvres, les partitions, les sons. Notre
approche dialogue avec la musicologie, car décrire les interactions revient a décrire comment
se construit la qualité artistique et comment la musique surgit. En effet, I’interprétation des
ceuvres repose sur des pratiques et des négociations. Les individus parlent beaucoup pendant
les cours de chant et les répétitions pour se mettre d’accord sur la justesse et la qualité d’une

interprétation. La pratique de la musique — en particulier du chant choral, qui est de la musique
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« d’ensemble » — est une action collective et le résultat d’interaction entre les individus en
présence. On dit bien « faire » de la musique, ou «jouer » de la musique s’il s’agit d’un
instrument. La musique est un art vivant et de 1’artisanat : les individus se regroupent pour
« déchiffrer » et s’ajuster les uns aux autres, tester en répétition plusieurs versions d’'une méme
ceuvre jusqu’a se mettre d’accord sur celle qui convient le mieux. Une ceuvre de musique
n’existe pas une fois pour toutes comme les sculptures du Musée d’Orsay: c’est une
performance qui doit étre recréée sans cesse pour étre entendue, et chaque recréation la
transforme un peu. Toute interprétation d’une ceuvre déja existante est en réalité une recréation.
Quelqu’un pourrait objecter que dans le cas de la musique écrite, la partition fixe les choses. Or
la partition donne 1’organisation générale de 1’ceuvre, les rdles de chacun, la hauteur et la
fréquence des sons. Le reste — c¢’est-a-dire I’interprétation que vous entendrez au concert — se
fait en situation, apres une premiere lecture et des ajustements, jusqu’a parvenir a un résultat
acceptable pour tout le monde. Ces choix d’interprétation se font de maniére informée au regard
de I’histoire de la musique et de la connaissance des styles musicaux. La partition est
I’équivalent du script du film, du livret de théatre : réciter son texte par cceur ne suffit pas a
faire un spectacle, il faut aussi le faire d’une maniére convaincante. En tant que pratique, on
peut la décrire par I’approche ethnographique. La qualité de la musique et la technicité est
construite en situation, en lien avec I’expérience des individus en présence et ajustée aux
enjeux : on n’écoute pas de la méme manicre le concert d’une chorale amateur, d’un ensemble

spécialis¢, d’un cheeur d’enfants.

1.3Plan

Ces trois hypotheses structurent le manuscrit, composé d’un chapitre introductif qui présente
plus précisément des éléments de méthode et les outils théoriques, suivi de trois parties. La
premiére présente le chant choral en région. Je commencerai par une présentation du premier
cheeur que j’ai intégré ce qui nous donne mon ancrage sur le terrain et permet de voir a
I’intérieur d’un cheeur les différentes formes d’attachements que développent les individus. Des
portraits de choristes montrent la facon dont les individus construisent leur golt pour la
musique. Les individus reviennent de manicre réflexive sur leur carriere d’amateur et la maniére
dont ils sont entrés en contact avec le chant choral, en fonction de leurs expériences dans
I’enfance ou I’age adulte et des sociabilités développées par le chant choral. Les chorales sont
en effet a la fois le cadre d’expérience des choristes, mais aussi des acteurs collectifs avec une
identité propre, donnée par leur nom, et capable d’organiser des évenements. Cette identité

collective explique la pérennité de certains cheeurs, capables de renouveler leurs effectifs
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malgré des départs. Ces acteurs collectifs sont eux-mémes pris dans d’autres organisations :
I’enseignement public général et spécialisé, le tissu associatif. C’est ce dont nous parlons plus
directement dans la seconde partie. Dans la seconde partie, nous observerons différents
dispositifs de transmission du chant choral, avec une présentation de leurs objectifs propres.
Cette description commence par les lieux les plus institutionnalisés, comme les écoles
d’enseignement général (les chceurs scolaires) et spécialisé (le conservatoire régional). Ces
lieux de transmission sont également les lieux de réalisation de passion ou vocation pour les
professionnels qui y enseignent, et qui dirigent ces structures. Les entretiens avec des
professeurs de direction, des chefs de cheeurs et chanteurs professionnels nous éclairent sur la
construction du goit culturel du point de vue des professionnels et leur relation a I’activité.
Enfin, la troisiéme partie est consacrée a la musique en train de se faire. Nous voulons observer
comme les acteurs s’approprient et transmettre les techniques vocales, les répertoires musicaux
en focalisant sur les interactions et 1’expérience collective et le plaisir que cela procure aux
individus. Cette description commence par les interactions les plus individuelles, comme le
cours individuel de chant aux plus collectives avec 1’observation des productions musicales
d’un cheeur et de concerts régionaux. Ces observations suivent I’hypothése que la qualité

artistique se construit en situation avec les individus en présence.

Le lecteur remarquera que certaines observations ne sont pas anonymisées. Le texte contient
des noms de cheeurs, d’orchestre et d’ensembles professionnels ainsi que des noms de musiciens
professionnels. Les personnes rencontrées dont le nom apparait en entier sont informées de la
démarche. Les choristes amateurs sont anonymisés, de méme les situations d’entretiens
informels lorsque des individus émettent des jugements a 1’égard d’autres individus. La
question de I’anonymat se pose différemment en sociologie de la culture dans le sens ou les
musiciens, les cheeurs font de la publicité pour leurs actions et participent a des événements
publics. Les professionnels de plus parlaient moins d’eux-mémes que de I’organisation qu’ils
dirigent, de leur fagon d’exercer leur métier. De plus, nous avons rencontré¢ deux limites a
I’anonymat : la premicre c’est que les chceurs rencontrés sont tellement spécifiques qu’ils
seraient reconnaissables malgré 1’anonymat, et il en va de méme pour les professionnels qui
sont aisément identifiables de par le caractére unique de leurs emplois ; la seconde c’est que
I’anonymat, pour étre absolu, nécessite de nous priver d’information de lieux et de type
d’organisation. Par exemple, il est important de distinguer un chceur du conservatoire régional,
d’une association, d’une maitrise parce que ces organisations ont des fonctionnements qui leur

sont propres. Or nous n’avons qu’une maitrise de cathédrale en Lorraine (les plus proches sont
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Strasbourg, Reims et Dijon), seulement deux conservatoires régionaux (Metz et Nancy) avec
des fonctionnements différents. Toute description les rend identifiables a moins de lisser le
terrain et de nous priver des éléments de distinction de situations. Il s’agit ici d’une enquéte en
région, et sans que cette étude puisse €tre exhaustive, les lieux, les chceurs, les salles de

spectacles et festivals que nous rencontrerons sont représentatifs de la vie musicale locale.

Aune époque ou I’écriture inclusive est de plus en plus courante pour permettre, dans 1’écriture,
une représentation égalitaire des individus qui composent la société, je voudrais préciser 1’'usage
que j’en ai fait : dans I’ensemble, par commodité, j’ai utilisé 1’écriture traditionnelle. Les
portraits permettent d’identifier le genre des personnes rencontrées, je n’ai donc pas cherché a
employer de langage neutre, mais accordé¢ selon le cas et le genre de la personne. Un mot est
cependant souvent écrit de maniere mixte, c’est celui de « chef.fe de chceur ». On observe
depuis quelques années une féminisation de la profession que 1’écriture traditionnelle ne permet
pas de représenter, donc j’ai maintenu ce choix, car actuellement, un chef de cheeur sur deux
est une femme. Avant de présenter plus précisément les cheeurs en région, je voudrais présenter

ma méthode.
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2. Etat de Dart

Les outils d’enquéte sont liés aux questions que I’on se pose. Si ’on s’intéresse aux
déterminations sociales a 1’origine des gots culturels, il convient de faire des enquétes
statistiques pour mesurer, a I’aide d’indicateurs comme le métier ou le niveau d’études, les
consommations culturelles privilégiées par les individus selon leur origine sociale. C’est
important pour mesurer des inégalités d’acces a la culture et, avec les années, les effets des
politiques culturelles censées les réduire. A ce sujet, les statistiques culturelles montrent que les
pratiques amateurs augmentent depuis 1980, ce que 1’on peut interpréter comme un signe positif
de I’¢largissement de 1’acces des Frangais a la pratique d’un instrument. Cela est important dans
une société démocratique ou les inégalités d’acces aux biens culturels apparaissent comme une
injure a I’égalité de droit des citoyens, et également si nous considérons la culture comme un
bien commun que 1’on peut partager.

L’expérience du spectateur*® est souvent, et paradoxalement, ignorée dans les études sur les
publics ou sur la réception culturelle, car ces études privilégient les caractéristiques
sociodémographiques pour mesurer les publics. Paradoxe, car la culture est avant tout une
expérience, que les individus renouvellent parce qu’elle est gratifiante pour eux, par intérét pour
un type de spectacle. Nous voudrions recentrer 1’analyse sur I’expérience des spectateurs et
non chercher a expliquer les pratiques culturelles, mais a les décrire. En effet, certaines
approches en sociologie de la culture expliquent les choix de consommation culturelle en
fonction par exemple de 1'origine sociale des individus. Ce genre d’approche répond a des
besoins de 1’Etat Culturel dans un souci de veiller a ’égalité d’accés des citoyens aux biens
culturels. Ces enquétes vont étre des supports aux politiques culturelles, et leur utilité est
démontrée par I’importance que leur accordent les acteurs : sur notre terrain, la plupart des
enquétes proviennent d’associations de chant choral (comme les Mission-Voix ou I'I[FAC) qui
se font porte-parole du terrain et cherchent a alerter 1’Etat Culturel sur ses besoins. Ces enquétes
traduisent des besoins, et sont des outils de gestion pour les institutions. Mais est-ce qu’elles
peuvent traduire 1I’expérience des individus ? Pour cela, des outils qualitatifs conviennent mieux
et en particulier I’observation de terrain, car elle permet de suivre les individus et de partager
I’expérience avec eux. L’expérience entiere des individus s’inscrit dans leur histoire personnelle

et dans leurs pratiques et ne peut étre saisie par des questionnaires*.

44 Jean-Marc Leveratto, Laurent Jullier, « L’expérience du spectateur », op cit.
45 Emmanuel Ethis, « Le questionnaire, objet de médiation et fiction narrative », Les Enjeux de l'information et
de la communication, 2003/1 (Volume 2003), p. 23-35.
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2.1Les travaux sur le chant choral et les musiciens

46 ou des

Il y a déja des travaux sur le chant choral, surtout des traités de pédagogie du chan
approches historiques ainsi que des €études statistiques produites par le ministére de la Culture
en concertation avec des associations de chant choral. Pour documenter le chant choral de la
période contemporaine, on peut signaler en particulier la thése de Guillaume Lurton*’ publiée
en 2011, « Le Cheeur partage : le chant choral en France, intégration socio-économique d'un
monde de l'art moyen » qui donne une vision d’ensemble des chorales associatives et leurs
modes d’organisation en France, ainsi qu’une enquéte du ministére de la Culture et de la
Communication publiée en 2000 intitulée « Choristes et Chorales : pratique en Amateur du
Chant Choral » et qui présente tout ce qui constitue les chorales. Actuellement, les données
chiffrées viennent des associations de chant choral en particulier des Mission-Voix, de I’'IFAC
(Institut Frangais d’Art Choral qui est un groupe d’intérét pour la promotion du chant choral),
ainsi que des fédérations de chant choral. A coté de cela, il y a plusieurs travaux universitaires
en histoire qui concernent le chant choral sous 1’Ancien Régime, par exemple 1’enquéte de
Bastien Malibot sur I’enseignement du chant choral sous I’ Ancien Régime®®, ou des études de
cas spécifiques comme la place du chant choral dans les écoles de musique®®. Comme le
rappelle Catherine Rudent®, la voix est paradoxalement peu étudiée en tant que technique du
corps puisque ’on trouve des enquétes a partir des années 1970. C’est tardif au regard de
I’importance de la voix au quotidien dans les interactions et en tant qu’expression artistique :

on utilise sa voix tous les jours.

De plus, ’objet de cette étude, le « chant choral » est un objet pluriel. Parler du chant choral,
c’est parler de la voix, des pratiques amateurs, du spectacle vivant, des loisirs et des professions.
Les études sur les pratiques culturelles séparent la question du loisir et de I’emploi. Il y a d’une
part des enquétes sur les musiciens professionnels (J. P. Menger®!, M. Buscatto®?, M.

Perrenoud® ...) et d’autre part, des enquétes sur la consommation culturelle des individus. Ces

46 Par exemple le livre de référence de Richard Miller, « la structure du chant. Pédagogie systématique de 1’art
du chant », Paris, Cité de la Musique, 1996

47 Guillaume Lurton, « Le Checeur partagé : le chant choral en France, intégration socio-économique d'un monde
de I'art moyen », thése de doctorat en sociologie, Paris, IEP, 2011

48 Bastien Malibot, Les enfants de cheeur des églises du centre de la France, les institutions capitulaires
d’éducation et leurs éleves aux XVIle et XVIII siecles, éditions Blaise-Pascal

49 Brigitte Rose, Clos Jacques, Chant choral et école de musique, Paris, Cité de la Musique, 2000

50 Catherine Rudent. « Oublier « The grain of the voice » : étudier la voix dans les chansons », Volume!, vol.
16 :2-17 :1, no. 1, 2020, pp. 7-26.

51 Pierre-Michel Menger, Le travail créateur. S'accomplir dans l'incertain, Paris : Gallimard -Seuil, « Hautes
études », 2009

52 Marie Buscatto, Femmes du jazz. Musicalités, féminités, marginalités, Paris : CNRS, 2007, 222 p.

53 Marc Perrenoud, Les musicos. Enquéte sur les musiciens ordinaires, Paris : La Découverte, 2007
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derniéres sont constituées d’enquétes statistiques sur les loisirs des Francais ou sur les amateurs
(fans, usagers) d’une forme culturelle en particulier. Or, la réalité n’est pas aussi tranchée entre
le monde professionnel et le monde du loisir, si on considére que les amateurs se familiarisent
avec le monde du spectacle et les techniques artistiques par leur propre consommation culturelle
et a fortiori par leur pratique en amateur. Amateurs et professionnels partagent un langage
commun du fait de s’intéresser aux mémes objets. De plus, le loisir des uns peut étre 1’emploi
de quelqu'un d’autre : sur notre terrain, de nombreux cheeurs sont dirigés par des chefs de
checeurs professionnels, et des amateurs sollicitent des professionnels pour prendre des cours de

chant ou des stages de chant choral.

Il y a des enquétes sur des objets. Je pense notamment aux travaux de Vincent Dubois®* sur les
harmonies. Les chorales entretiennent une parenté commune avec les harmonies de par le role
des Orphéons, mais représentent aujourd’hui une activité artistique distincte, et qui est pratiquée
dans des cadres différents. Enfin, il reste la question de 1’analyse des objets de la musique : les
sons et les ceuvres elles-mémes dont le discours est laissé a d’autres disciplines comme 1’histoire
de I’art, la critique d’art, la musicologie. Pourtant les objets comptent : il n’y a pas d’amour de
I’art sans objet artistique. Quand on parle d’une activité comme la musique, qui est un art du
spectacle, elle est directement liée a des actions: on joue de la musique, on joue d’un
instrument, on chante, 1’on se rend au concert. Ce sont des actions que 1’on peut décrire. De
plus, en répétition les musiciens commentent sans cesse ce qu’ils sont en train de faire. Nous
pouvons parler des objets dans la mesure ou les acteurs sociaux en parlent. Sur le terrain, nous
irons dans les répétitions de musique ou les acteurs ne font rien d’autre que chanter et débattre

55

sur ce qu’ils viennent de chanter. Les travaux d’Antoine Hennion> nous ont aidés a construire

notre approche, en montrant que 1’on peut placer les objets de la musique (disques, partitions,
pupitres, instruments. ..) au centre de 1’analyse, qui permet de parler de la construction du gotit®®
du point de vue des individus et de la spécificité de 1’objet musical qui n’existe qu’au travers
de ses médiations. C’est-a-dire que le golit en matiere de culture est toujours le résultat d’une
expérience et d’une relation a 1’objet et qu’il faut jouer de la musique pour pouvoir I’entendre.

C’est un art vivant qui existe différemment des arts plastiques (quoiqu’ils fassent des

performances aussi). Le golit en matiere de culture n’est pas qu’un attribut des individus que

54 Vincent Dubois, Jean-Matthieu Méon, Emmanuel Pierru, Les mondes de I'harmonie. Enquéte sur une
pratique musicale amateur, Paris : La Dispute, 2009

55 Antoine Hennion, La Passion musicale, une sociologie de la médiation, Paris : Metailié, 1993

56 Antoine Hennion. « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture a une pragmatique de

l'amateur », Sociétés, vol. n® 85, no. 3, 2004, pp. 9-24.
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nous pourrions analyser froidement: c’est toujours une expérience et un plaisir pour les
individus. Des individus écoutent une musique parce qu’elle leur plait, ils vont a la chorale
parce que cela leur fait plaisir. On ne peut pas comprendre la consommation culturelle sans
parler de I’expérience des individus et de leur plaisir a participer. Le plaisir est li¢ a la qualité
de I’ceuvre : si on aime telle ou telle musique, ¢’est que nous ’apprécions, nous la jugeons de
fagon positive. Quand il s’agit de juger de la qualité d’une ceuvre ou d’un spectacle, nos affects

font partie de la grille d’évaluation.

2.2Nos golts nous appartiennent-ils ? Entre déterminisme social et
réflexivité

Dans le titre de I’ouvrage de Bourdieu®’ « la distinction, une critique sociale du jugement », le
terme « distinction » a deux sens : celui du discernement et celui de la distinction sociale, ¢’est
a dire la place de chacun dans la hiérarchie des styles de vie. Une critique « sociale », car
I’ouvrage montre le lien entre les gotits des individus et leur origine sociale. Autrement dit, ce
que nous croyons, nous entretenons vis-a-vis de nous-mémes I’illusion que nos goiits nous
appartiennent, alors qu’ils sont socialement déterminés. Les gofits n’étaient pas expliqués en
eux-mémes, mais en fonction de leur role dans des stratégies sociales identitaires : affirmer un
golit ou un certain style de vie, c¢’est affirmer sa situation sociale. C’est donc une maniére de
remettre en question le libre arbitre des individus (nous croyons que nos golits nous
appartiennent et nous définissent individuellement alors qu’en réalité, ils seraient déterminés
par notre éducation, notre 1’héritage social, les valeurs privilégiées par le milieu social dans
lequel nous vivons) et de dire que nos possibilités de choix (en matiere de consommation
culturelle, d’études, de métier...) sont tres réduites, car elles dépendent des options données par
notre milieu social d’origine et des perspectives limitées de mobilité sociale. Ce mécanisme est
expliqué par 1’habitus : un ensemble de disposition, de valeurs, de gestes, de fagons de parler
que les individus héritent de leur milieu social d’origine et qui vont orienter fortement leurs
choix de vie, leur maniere de se comporter, de s’exprimer et les choses qu’ils apprécient. Dans
cette vision, la qualité des choses que nous aimons est une affaire de croyance, et n’est pas due
a la nature des objets. A I’inverse, les habitudes culturelles deviennent des marqueurs sociaux.
C'est ce que recouvre le terme « d'habitus *», qui englobe les dispositions dont chacun hérite a
sa naissance, par sa famille et son éducation et qui prédispose les individus a faire certains choix

plutot que d’autres. Les individus héritent non seulement de gotts, mais de dispositions a aimer

57 Pierre Bourdieu, La Distinction, Critique sociale du jugement, Paris : Minuit, 1979
58 Pierre Bourdieu, op. Cit.
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les choses. N’est-il pas possible pourtant d’aimer des choses qu'on ne connaissait pas et de
s'¢loigner du milieu dans lequel on est né ? Les individus peuvent étre amenés a découvrir de
nouvelles choses et quand il est question en particulier d'un gotlit pour une pratique culturelle,
la découverte devient souvent un élément constituant de 1'attachement que les individus peuvent
développer pour un loisir. Dans les entretiens, les amateurs reviennent sur la maniére dont ils
sont entrés en contact avec la musique. Certains avouent avoir « bercé dedans » dés 1'enfance
dans leur famille. D’autres étaient ¢loignés de la musique et des pratiques culturelles et ont
trouvé plus tard grace a une chorale, un moyen d’avoir une pratique musicale. Les individus
peuvent mesurer eux-mémes la fagon dont ils étaient prédisposés ou non a avoir ce type de loisir
et se montrent conscients de leurs déterminismes. Enfin, le gott est une activité réflexive®® Le
langage courant nous 1’indique : on « se » passionne pour quelque chose, on « s’intéresse »
c’est-a-dire : on crée un lien entre soi et I’objet que I’on veut connaitre. Enfin, avec le temps,
on finit « par s’y connaitre » - il y a un donc un lien entre la pratique et la culture des individus,
qui s’apprend par expérience. Certaines approches considérent le golit comme une activité et
un échange de don-contre-don entre 1’individu et 1I’objet de son gotit. De cette interaction nait
un attachement®, ¢’est-a-dire un lien affectif entre 1’individu et les formes culturelles qu’il

consomme

« Une pratique, une activité collective avec des objets, un « faire ensemble », passant par
des savoir-faire et n’ayant de sens qu’a cause des « retours » que les pratiquants en attendent
— et en obtiennent souvent, méme si ce n’est jamais exactement ce qu’ils voudraient. Le
but était de sortir la sociologie du golit d’une conception critique devenue hégémonique,
qui ne le congoit que comme un jeu social gratuit et ignorant de lui-méme, pour restituer a
la pratique amateur son espace propre. Le golit est une modalité problématique
d’attachement au monde ».

L’attachement est un concept qui permet de parler du lien affectif que les individus établissent
avec les choses qui les entourent. Cela revient a parler du « gotit » d’une fagon plus nuancée
que la « passion » et de considérer le role que peut avoir ce golit dans 1’exploration d’un monde
culturel par les individus. L’individu qui apprécie une forme artistique voudra renouveler cette
expérience et s’intéresser au monde de I’art dont elle est issue. C’est un moteur dans la
construction de la culture des individus. L'attachement est un concept import¢ de la
psychologie. Développé initialement par Bowlby et Ainsworthen en 199161, qui s'appuyaient

sur des connaissances en ¢thologie, psychanalyse et psychologie, le concept d'attachement

59 Antoine Hennion. « Réflexivités. L'activité de 'amateur », Réseaux, vol. 153, no. 1, 2009, pp. 55-78.

60 Antoine Hennion, « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture & une pragmatique de
I'amateur », Sociétés, 3/2004 (n° 85), p. 9-24.

61 Inge Bretherton, “The origins of attachment theory: John Bowlby and Mary Ainsworth”, Developmental
Psychology, 28, 1992, pp 759-775.
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désignait en premier lieu le lien affectif d'un bébé a sa mere et permettait alors d'observer ce
lien, mais aussi les conséquences des ruptures ou accidents de lien, pour arriver a la notion de
« figure d'attachement » — c'est-a-dire l'individu sur lequel I'enfant va créer des liens
d'attachement — et son role dans la construction d'une sécurité affective qui va permettre a

l'enfant d'explorer le monde :

« the concept of the attachment figure as a secure base from which an infant can explore
the world »°

Le concept a connu des développements en psychologie, jusqu'a former une théorie de la
motivation humaine, qui serait pour l'individu, un systéme de recherche de familiarité et de

nouveauté :

« The idea that human motivation derives from an interplay of familiarity-and novelty-
seeking systems needs further exploration, as does the notion that the human personality
can be conceptualized as a hierarchy of interlinked systems »%

La personnalité humaine pourrait méme €tre construite autour de ce mouvement de recherche
entre familiarité et nouveauté. Analyser le golt comme un «jeu social gratuit » ou une
« stratégie identitaire®» révéle des effets d’appropriation des loisirs par certains groupes
sociaux, mais cette analyse est froide et ne permet pas de saisir I’expérience, ni le sens de
l'activité : avec des statistiques comment percevoir si quelqu’un écoute une musique
distraitement ou par passion ? La pratique musicale engage des affects et est un choix des
individus. Le mode¢le de la distinction repose sur le constat d’une inégale distribution des
capitaux culturels dans la société, elle-méme liée a des rapports de pouvoir. Ne peut-on pas
considérer que la culture appartient a tout le monde et que les citoyens aient une égalité de droit
devant I’expérience artistique ? Cependant, en ce qui concerne au moins le plaisir du spectacle,
il y a différentes fagons d’y accéder, dont le chant choral prisé par un grand nombre d’individus.
L’observation du chant choral est intéressante, car c’est une technique artistique tres répandue
dans la société — il y aurait entre 1,465 et 2,666 millions de choristes en France —, qui concerne

tous les ages et est transversale a de nombreux répertoires musicaux. Si nous parlions d’un

62 Ibid. (traduction de moi) : « le concept de la figure d’attachement comme base sécurisées a partir de laquelle
I’enfant peut explorer le monde »

63 Ibid. (Traduction de moi) : « I’idée que la motivation humaine résulte des tensions internes d’un systéme de
recherche de familiarité/nouveauté mérite de nouvelles explorations, tout comme 1’idée de représenter la
personnalité humaine comme un enchevétrement de systémes hiérarchisés ».

64 Christian Le Bart. « Stratégies identitaires de fans. L'optimum de différenciation », Revue francgaise de
sociologie, vol. vol. 45, no. 2, 2004, pp. 283-306.

65 Estimations de 1’enquéte « Ministére de la Culture et de la Communication, Enquéte sur les pratiques
culturelles des Frangais : 2008.

66 Estimations du sondage européen Singing Europe, initié¢ par la European Choral Association. Source : « The
Voice Project 2012-2015, final report », European Choral Magazine, 01/15
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répertoire musical en particulier, ou d’un collectif particulier, la question serait autre, car nous
pouvons voir des effets de morphologie sociale plus forts. Dans I’ensemble, ¢’est une technique
artistique aussi présente en ville qu’a la campagne, proportionnellement au taux de population.
Nous pourrions faire une étude sur le public de tel répertoire (le public de la musique
contemporaine, les amateurs de jazz vocal, le phénomene des 2000 choristes...) en faisant
I’hypothése que les répertoires musicaux privilégiés dans ces lieux attirent des publics plus
restreints. Avec une approche de terrain, qui concerne le chant choral comme technique
artistique, nous verrons que des individus de milieux sociaux différents sont amenés a se
rencontrer. L’individu lui-méme devient a son tour médiateur pour son entourage. Enfin, I’art

génere ses propres réseaux de sociabilité qui ne sont pas ceux donnés par la naissance.

Si le gotit est réflexif, il est également une technique de s0i®’ : les amateurs prennent soin d’eux-
mémes par le biais de leur activité de loisir, et une technique du corps. L’acte de gotiter®® est
une technique du corps®- Mais I’acte de gotter, en tant que technique du corps, est également
un moyen d’évaluer la qualité des objets. Dans un article, A. Hennion décrit un amateur de vin,
qui aprés en avoir gouté un, se dit a lui-méme, « Tiens ! ce vin n’est pas mauvais... » : son
expérience en matiere de vin, et son golt (au sens d’un des cinq sens), lui permettent d’évaluer
ce vin. Il en va de méme pour toutes les choses que nous rencontrons, et a fortiori pour la
musique. Les amateurs acquierent de I’expérience et se font une idée de la musique qu’ils
entendent, qu’ils produisent et leur plaisir est indexé sur des qualités qu’ils y trouvent. C’est
une facon de voir le gotit esthétique qui accorde de la valeur aux objets : I’amour de I’art n’est
plus une croyance, mais une expérience positive des effets d un objet artistique sur soi. En tant
que technique du corps, notre capacité a discerner les choses, a évaluer la qualité d’un produit
artistique est accessible au plus grand nombre. La culture n’est pas un attribut des individus,
mais une compétence, et une technique du corps qui s’acquiert avec I’expérience. En cela, elle
est accessible pour I’ensemble des individus. D’apres Kant, la faculté de juger appartient a
chacun, et méme si elle s’appuie sur la subjectivité des individus, elle prétend a I’universalité :
Kant croit a un idéal du « beau », qui est la caractéristique des ceuvres culturelles qui attirent
un jugement universel et désintéressé, ce serait donc la caractéristique du chef-d’ceuvre, un

objet qui emporte 1’adhésion universelle des spectateurs. Le gotit chez Kant est également

67 Michel Foucault, « Les techniques de soi », Dits et écrits, 1954-1988, t. 11, 1976-1988, Paris : Gallimard,
1994 [1988], p. 1602-1632
68 Antoine Hennion. « Réflexivités. L'activité de 'amateur », Réseaux, vol. 153, no. 1, 2009, pp. 55-78.
69 Marcel Mauss, « Les techniques du corps », Journal de Psychologie, vol. xxxii, n® 3-4, 15 mars - 15 avril
1936
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amoral’’. En réalité, le jugement fait plutot I’objet de négociation dés lors qu’il s’agit pour un
collectif d’amateurs de tomber d’accord sur un jugement: tomber d’accord sur une
interprétation, sur I’appréciation d’un concert, sur une facon de chanter telle ou telle picce. Le
golt en effet ne va pas de soi et se discute : les amateurs confrontent leurs opinions, leurs
ressentis a la sortie du concert, de la répétition, mais, lorsqu’il s’agit d’une chorale, ils doivent

¢galement se coordonner sur une interprétation collective de la piéce qu’ils vont chanter.

2.3Les statistigues culturelles

En France, les statistiques culturelles ont émergé a partir des années 1970. L’enquéte de
I’INSEE en 1967 sur les loisirs des Frangais, et la premiére enquéte Pratiques Culturelles en
1973 indiquent un nouvel intérét de I’Etat pour la consommation culturelle des Frangais. Cela
arrive a une époque « ou souffle encore I’esprit 1968"* », et une époque charniére du point de
la consommation culturelle, car elle voit le début de la « généralisation de la télévision dans les
foyers’? » suivie dans le temps par les nouveaux équipements de consommation audiovisuels a
destination des particuliers ce qui change considérablement les modes de consommation de ces
ceuvres et souleve de nouvelles interrogations en termes de démocratisation culturelle — dont

ces équipements pourraient étre les supports.

Les statistiques culturelles et les enquétes sur les pratiques culturelles accompagnent le
mouvement de démocratisation culturelle en permettant « une analyse des inégalités en matiére
de fréquentation des équipements culturels qui réponde aux attentes de la planification
culturelle et des militants de la démocratisation, tout en mettant en ceuvre une perspective
ouverte des activités culturelles, en les situant dans le cadre plus général des loisirs et du temps
libre™ ». Ces enquétes sont conduites par un souci de 1’égalité devant les offres culturelles, et
indiquent les points sur lesquels travailler pour le législateur ou décideur politique soucieux
d’aller vers plus d’égalité. Ainsi :

« Lorsque, avec nos premicres enquétes, on pouvait montrer que 90 % des Francgais
n’avaient jamais mis les pieds de leur vie dans un concert ou 75 % dans un théatre, on

70 A cela, nous pourrions opposer le fait que le sens moral du spectateur prend une place importante dans la
formation de son gott, car un spectacle ou une ceuvre qui est contraire a ses valeurs sera rejetée.

71 Olivier Donnat, Pratiques culturelles des frangais, : une enquéte de marginal-secant, au croisement de la
sociologie de la culture, des médias et des loisirs, in Le Fil de l'esprit. Augustin Girard un parcours entre
recherche et action, Paris : Comité d'histoire du ministére de la Culture et de la Communication, coll. « Travaux
et documents », n° 29, 2011

72 Olivier Donnat, op. cit.

73 Olivier Donnat op. Cit.
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montrait I’ampleur du terrain qu’il fallait parcourir pour arriver a 1’égalité d’accés dont se
targuaient la République dans ses principes et la planification dans son volontarisme’*»

Cette mécanique n’est pas simple, et tous les efforts des pouvoirs publics n’apportent pas les
résultats escomptés,’ mais permettent d’identifier et de comprendre les inégalités, d’identifier
¢galement des leviers pour les corriger. Avec 'émergence des statistiques culturelles, la culture
devient un « domaine d’action publique’® ». Cependant, les chiffres — qui rendent les pratiques
culturelles objectivables — ne tiennent compte ni de leur « contenu artistique ou culturel ni

des effets qu’elles produisent sur les personnes concernées’’ ».

C’est en lien avec une préoccupation des pouvoirs publics qui est la « démocratisation
culturelle » : les biens culturels sont-ils partagés ? L’expression en soi, cependant, sous-entend
que la culture est une chasse gardée de certaines fractions de la société et non encore accessible
au plus grand nombre. Mais n’y a-t-il qu’une seule culture ? Et le cas échéant comment la rendre
plus accessible ? A partir de 13, les établissements culturels peuvent identifier des leviers pour
attirer de nouveaux publics : la programmation, les tarifs, les horaires de représentations, des
ateliers ouverts aux amateurs, et autres démarches participatives. A I’inverse, ces données
peuvent aussi, en lien avec une perspective historique, montrer que certains genres artistiques
considérés comme mineurs gagnent en visibilité (ainsi les musiques de jazz ont peu a peu
changé d’audience, la bande dessinée également). Démocratie culturelle, débat ancien, mais
qu’il vaut mieux rappeler : la culture, ¢a se partage, et il y a plusieurs manieres de participer a
la vie culturelle. Le chant choral permet a la fois a des individus de se familiariser avec des
ceuvres du patrimoine, avec les formes musicales les plus sophistiquées, mais valorise aussi la
création, I’expression de soi. Certaines chorales valorisent spécifiquement I’autoformation et
un apprentissage mutuel, loin des enseignements formels dans une démarche de « démocratie
culturelle » plutét que « démocratisation culturelle ». Ces usages sont possibles. L’observation
de terrain permet de saisir ces différents usages, et dans tous les cas, c’est une expression

artistique particulierement accessible, puisqu’elle permet ces usages différents.

74 Joftre Dumazedier, Augustin Girard, Vincent Dubois, Didier Georgakakis, « Sciences sociales et politiques
culturelles. Entretiens avec Joffre Dumazedier et Augustin Girard », Politix, vol. 6, n°24, Quatriéme trimestre
1993, « Affaires culturelles », sous la direction de Annie Collovald, Sylvain Bourmeau et Vincent Dubois, p 69
75 Ainsi la déception du sociologue Augustin Girard, directeur de la premicre enquéte Pratiques Culturelles en
1973, dans un article publié dans le journal Le Monde en « constatant que des mesures qui se voulaient égalitaires
ont eu des effets pervers qui ont cumulé les facilités d’acces a la culture sur les mémes catégories de population »,
Le Monde, 8 décembre 1982, cité in Olivier Donnat op. Cit.

76 Olivier Donnat, op.cit.

77 Tbid
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Les approches sociodémographiques de la culture servent toujours a quelqu'un : cela peut étre
des institutions culturelles (musées, orchestres, salles de spectacles, festivals ...), I’Etat
(représentée par le ministére de la Culture), ou des collectifs : par exemple, une association
souhaite promouvoir le chant choral et témoigner des besoins du terrain par les statistiques. Les

enquétes publiques et les statistiques publiques permettent de :

« Mesurer a D’échelle nationale le niveau de diffusion des différentes formes de
participation a la vie culturelle, décrire les constellations de pratiques, de goits et de
connaissances repérables a cette échelle (les univers culturels) et apprécier I’influence
respective des principaux facteurs sociodémographiques.’® ».

Nous considérons les statistiques comme des outils de gestion. Elles accompagnent les
politiques culturelles, permettent de mesurer leurs effets et d’identifier de nouveaux objectifs
toujours dans une perspective d’amener davantage d’égalité dans la société francaise. Elles
servent également d’argument pour les défenseurs d’une pratique culturelle qui peuvent a la
fois attester de la diffusion de cette pratique dans la population, et mesurer des enjeux plus
spécifiques : les défenseurs du chant choral déplorent par exemple la faible proportion de chefs
de cheeur diplémés. Faire une enquéte sur ce sujet permet de justifier leur professionnalisation

par exemple.

2.4Saisir expérience de la vie sociale

La consommation culturelle est toujours une expérience. Le terme de consommation n’est pas
a prendre au sens péjoratif que lui donne I’expression contemporaine de « société de
consommation », mais dans le sens de faire I’expérience de quelque chose. Consommer un
repas n’empéche nullement d’en apprécier la qualité. Le terme de consommation est li€¢ a celui
d’expérience : pour évaluer une ceuvre culturelle (livre, film, musique) il faut 1’avoir
expérimentée (lue, regardée, écoutée) et ceci est a la fois une technique du corps (lire, regarder,
¢couter) et une activité critique — de jugement, de discernement, d’expertise. Préparer un
concert, écouter une musique tout comme aller voir une piece de théatre est quelque chose qui
se vit, et c’est un risque. En effet, bien qu’on puisse avoir des indices quant a la qualité du
résultat (une bonne préparation, une formation musicale, quand il s’agit de produire un
spectacle, une idée de la réputation des artistes, des comédiens ou du metteur en scene s’il s’agit
d’une piece de théatre, et ainsi de suite) ce n’est qu’a 1’issue d’un spectacle que 1’on peut
connaitre sa valeur : il faut avoir vu un film ou écouté un album pour savoir s’il est bon. Et
comment peut-on savoir s’il est bon ? L’appréciation d’une production, pour les artistes et les

spectateurs, tient a la fois a la culture et a I’expertise de chacun, et de leur ressenti. Mais les

78 Olivier Donnat, op. Cit.
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deux ne sont pas dissociables : une appréciation positive d’une production se traduit par du
plaisir pour les individus. La consommation culturelle est nécessairement vécue
émotionnellement par les individus, c’est en cela qu’elle est une expérience, un événement qui
a eu une durée, des enjeux et que les individus ont pu éprouver, par leurs sens et donc par leur
corps. En ce sens, notre approche est anthropologique, car elle tente de décrire cette expérience

du spectacle, qui touche a I’humain.

Les individus éprouvent la réalité. Nous ne sommes pas des purs esprits, vivant dans des corps :
nous sommes des corps et ¢’est par notre organisme que nous percevons le monde qui nous
entoure et interagissons avec lui. Lorsqu’il s’agit d'étudier un loisir culturel, cette notion devient
d’autant plus cruciale que ce loisir engage des affects et les individus se lient a des biens
esthétiques qui leur procurent du plaisir : plaisir d’écouter, de chanter, d’assister a un spectacle,
un concert. Les individus amateurs s’engagent affectivement et s’attachent, aux ceuvres, a des
genres artistiques, aux gens avec qui ils peuvent le partager. Cet engagement n’est pas a opposer
a celui du spectateur, car « écouter c’est participer ». La salle et la scéne correspondent a deux
formes de participation au spectacle et a deux plaisirs différents. Une claveciniste disait, un jour
ou elle ne jouait pas, mais présentait un concert, qu’on lui avait demandé ce que cela lui faisait
de ne pas jouer cette fois-1a : elle avait répondu que la scéne exige un certain contrdle de soi
alors que la musique écoutée autorise I’amateur a s’évader, qu’elle était heureuse de pouvoir

aussi s’évader, cette fois-la.

J'ai privilégié donc les outils qui permettent d'étudier I'expérience des individus, c'est a dire
principalement de 1'observation participante et des entretiens semi-directifs. Cela implique de
chanter dans des chorales (sur Metz, Nancy, Luxembourg, occasionnellement Dijon, Forbach,
Sarrebourg), prendre des cours de chant, aller a des concerts, discuter avec des chefs de cheeurs,
des chanteurs et recueillir du vécu, des expériences. Et ce sans hiérarchiser les opinions : chacun
donne du sens a la situation, selon son rdle, role qui donne a chacun un cadre d'analyse
(professeurs, chefs de chceurs, amateurs experts, amateur débutant...) et un point de vue. Mes
terrains sont les cheeurs dans lesquels je chante depuis 2008. Pour objectiver 1’expérience des
individus, nous avons utilisé¢ des outils d’enquéte qualitatifs et un cadre théorique qui nous

permettent de décrire des actions des individus.
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3.  Cadre théorique

Ce chapitre présente les outils théoriques qui nous ont permis de construire le terrain et analyser
les données récoltées. La théorie est aussi une méthode, car elle change la facon de voir le
terrain : le mot grec methodos, indique « une voie, un chemin » vers notre but et le mot grec
theoria indique une facon de voir, une contemplation. Le chemin et la lanterne pour 1’éclairer.
La sociologie interactionniste en particulier nous invite a observer la réalité sociale en termes
de cadres, méthode que nous avons utilisée également pour organiser les données. La sociologie
pragmatique est une méthode, car elle induit nécessairement une autre fagon de décrire le
monde social et s’appuie sur du travail de terrain. La mission de la sociologie est de « décrire "»
le monde social plutét que de I’expliquer : expliquer une pratique sociale reviendrait a lui
ajouter un élément extérieur pour lui donner sens. Certains concepts enfin, affectent directement
le chercheur et sa place, ou sa compréhension du terrain : c’est le cas des « techniques du
corps 8%, qui sont une catégorie d’observation classique en ethnologie, mais aussi une méthode
des lors que I’observateur utilise son propre corps pour intégrer sur le terrain. L’observation

participante repose sur des techniques du corps.

Nous employons une théorie ancrée (« grounded theory ») qui repose moins sur des modeles
théoriques préconstruits, mais un modele d’analyse qui se construit tout au long du terrain. Pour
cela, nous avons tout de méme utilisé des concepts de la sociologie interactionniste pour guider
ce travail, ainsi qu’un principe de méthode, mentionné indirectement dans le chapitre précédent,
c’est le principe de symétrie, suivant lequel nous n’allons pas opposer professionnels et
amateurs. Ils évoluent dans les mémes registres. Nous utilisons ce principe de symétrie —
développée dans le programme de fort de William Bloor — afin de mettre en parenthéses nos
prénotions sur ce qu’est un amateur et ce qu’est un professionnel. Ils font tous du chant choral :
le terrain nous montrera ensuite les roles et les modes de participation de chacun. Quand il s’agit
d’enquétes sur les amateurs, leur activité est observée sous I’angle du loisir, du gott, de la
passion, ou encore ils sont pergus comme des usagers, un public. Il y a des différences de

trajectoire (carriére professionnelle, ou « carriere®! » d’amateur), d’expérience, de formation,

79 « We are in a business of description », en Frangais « Je vous I’ai dit, notre business, ce sont les descriptions. »,
in Bruno Latour, « Comment finir une thése de sociologie. Petit dialogue entre un étudiant et un professeur
(quelque peu socratique) », Revue du MAUSS, vol. n° 24, no. 2, 2004, pp. 154-172, traduction de Alain Caillé,
Philippe Chanial

80 Mauss Marcel, « Les technigues du corps », Journal de Psychologie, vol. xxxii, n® 3-4, 15 mars-15 avril 1936
81 Howard Becker, Outsider, Etudes de sociologie de la déviance, Paris : Metaili¢, 1985
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82

de « cadre de participation »°, ¢’est-a-dire que certains pratiquent dans le cadre de leur loisir,

d’autres pratiquent dans le cadre de leur activité professionnelle.

3.1Cadres de ’expérience et modalisation de la pratique

Pour comprendre ’activité, il nous faut aussi des outils pour mieux voir comment elle est
organisée et les motivations des individus a s’y engager. La notion de cadre est a la fois une
tentative de théorisation générale de la société, mais surtout une méthode d’observation. Le titre
original de Goffman, « frame analysis » est traduit par « les cadres de 1’expérience », mais
signifie plus littéralement : « I’analyse en termes de cadres » est donc a la fois une théorie
générale de la société — puisqu’il répond a la question de l'existence ou non de structures
sociales — et une méthode d’observation de celle-ci. La notion de cadre permet également une
analyse relative en soulignant que le sens et la forme d’une situation sociale dépendent
nécessairement des individus impliqués, de I’organisation ou du moment dans lequel elle se

déroule.

Un cadre c’est ce qui permet d’identifier une situation. Les cadres sont enchevétrés, et peuvent
connaitre des transformations. Enchevétrés, car une situation (par exemple un cours de chant)
peut s’inscrire dans des cadres plus grands (stage, préparation d’un diplome, cours privés) et
suivre des cadres plus larges définis par une organisation (des « documents cadres » définissant
les missions d’une organisation, des programmes pédagogiques, statuts associatifs ...). Les
acteurs eux-mémes suivent un cadre de participation : le loisir est un cadre de participation,
I’emploi en est un autre. Un professeur de chant choral dirige une classe de chant choral dans
son €cole de musique, dans le cadre de son emploi. Ses €éleves participent peut-€tre dans le cadre
d’une activité de loisir, ou d’une formation s’ils envisagent de poursuivre des études de musique
plus poussées. Parler de « cadre de participation®® » donne un autre regard sur les notions
d’amateurs, de professionnel et les réles qu’ils peuvent occuper. Cela nous aide également a

comprendre les enjeux du point de vue de chaque participant, et de ce qui fait tenir 1’interaction.

Les cadres n’existent pas en nombre limité et varient aussi d’une situation a une autre. Ils
peuvent étre enchevétrés, réemployés: ce qui s’appelle la modalisation. Les individus
transforment les cadres qui construisent leur activité. Il y a des situations de base, c’est-a-dire
qui nous permettent d’identifier un type de situation : répétition de musique, échauffement

vocal, cours de chant. Ils sont enchevétrés, car il en existe plusieurs types. Considérons par

82 Daniel Cefai, Edouard Gardella, « Comment analyser une situation selon le dernier Goffman ? » op cit,.
83 Daniel Cefai, Edouard Gardella op cit
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exemple un cours collectif de chant choral organisé dans le cadre d’un stage de formation de
chef de cheeur ! Dans ce cas, nous reconnaissons bien que c’est un cours collectif, mais ce
«vrai » cours a lieu devant un public de chefs de cheeur qui regarde le cours pour prendre des
conseils. C’est une situation ou les vrais éléves du cours ne sont pas les choristes qui y
participent, mais les chefs de cheeurs stagiaires qui apprennent a enseigner. De méme, lorsqu’un
jeune chef de cheeur passe un concours d’entrée pour intégrer une formation de directeur de
cheeur (par exemple au CEFEDEM de Lorraine, aujourd'hui 1’Ecole Supérieure d’Art de
Lorraine), ce candidat a une épreuve de direction : pour ce concours, il dirige la répétition d’une
chorale pendant quelques minutes sur un chant impos¢€, mais il ne prépare aucun concert. Dans
cette situation d’évaluation, le jury regarde comment il organise cette répétition et le cheeur se

préte au jeu.

Les répétitions de musique — en tant que cadre — varient dans leur déroulement selon le moment,
les acteurs sociaux, et les enjeux. Elle varie également, pour un méme collectif, selon le moment
et le type de répétition : un méme collectif, un méme cheeur, peut se réunir pour sa répétition
hebdomadaire, pour un raccord 1h avant un concert, pour une générale, ou un stage ce qui donne
un ton trés différent d’une fois a 1’autre. On ne fait pas tout a fait la méme chose dans chacune
de ces situations. Il y a des modalisations a I’intérieur méme d’un spectacle, d’une répétition de
musique. Souvent dans une piece de musique, et comme au théatre, les musiciens ou choristes
racontent quelque chose, et une partie des enjeux de I’interprétation est de la rendre visible pour
le public. Certaines transformations répondent aux besoins d’une répétition de musique par
exemple : chanter une piéce deux fois plus lentement qu’elle ne sera jouée au concert, pour

pouvoir la déchiffrer et ensuite passer au vrai tempo.

Du point de vue de la méthode, nous suivons Erving Goffman quand il postule qu’une
description sociologique doit répondre a cette question : « que se passe-t-il ici %4 ». Le role du
sociologue est d’identifier les situations, les cadres de 1’expérience des individus et les
interactions qui y ont lieu. Le terme de « situation » n’a pas tout a fait le méme sens en francais
qu’en anglais. Quand des anglophones disent « we have a situation here », ils veulent dire : « i/
se passe quelque chose ici, venez voir ». Une « situation » est un moment qui cristallise des

enjeux et des interactions, voire un probléme a résoudre.

L’analyse sociologique consiste ¢galement en un changement de cadre puisque nous ne sommes

plus dans la réalité observée, mais en dehors en train de la décrire. En cela, nous considérons

84 Erving Goffman, Les cadres de I’expérience, Paris : Minuit, 1974
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I’écriture comme une entreprise de traduction ; un passage du monde de 1’art au monde
académique, ou bien du déroulement des actions dans le temps, @ un manuscrit. Et ce texte est
écrit dans le cadre de la préparation d’un doctorat. La réalité sociale est le résultat
d'enchevétrements de cadres que les individus mobilisent tous les jours pour agir, donner sens

a ce qu’ils voient, organiser leurs activités et coopérer.

3.2Les interactions

Le chant choral est une activité collective, qui repose sur des interactions entre les individus.
Méme dans les situations les plus réduites comme un cours de chant individuel, il y a bien
I’interaction entre un professeur de chant et son ¢léve. Ces interactions reposent sur de la
coopération, des négociations et enrdlements — lorsque par exemple un ensemble professionnel
embauche un cheeur amateur dans sa production. La sociologie interactionniste et la sociologie

pragmatique nous donnent des clés de lecture pour comprendre ces interactions.

Lorsqu’un individu cherche un professeur pour suivre des cours de chant, cela correspond a une
« relation de service ». La relation de service est un type d’interaction entre individus, modélisé
par Erving Goffman®, et dont les archétypes sont la relation entre un médecin et son patient,
ou un avocat et son client. C’est un type d’interaction qui met en présence deux individus dont
I’un a un savoir-faire, une expérience qu’il met au service de 1’autre, venu le consulter pour
cela; 'un a un probléme que ’autre pourrait résoudre. Dans 1’idéal type d’une relation de
service, cette interaction met en présence un expert et un profane ; quelqu’un qui sait, et
quelqu’un qui ne sait pas. En somme, une relation basée sur le « service dispensé ou recu® » et
ce service crée un lien entre les deux individus, 1’individu qui le dispense et celui qui en

bénéficie.

Dans ces interactions, le professionnel fait toujours face a un public, que ce soit un public
individuel (un médecin ou un patient) ou un public collectif (par exemple un chef de chceur et
ses choristes, un professeur des écoles et des €leves). Le modele initial de la relation de service
s’appuie sur la description de la relation entre médecins et son patient, c’est une catégorie
professionnelle qui regroupe les métiers qui font face a un « public », a I’opposé des employés
qui font partie d’une organisation et agissent plus loin du public, indépendamment de leur
domaine d’activité. Par exemple, Goffman distingue I’employé d’une quincaillerie du

magasinier d’usine, car seul le premier est en relation avec les clients, et donc dans une relation

85 Erving Goffman, Asiles, études sur la condition sociale des malades mentaux, Paris : Minuit, 1968
86 Ibid.
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de service tandis que le second n’a aucune relation directe avec les usagers. Enfin, le public
peut étre une succession de groupes (le public d’un comédien par exemple) ou d’individus (celui
)87

d’un dentiste)°’. Dans de nombreuses situations, le praticien donne un service personnalisé aux

individus qui viennent le voir.

En raison de face-a-face de I’interaction, celle-ci contient des impératifs d’ordre éthique. Il y a
des « données morales ou sociales sous-jacentes », car la relation de service met en présence
deux individus qui sont également des citoyens, et se doivent un respect mutuel : le praticien
en particulier, parce qu’il est responsable de la séance ou parce qu’un individu s’adresse a lui
pour des conseils, doit tenir compte de la sensibilité de ses clients, ou de son public. C’est
d’autant plus le cas lorsque le corps de I’usager est en jeu, comme dans la relation médecin-
patient qui a servi @ modéliser la relation de service, mais également dans I’enseignement de
techniques du corps, ce que soit pour une activité sportive ou artistique. Dans notre terrain, nous
observerons des lecons de chant, des répétitions de chorales, avec des adultes et des enfants :
autant de situations qui engagent la sensibilité des individus et leur corps. Il y a une dimension
¢éthique inhérente a ce type d’interactions. Lors d’un cours de chant (individuel ou collectif), les
individus s'engagent de maniere personnelle, et autour de deux objets : une ceuvre de musique
a interpréter, ou leur propre corps — leur voix, qui nous le verrons engage 1’organisme entier.
Ces interactions sont donc triangulaires, car elles mettent en présence deux individus (un
praticien-réparateur, expert, formateur, face a un client — usager — public) et un objet : quelque
chose a réparer®, et qui appartient a ’usager, ou qui fait partie de lui s’il s’agit de sa santé
comme dans I’interaction médecin-patient, ou de sa voix comme dans un cours de chant.

89

L’exemple décrit par A. Hennion®™ sous l’intitulé «le trio : le chanteur, le professeur, le

sociologue... » montre bien les interactions typiques d’un cours de chant :

« Ces notes suivent un chemin étonnamment rectiligne : au début, toutes portent sur les
corps, les postures, les mimiques, les gestes, les mots clés incompréhensibles et les
borborygmes, les raclements de gorge, les hésitations, les échanges de signes entre le
professeur et I’éléve. A la fin, il n’est plus question que de voix, de sonorité, d’effets sur
’auditeur, de qualité des voyelles, de beauté relative (« c’est mieux », « ¢’est moins beau
que juste avant » ...), de succes ou d’échecs de telle reprise, avec un recours fréquent aux
termes des acteurs : ouverture, couverture, fermeture, résonance, voile, etc. »

87 Ibid.

88 Dans le texte original, le terme « réparer » a un sens large. Il désigne autant un objet a réparer, au sens propre,
lorsqu’un individu améne une voiture en panne chez le garagiste, qu’une maladie a soigner (le médecin est donc
aussi un réparateur).

89 Antoine Hennion « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture a une pragmatique de
I'amateur », Sociétés, vol. no 85, no. 3, 2004, pp. 9-24.
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L’exemple est utilis¢ pour montrer un probléme de méthode entre deux approches
sociologiques : soit I’observateur fait de la musique une « croyance » (approche critique) et ne
tient pas compte des enjeux de I’interaction, soit il tombe dans ’exces inverse de ne voir que
les objets, en oubliant de faire de la sociologie. Pourtant, nous pouvons bien « croire » les
acteurs et utiliser leurs actions pour comprendre ce qu’il se passe. C’est une situation de relation
de service, mais aussi une situation d’expertise (le professeur évalue la performance de 1’¢éléve
et le conseille) qui mobilise des techniques du corps : la technique vocale, qui est I’enjeu de la
situation (I’¢leéve est dans une démarche d'apprentissage des techniques vocales), mais aussi la
technique d’enseignement du professeur qui chante, montre un mod¢le, mais aussi maitrise
suffisamment les techniques vocales pour les entendre (en écoutant son €leve, il peut indiquer
les gestes a faire) et les décomposer, d’ou le vocabulaire que nous avons en fin d’extrait :
« ouverture, couverture, fermeture, résonance, voile » qui correspond a des gestes. Une
difficulté pour la description des techniques vocales est qu’elles se voient peu. On ne peut pas
dire qu’elles ne se voient pas du tout, puisque I’exemple ci-dessus rapporte bien des postures,
des attitudes. Mais une part essentielle de la mécanique du chant se fait a I’intérieur du corps,
et elle est perceptible a I’ouie plus qu’a la vue. Ces termes sont bien liés a des gestes.
L’«ouverture » peut correspondre a 1’ouverture des cotes par exemple (les cotes flottantes
s’ouvrent avec I’inspiration et le parfait chanteur peut maintenir cette ouverture a I’expiration),

ou a I’espace crée par I’ouverture du voile du palais.

La deuxiéme chose bien visible dans cet exemple et que nous allons retrouver, c’est la question
de la qualité. Les acteurs évaluent la réussite de la performance, de I’interprétation (« bien »,
« mieux ») et développe un vocabulaire pour la décrire. Les acteurs cherchent 1’efficacité et les
effets de la qualité artistique se font sentir. Nous pourrions simplement €carter la question,
décider qu’il ne nous appartient pas d’en parler et miser sur un pur relativisme, ou bien, nous
pouvons au contraire prendre la qualité a bras le corps, comme un objet en soi, qui mérite toute
notre attention : non pas une « croyance », elle est construite. La qualité est un objet et une
préoccupation pour les acteurs qui la construisent en situation. « Mieux », « moins bien », « la
mesure 42, ce n’était pas clair... », sont des choses que 1’on entend lors de la répétition d’une
chorale. Le jugement qualité n’appartient pas a I’auditeur seul ou au critique d’art, et, si elle a
bien un caractére subjectif, car nous la percevons de maniere subjective et personnelle —
I’appréciation d’un méme objet peut d’ailleurs varier d’un individu a un autre — la qualité est

quelque chose qui se construit, se cherche. Le fait de pouvoir dire si ¢’était « mieux » ou
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«moins bien » est une expertise de la situation ; le fait pour les choristes de pouvoir faire

« mieux » (plutdt que moins bien) montre la sensibilité qu’ils ont acquise.

Parfois, les professionnels embauchent les amateurs. Lors d’une conférence, Howard Becker
rapportait I’exemple d’un musée de Californie®, dont les programmes de collectes reposaient
presque entierement sur le travail d’archéologues amateurs. Le probléme des « amateurs », des
« bénévoles », c’est qu’ils ne connaissaient pas les méthodes de collecte scientifiques, a savoir
comment référencer les objets correctement pour leur donner une valeur scientifique. Dans ce
type d’interaction, les professionnels qui coordonnaient la collecte ont supervisé la collecte, et
appris aux amateurs a référencer les objets de la bonne manicre. Dans notre terrain, ce type
d’interaction est observable également dans les cas de figure ou des ensembles professionnels
embauchent un cheeur amateur pour leur propre production. Ceci est également une facon de
domestiquer le public : un ensemble étranger en tournée peut créer un lien avec le public local
en faisant appel a une chorale de ce lieu qui leur permet d’intéresser le public local. C’est le cas
par exemple, du concert de 1’orchestre symphonique de San Francisco qui a fait appel a 100

choristes femmes pour leur concert & la philharmonie de Luxembourg®?.

Dans les deux cas, I’interaction sous-entend un contrat entre deux individus (ou deux collectifs)
ou I’un a besoin du service que ’autre peut proposer, et suppose de convaincre d’autres
individus de leur intérét a entrer en relation, et les amener a agir d’une certaine manicre. Dans
les faits, relation de service et domestication sont concomitantes. C’est que la domestication est
aussi un probléme général : les individus quelque part domestiquent leur propre corps pour
développer une sensibilité artistique (des facons de chanter, une oreille pour la musique). Les
deux interactions décrites ci-dessus font intervenir un échange de connaissances, de
compétences : si des professionnels encadrent des amateurs, ils sont obligés, pour ce faire, de
transmettre des informations, ce qui fait augmenter également le niveau des chceurs. Des
¢tudiants, amateurs qui prennent des cours de chant — donc cela rentre dans le modéele de la
relation de service — le font pour apprendre. De 1’autre c6té, les enseignants et les chefs de
cheeur expliquent la musique pour organiser 1’activité. Il y a un partage d’expérience. Ce sont

des mécanismes importants si 1’on veut comprendre la transmission du chant choral.

90 Howard Becker, trois lecons de sociologie, professions expertises compétences, « amateurs et
professionnels », conférence a L’université Paul Verlaine — Metz (Université de Lorraine), document vidéo 40°,
canal-u.tv

91 Concert a la Philharmonie de Luxembourg, 23 mars 2014. Gustav Mahler : Symphonie N° 3 avec San
Francisco Symphony, Cheeur symphonique de la Grande Région, Pueri Cantores du Conservatoire de la Ville de
Luxembourg, Michael Tilson Thomas direction, Sasha Cooke mezzo-soprano. 23 mars 2014
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3.3L°expertise ordinaire

La sociologie de I’expertise est une fagon de parler des compétences individus et leur capacité
de discernement. La notion d’expertise « ordinaire » rappelle que 1’expertise, en tant que
discernement, n’appartient pas qu’au professionnel : les amateurs qui se passionnent pour un
sujet développent des connaissances et une sensibilité a son égard qui leur permet de 1’évaluer.
Par exemple, I’individu qui se passionne pour le cinéma finit par connaitre 1 histoire du cinéma,
et étre plus attentif aux jeux des acteurs, a la réalisation, la photographie, etc. L’expertise

t%2 » cherchait des

ordinaire, c’est la culture des individus. La « critique sociale du jugemen
explications aux agissements et aux gouts des individus dans les structures de la société : nos
jugements ne nous appartiennent pas, ils ne sont que le produit de dispositions dont nous avons
hérité. L’intériorisation des mécanismes de domination dans la société fait qu’un individu
n’aime pas les produits culturels auxquels il n’a de toute fagon pas acces (qui peut se traduire

chez les individus par de la timidité, du mépris ou le sentiment que « ce n’est pas pour nous> »).

Or ne sommes-nous pas tous également capables de jugement ? La notion d’expertise ordinaire
est une fagon de reconnaitre aux individus leur capacité d’analyse. Tout un chacun a un regard
sur les produits culturels qu’il est amené a rencontrer, et ce jugement nait de la consommation
méme des ceuvres culturelles. La fréquentation et puis la familiarité avec les ceuvres conduit le
spectateur ordinaire a développer une « culture » — au sens de « somme des comparaisons qu’un
individu peut faire » — une connaissance dans un domaine. Le spectateur peut alors devenir a
son tour médiateur culturel pour son entourage et faire découvrir les choses qu’il aime ou qu’il
juge intéressantes. Le discernement appartient a tous les individus et s’acquiert par
I’expérience : les professionnels ont aussi acquis leur expertise par expérience. L’histoire de
I’art est un équipement intellectuel qui permet d’observer les ceuvres et son usage traduit un
regard de spécialiste ou d’expert, seulement I’histoire de I’art et la connaissance des ceuvres ne
se transmettent pas uniquement aupres du public savant et universitaire, elle se transmet

¢galement par la fréquentation des ceuvres et il y a donc une expertise culturelle ordinaire.

L’expertise est a la fois une compétence des individus - le pouvoir porter un regard éclairé sur
un probléme - et un domaine de la sociologie qui observe ces compétences. Cette approche

s’inscrit dans la sociologie interactionniste et la sociologie pragmatique, car elle permet

92 Pierre Bourdieu, La distinction, critique sociale du jugement, Paris : Minuit, 1979

93 Lors d’une enquéte sur les professionnels de I’opéra, nous avions interviewé entre autres des chargées de
communication et chargées des publics qui sont de par leur fonction d’étre les porte-parole de leur employeur
aupres du public, et il s’agit autant de promouvoir la programmation que de lever des plafonds de verre qui
empéche des individus d’entrer dans ses établissements, quand bien méme le spectacle pourrait leur plaire. Le lieu
meéme reste intimidant pour certains groupes d’individus qui pensent ne pas y avoir leur place.
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d’observer comment les individus construisent leur expertise et la mobilisent dans leurs
interactions, avec 1’idée que 1’expertise n’est pas une qualité fixe ou innée chez les individus,
mais qu’elle est indissociable des situations qui la font émerger. En effet, I’expertise est une
compétence qui s’exerce a un moment, lorsque les individus sont confrontés a une situation, un

probléme.

Le sous-titre de la Distinction était « critique sociale du jugement ». Jugement signifie aussi
« expertise », « appréciation », « discernement ». Dans ce modele, le «jugement » est
« social », car il n’appartient pas aux individus, mais au milieu social dont ils sont issus et dont
ils hérités des dispositions. Il est également un jeu de distinction, ¢’est-a-dire de différenciation
et de hiérarchisation entre différents groupes sociaux. La sociologie de I’expertise « ordinaire »
rappelle que le jugement est effectivement social, mais dans le sens ou il est une compétence
que les individus — méme les plus humbles — peuvent acquérir par expérience. Il y a des degrés
d’expertise parmi les professionnels aussi. Mais rappeler que le jugement est lié¢ a I’expérience
est une fagon de rendre aux individus leur capacité a juger, peu importe leur situation sociale
au départ. Nous sommes égaux dans notre capacité a apprendre des choses par expérience. Cette
approche montre que le jugement n’est pas un attribut des individus, il n’est pas non plus une
caractéristique stable : ¢’est une technique du corps, dont 1’histoire de 1’art est un équipement.
L’ceil du photographe, 1’oreille du musicien : ces expressions rappellent que nous exergons nos

sens, notre perception pour ameéliorer notre discernement et ce « a force de pratique ».

3.4Les techniques du corps

Ce que M. Mauss™ a apporté, c’est de montrer que le corps, absent a ce moment de 1’analyse
en psychologie et en sociologie, pouvait étre une catégorie d’observation. Les techniques du
corps désignent les fagons dont les hommes « les fagcons dont les hommes, société par société,
d'une facon traditionnelle, savent se servir de leur corps »*°. Les techniques du corps désignent
les savoir-faire les plus sophistiqués (par exemple les techniques utilisées par des athletes ou
artistes virtuoses), aux plus quotidiennes comme le sommeil (qui est une technique de repos)
ou la marche. Le moment de révélation pour M. Mauss est d’ailleurs la marche des infirmicres
de son hopital, or qu’y a-t-il de plus ordinaire, de plus quotidien que la marche ? Et le critére

de réussite, c’est ’efficacité.

94 Marcel Mauss « Les techniques du corps », Journal de psychologie, 1935, p. 27
95 Marcel Mauss, op.cit.
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La notion méme de techniques du corps est souvent utilisée pour désigner des savoir-faire tres
spécifiques (techniques sportives, ou liées a de 1’artisanat, aux soins du corps ...) en ignorant
des formes d’usage moins spectaculaires, mais non moins réelles du corps qui relevent de la
maitrise de soi, de I’écoute et des activités réflexives, c¢’est-a-dire les actions que I’on fait sur
notre propre corps pour le changer. Les techniques de soi sont des techniques du corps : I’indice
est leur caractere réflexif : se faire plaisir, se cultiver... se rendre au théatre. Lorsqu’on parle de
corps, on oublie I’esprit. L. apprentissage, la concentration, la mémorisation sont des activités
conscientes et réflexives, mais sont aussi des techniques du corps. La facon de diriger son
attention sur un objet plutdt qu’un autre est une technique du corps, et est un objet dans la
relation pédagogique du cours. Nous avons souvent pour habitude de considérer comme
techniques du corps des gestes sophistiqués, qui sortent de 1’ordinaire, mais les gestes les plus

simples et quotidiens sont aussi des techniques du corps.

Ecouter de la musique est aussi une technique du corps (écoute qui peut d’ailleurs étre trés
précise : les musiciens et mélomanes sont attentifs a la hauteur et I’intensité des sons, a la qualité
d’un spectacle, d’un enregistrement) ; la capacité de se détendre et de se rendre disponible pour
une activité est aussi une technique du corps. Ce qui montre qu’une technique est une bonne
technique c¢’est son efficacité. Les individus se servent de leur corps pour écouter, voir, sentir,
étre présents, et se basent sur ces perceptions pour apprécier la valeur d’une expérience, ou d’un
spectacle, qu’ils seraient amenés a voir. C’est en cela que le corps est un instrument de mesure
de la qualité artistique®® : un spectacle est réussi si ’auditeur a été touché. Le corps est un
instrument de mesure, car il est le siege de la perception et des émotions. Fétes, joie, déception
sont des choses qui se sentent, et le spectacle vivant a cet effet de produire des émotions chez
les gens individus — dans le cas contraire, ce n’est pas bon signe. L’émotion ressentie est un
indicateur de la qualité, qu’on peut par la suite rationaliser : « je me suis ennuyée, parce que

c’était mal joué », « ils avaient de tres belles voix », « ¢’était un bon programme », etc.

Le golit pour I’art, en particulier pour la musique est une activité réflexive®”. Si nous
considérons un individu qui, pour écouter de la musique, met un disque avant de s’allonger dans
le canapé pour I’écouter, c’est une activité réflexive, car I’individu se met en disposition pour
apprécier ce disque. Pourtant c’est aussi une technique du corps, bien que cette personne en
apparence ne fasse «rien » d'autre que s’allonger sur le canapé. Les techniques du corps

englobent tout usage du corps, y compris la perception, la maitrise de soi, et les techniques de

96 Jean-Marc Leveratto, La mesure de [’art, Paris : La Dispute, 2000, 414p
97 Antoine Hennion. « Réflexivités. L'activité de 'amateur », Réseaux, vol. 153, no. 1, 2009, pp. 55-78.
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repos. Diriger son attention vers un objet ou une idée, savoir comment se reposer... sont des
techniques du corps, méme si elles sont moins spectaculaires que des performances sportives.
Enfin, si le lecteur peut comprendre I’exemple ci-dessus et se représenter une personne qui
s’allonge pour écouter son disque, c’est probablement qu’il en a fait 1’expérience, il sait « ce
que ca fait ». C’est-a-dire que nous utilisons notre corps pour réaliser des choses (chanter un air
de Mozart, faire du jardinage ou du lancer de javelot), pour agir sur nous-mémes (se reposer,
maitriser une émotion, étudier et mémoriser des connaissances), mais aussi pour comprendre et
mesurer 1’expérience des autres. En matiére de spectacle vivant, le spectacle est d’autant plus
réussi que I’artiste (chanteur, danseur, comédien...) a su, par sa technique, toucher le spectateur.
C’est par cela qu’on reconnait le talent de 1’artiste, une « bon » comédie, ¢’était un « beau
spectacle », par I’efficacité des techniques a nous toucher. L’inverse fonctionne également, si
la technique n’a pas fonctionné... C’est au plaisir ou a la déception éprouvée que 1’on mesure

la qualité du spectacle. C’est un corps a corps finalement.

« Le corps, c’est la chose que 1’on ne peut pas complétement prendre pour un objet, on est un
corps, on ne I’a pas seulement®® », ¢’est-a-dire que nous n’avons pas des corps comme nous
avons des tables et des chaises, nous sommes des corps. Oublier le corps, c’est oublier
I’humanité des acteurs sociaux. Outil de langage, de communication, d’expression, ¢’est par lui
que nous pouvons percevoir le monde extérieur et interagir. Nos émotions méme sont le résultat
d’interactions et des indicateurs pour la compréhension de ces relations sociales, des ¢léments
de jugement également. Jugement et notion de plaisir sont en effet indissociables : un spectacle
« ennuyeux » fait I’objet d’un jugement défavorable. Or un spectacle ou nous avons ri, pleuré,
ou suspendu le cours du temps aura un jugement favorable. Les ceuvres d’art ont un effet sur le
corps et c’est par cet effet que le spectateur juge la qualité du spectacle. Donc le corps n’est pas
uniquement un objet, ni uniquement un véhicule, il est quelque chose sur lequel on peut agir,

mais il est aussi ce qui nous rend présents et nous fait exister.

Mauss nous apprend aussi qu'il y a des techniques d'enseignement, donc de transmission. En
observant des cours de natation, il s’apercoit de I’évolution des techniques de natation, et aussi
des facons de I’enseigner®. La comparaison est facile avec notre terrain : il y a des cours de
chant, les techniques vocales font I’objet d’un enseignement spécialis€, qui peut aller jusqu’a
aller jusqu’a de diplomes d’études supérieures. Il y a des professeurs de chant, et des éleves de

cours de chant. Je précise que dans ces pages, nous observerons des cours de chant (« techniques

98 Antoine Hennion, Frangois Ribac, « Le silence sur la musique », Mouvements, 4/2003 (n®29), p. 114-121.
99 Marcel Mauss, op. Cit.
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vocales » pour les intéressés), et des cours de chant choral. Le chant choral est aussi pratiqué
et enseigné, différemment du chant soliste, mais dans les mémes écoles. Les programmes
d’enseignements peuvent étre organisés en plusieurs cours (le conservatoire de Metz par
exemple distingue un atelier consacré a la polyphonie, de ceux consacrés au déchiffrage ou a
I’expression scénique). L’enseignement sera le plus encadré dans les conservatoires de
musique, car ces écoles délivrent des diplomes et la formation est évaluée, également encadrée
par des documents-cadres nationaux (les schémas d’orientation pédagogique), et plus souples
dans les écoles non diplomantes ou les associations ou il peut y avoir des cours, en fonction des
besoins des éleéves. Aussi, il y a des €éléves de tout age selon le lieu. Un certain nombre de stages
s’adressent spécifiquement a des adultes volontaires, tandis que nous trouvons des enfants dés

9 ans dans les conservatoires et maitrises.

Cela dit, nous voyons bien en quoi les techniques du corps sont une catégorie d’observation
pour notre terrain, mais aussi un outil d’enquéte fondamental pour I’observation participante.
Pour pouvoir «faire avec », ou «étre avec » ceux qu’il observe, ’observateur doit se
familiariser avec les techniques a I’ceuvre dans la communauté qu’il étudie. Je ne peux analyser
précisement les interactions techniques au sein des chorales si je ne chante pas moi-méme,
c’est-a-dire si je m’interdis de faire 1’expérience de ces interactions. Ma propre pratique m’a
fait évoluer dans des cheeurs amateurs et je ne saurais rivaliser avec des étudiants de 3° cycle
ou des artistes confirmés, mais j’ai une pratique suffisante pour m’intégrer dans des chceurs.

Tous les concerts et répétitions présents dans ces pages résultent d’observations participantes.
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4. Méthodologie

Ce travail s’appuie sur de I’observation de la pratique du chant choral en région Lorraine. C’est
un travail de terrain qui s’inscrit sur plusieurs années, et qui m’a permis en particulier de suivre
I’évolution des personnes rencontrées. L’enquéte de terrain a été complétée par d’autres outils
d’enquéte présentés dans ce chapitre. Ces années de terrain m’ont permis de collecter un
matériau ethnographique important, constitué de journaux, photographies, notes de cours
(j’étais également éleve de cours de chant) et des entretiens avec des choristes, chefs de cheeurs

et professeurs de chant.

4.1Une observation participante multisituée

Lorsqu’on parle d’observation participante, nous faisons référence a une « méthode classique
en ethnologie »'%° développée par Malinowski'®! : pour pouvoir parler d’une culture, il faut la
connaitre et apprendre la langue des individus que nous cOtoyons. Suivant ce principe, j’ai
entrepris d’observer la pratique du chant choral de I’intérieur, depuis les rangs de choristes et
prenant moi-méme des cours de chant. Cette implication m’a permis de développer un
« langage commun » avec les acteurs du terrain. Si les fondateurs de 1’ethnologie se sont
beaucoup appuyés sur des monographies et ont tenté d’épuiser des espaces clos par I’analyse,
les collectifs humains et groupes culturels sont rarement contenus dans des espaces restreints.
Le terrain n’est pas forcément un seul lieu déterminé. On ne saurait comprendre un monde de
I’art en faisant ’analyse d’un seul établissement culturel ou d’un seul type d’acteur, mais en
considérant I’ensemble des activités nécessaires a son fonctionnement et les lieux ou ces
activités se déploient. Le premier cheeur que j’ai intégré a Metz m’a offert, nous le verrons, un
point de vue privilégié sur le chant choral, mais ne pouvait suffire pour 1’analyse. J’ai mobilisé
d’autres outils d’observations pour étendre mon point de vue. Cela a fait évoluer 1’observation
participante locale vers 1’observation multisituée!®?. L’article de G. E. Marcus entend défier
(challenge) la méthode alors fondamentale en anthropologie qu’est la monographie. Cette
méthode constitue la base des recherches en anthropologie depuis I’enquéte fondatrice de
Malinowski dans les iles Trobriand. En transposant la méthode ethnographique sur les terrains
européens, Marcel Maget avait montré que 1’échelle du village, de la communauté, était

pratique pour I’ethnologue, car elle est a taille humaine. Que nous dit-elle pourtant des réseaux

100 Florence Weber, Le travail a coté. Une ethnographie des perceptions. Paris : EHESS, 1989 p25

101 Bronislaw Malinowski, les argonautes du pacifique occidental, Paris : Gallimard, 1983 (1963)

102 George E Marcus. “Ethnography in/of the World System: The Emergence of Multi-Sited Ethnography.”
Annual Review of Anthropology, vol. 24, 1995, pp. 95-117. JSTOR, www.jstor.org/stable/2155931. Accessed 17
Nov. 2020.
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d’interconnaissance et des sociabilités spécifiques, transversales a des communautés, générées
par un intérét commun ? Une pratique sociale peut étre partagée par un ensemble d’individus
et I’ethnographie multisituée est une technique pour appréhender «la circulation des

103 5, Une observation

significations culturelles, objets et identités dans un espace-temps diffus
« mobile » et hybride, mélant plusieurs sites d’observation. Cette démarche est liée également
a une certaine représentation du monde social qui n’est pas composé d’une structure
macrosociale mais d’un enchevétrement de lieux, de significations qu’un seul cas ne pourrait
épuiser. Cette observation nous invite a varier les points de vue (« standpoints »'%*) sur 1’objet.
J’ai donc chanté dans dix chceurs de la région et au Luxembourg (nous le verrons, la région
collabore avec les pays frontaliers), ainsi que des rassemblements régionaux, mais également
utilisé d’autres outils lorsque ’observation participante n’était pas possible. Il ne m’est pas
possible d’étre a la fois une femme, un homme, un €colier, une choriste, une chefte de chceur
(je n’ai pas ’expérience pour occuper cette fonction). Du reste, certains lieux sont fermés a
I’extérieur, comme les conservatoires régionaux pour lequel il faut s’acquitter d’un concours
d’entrée, alors que mon niveau musical ne le permet pas. J’ai donc mobilisé des entretiens avec
des professionnels pour bénéficier de leur point de vue en tant que responsables d’une
formation, en tant que chefs de cheeur, ainsi que de I’observation directe pour des spectacles
scolaires et des répétitions de cheeur d’enfants, en concertation avec leurs enseignants pour
avoir D’autorisation d’observer. J’ai complété ces outils d’enquéte avec des données
quantitatives disponibles telles que les enquétes du ministere de la Culture, mais aussi des
données produites par les acteurs eux-mémes : les fédérations et associations de chant choral
produisent des enquétes ciblées sur des besoins du terrain. Ces enquétes sont a la fois des outils
et des ¢léments de corpus, en tant qu’elles révelent des besoins du terrain. Enfin ’analyse des
annuaires culturels, croisés avec des articles dans la presse régionale a permis de recenser les
chorales et d’en faire une typologie. Enfin, suivant les principes de 1’observation flottante'%,
c’est-a-dire une fagon d’aller 1a ou le terrain nous mene et se laisser guider par les acteurs : j’ai
donc laissé « flotter » mon attention et ainsi fait une veille sur les annonces dans la presse, les

petites annonces des chorales, les newsletters de I'INECC, les échanges avec les autres choristes

et saisi I’opportunité de la plupart des invitations que j’ai eu pour participer a des concerts. Ces

103 George E Marcus. Op cit

104 Ibid.

105 Colette Petonnet, « L'Observation flottante. L'exemple d'un cimetiére parisien », L'Homme, 1982, tome 22
n°4. Etudes d'anthropologie urbaine. pp. 37-47
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matériaux servent notre objectif de parvenir a une description de la pratique du chant choral, en

faisant varier les points de vue.

Les outils qualitatifs — en particulier I’ethnographie, car elle correspond a la pratique des
anthropologues'® — permettent de saisir le sens des activités humaines. L'ethnographie est une
méthode qui consiste a observer et décrire (« We are in a business of description »)'°" et I’intérét
de la description ethnographique est de pouvoir apporter des analyses plus proches du vécu des
acteurs que ce qu'apporterait une analyse macrosociologique. L'observation de situations
permet en effet de mettre au jour les stratégies des acteurs en les saisissant sur le moment. Pour
reprendre I’exemple apporté par 1’anthropologue Clifford Geertz, un appareil photo (donc un
outil quantitatif, objectif) ne peut pas saisir la différence entre un clin d’ceil et une contraction
involontaire de la paupiére, ce qui est clair pour les yeux d’un observateur humain qui peut
percevoir immédiatement s’il s’agit d’une communication et des nuances de celle-ci (s’agit-il
par exemple d’un vrai clin d’ceil, ou d’une « parodie »'% ?) ou d’un réflexe involontaire. En

ethnographie, I’expérience de 1’observateur fait partie du processus de connaissance :

« Dans les écrits anthropologiques achevés — y compris ceux que nous présentons ici —, ce
constat — a savoir que ce que nous appelons nos données sont en fait nos constructions des
constructions des autres quant a ce qu’ils font, eux et leurs compatriotes — est obscurci par
le fait que I’essentiel de ce dont nous avons besoin pour comprendre un événement, un rite,
une coutume, une idée, en particulier, est sous-entendu en arriére-fond, avant méme que la
chose soit directement examinée (ainsi, révéler que ce petit drame a eu lieu dans les Hautes
Terres du centre du Maroc en 1912 — et qu’il est présentement raconté en 1968 — détermine
en grande partie la compréhension que nous en avons). Il n’y a rien de particuliérement
faux la-dedans, et c’est de toute maniére inévitable. Mais cela conduit a présenter la
recherche anthropologique comme une activité dominée beaucoup plus par 1’observation
que par I’interprétation qu’elle ne I’est réellement. En réalité, au niveau des faits de base,
du noyau dur de I’entreprise — si tant est qu’il y en ait un —, nous expliquons d¢ja ; pire,
nous expliquons des explications. Clignements sur clignements sur clignements.

Ce point de vue est €galement un rappel sur ce qu’est la culture — et c’est la culture que nous
¢tudions. Elle n’est ni tout a fait dans les objets, ni tout a fait dans les coutumes, ni une invention
ou un « phénoméne mental » d’une personne : la culture est tout cela a la fois, « la culture est
publique ». La culture est un «univers imaginatif dont les actes sont les signes »'%°. La
description est donc déja une explication des faits, mais aussi une compilation du sens qu’ont
donné les acteurs a ce qu’ils ont fait. Cela veut dire aussi que 1’ethnographe ne détient pas la

vérité — s’il devait y en avoir une. Le sens des actions est produit par les acteurs, et le role de

106 Clifford Geertz, « La description dense », Enquéte [En ligne], 6 | 1998

107 Bruno Latour, « on the difficulty of being an ANT : an interlude in the form of a dialog », in Reassembling
the social, an introduction to the actor-network theory, New-York : Oxford University Press, 2005, page 146
108 Ibid.

109 Ibid.
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I’ethnographe est de comprendre ces acteurs et les situations auxquelles ils sont confrontés.
L’ethnologie consiste a écrire la culture!!?, c’est-a-dire qu’elle est avant tout une entreprise de
traduction de la réalité sociale, un déplacement des faits sociaux — qui existent en 4 dimensions,
elles ont lieu dans un espace, impliquent des acteurs sociaux et suivent un déroulement dans le
temps autour de certains enjeux qui préoccupent les acteurs — sous forme de texte a caractére
universitaire, et a caractére analytique. L’€criture sociologique représente un changement de
cadre : du cadre du déroulement de I’événement dans sa réalité, a un cadre universitaire ou il
¢tait attendu la production d’écrits traitant de la réalité sociale. Cette définition de la sociologie
la rapproche naturellement de 1’ethnographie, car elle fait de I’observation et de I’écriture les
premiers outils du sociologue. Le texte méme n’est pas neutre, il n’est pas un simple médium
pour faire passer, ou « mettre par écrit » ses résultats, mais une production sur le long court, et
lui-méme un agencement d’outils, de représentations, d’observations pour parvenir a traduire

la réalité observée.

4.2 Matériau récolté

Dans le texte, certaines observations apparaissent avec 1’intitulé « observation » et « journal de
terrain ». J’ai tenu des journaux matériels et dématérialisés, sous forme de dossier classé par
cheeur et par type d’événement. J’ai également des heures (cent onze heures et trente-cing
minutes d’aprés mon lecteur audio) d’enregistrements audio de cours de chant, répétitions dont
certaines sont mobilisées dans ce texte : les enregistrements sont courants pour les cours de
chant individuel, cela « se fait », et m’ont permis également de réécouter des situations alors

que j’étais participante et ne pouvais pas écrire sur le vif.

Les enregistrements de cours individuels sont uniquement les miens, que j’ai pris en tant
qu’éleve : je ne peux pas enregistrer les cours des autres, car ils sont personnels. 11 arrive qu’on
puisse assister au cours de quelqu’un d’autre lors de cours collectifs, mais je ne pourrais
enregistrer ou prendre de photos sans leur autorisation. Les observations de cours dans ce
manuscrit sont réalisées aprés concertation avec les individus. I1 y a des planches
photographiques dans ce manuscrit. La plupart contiennent des photographies que j’ai prises
lors de mes années de terrain, pour des cours de technique vocale et des spectacles. Certaines —
et cela est précisé en légende des photos — sont prises par des photographes (amateurs ou
professionnels selon les cas) qui prennent des souvenirs des concerts. Une limite de

I’observation participante est que je ne pouvais avoir de vue d’ensemble des spectacles si j’y

110 James Clifford, George Marcus, Writing Culture, the poetics and politics of ethnography, 25th Anniversary
Edition, 1986, reed 2010, 326p
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chantais moi-méme, mais uniquement une vue de la scéne. Dans ce cas, les clichés pris par le
public et échangés entre choristes ont été des plus utiles. Les photographies sont a la fois un

outil d’observation, et des éléments faisant partie du terrain.

Les photographies, en tant qu’elles fixent des moments et des attitudes sont un élément
important de l'observation. Celles de cours de chant ont été prises aprés concertation avec les
participants. Les spectacles se prétent facilement a la photographie, car tous les acteurs gardent
des souvenirs de ces moments, mais les cours de chants sont plus personnels, et impliquent
généralement peu de témoins hormis les participants, et peut-&tre quelques €léves qui attendent
leur cours. J’ai contacté les enseignants de la maitrise de la cathédrale de Metz pour pouvoir
assister aux cours de chant avec les enfants et demandé si je pouvais prendre des photos. Nous
avons convenu d’une date a laquelle je pouvais venir assister a leurs cours. Cela était sur une
journée, donc j’ai pu assister a des cours collectifs des plus jeunes, et les cours semi-collectifs
des adolescents. L’observation participante ne me permettait pas de voir ces cours, car les
adultes avaient des cours individuels sur d’autres plages horaires que les enfants. Les
photographies font partie du terrain lorsque ce sont des documents pris par les acteurs, et pour
d’autres usages que 1’observation : ce sont des souvenirs échangés apres les événements pour
les prolonger, mais aussi, des outils de communication. On peut considérer que toutes ces
images sont des outils de communication — puisque les photographies amateures circulent
¢galement entre individus et sur les réseaux pour donner de la visibilité aux individus ayant

participé, et aux organismes ayant porté ces évenements.

4.3Les entretiens : écouter plutot qu’interroger

L’observation participante est la source principale des informations contenues dans ce
manuscrit. J’ai complété les observations par des entretiens (25) et avec deux catégories
d’individus : 1/ les choristes, les « amateurs » principalement pour en savoir plus sur leur

carriere 111

, et 2/ les professionnels présents sur le terrain en qualit¢ de chefs de chceur,
professeur de direction de checeur ou de professeurs de chant. Suivant la méthode
ethnographique, les entretiens étaient libres, mais avec deux catégories d’acteurs, suivent par
conséquent deux trames différentes. Les questions avec des choristes portaient sur leur
trajectoire musicale. Je commencais 1’entretien en leur demandant s’ils pouvaient partager leur

expérience, ou revenir sur leurs débuts avec une question d’ouverture telle que « tu chantes

depuis longtemps ? Quand est-ce que tu as commencé ? » ce qui les invitait a faire le récit de

111 Howard Becker. Outsider, Etudes de sociologie de la déviance, Paris : Métaili¢, 1985
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leur trajectoire musicale. La « technique des récits de vie prend les interviewés comme des
informateurs sur leur contexte de vie et des porteurs de représentations, d’opinions et
d’attitudes'?» et peuvent donc est également un outil d’observation. J’étais attentive dans ces
entretiens a reconstituer la chronologie, ce que les acteurs ne faisaient jamais spontanément.
Les entretiens ont permis de réaliser des portraits d’usagers dans lesquels nous pouvons
observer la carriére de ces choristes amateurs.!'® Les entretiens avec des chefs de cheeur étaient
une grande source d’information, car en tant que choriste, des aspects entiers du métier de la
direction ¢€taient hors champ d’observation. Ces personnes m’expliquaient 1’organisation qui
les emploie, leur travail de direction, de gestion de projet et la maniére dont ils accompagnent
(voire classifient) les publics qu’ils rencontrent. C’était vrai en particulier pour le conservatoire
de musique dans lequel j’avais trés peu de visibilité, mais j’ai peu a peu considéré I’importance
de la formation musicale qu’ils dispensent aupres du jeune public, et aux adultes amateurs qui
se souviennent de leur passage dans le cursus de chant choral. J’ai également rencontré des
professeurs de chant et chefs de chceeur qui étaient dipldmés d’un conservatoire, comme un
DEM de chant lyrique ou un DEM de direction de cheeur. N’ayant pas passé de concours
d’entrée pour suivre ce type de formation, j’ai mobilisé les entretiens pour connaitre le

fonctionnement de ces classes.

Les entretiens ont cependant leurs limites. Je m’en suis rendue compte a deux reprises ou il est
apparu que I’expérience partagée et la conversation (ou entretien informel) m’en auraient appris

davantage.

« Tout cela étant dit, il vaut mieux écouter les indigénes que les interroger, non seulement
pour entendre leurs classifications, mais aussi pour éviter de recevoir des réponses qui ne
seraient que le miroir des questions et des attentes du chercheur »

Les individus ont du mal a revenir sur leur expérience, surtout si certaines questions paraissent
« évidentes » a toute personne qui connait le terrain. Une amie chanteuse avait accepté de
m’accorder un entretien. Lors de cette rencontre, je ne 1’ai pas reconnue : intimidée par
I’exercice, et elle ne parlait plus beaucoup et j’alimentais tant bien que mal I’échange. De plus,
je connaissais cette choriste et il me semblait finalement qu’organiser un entretien n’avait pas
de sens, car nous aurions pu tout aussi bien discuter des mémes choses dans un contexte plus

« naturel » pour nous, lors de concerts par exemple. Un second entretien décevant était avec

112 Virginie Vinel, Des femmes et des lignages, Ethnologie des relations féminines au Burkina Faso (Moose,
Simkoomse), Paris : L’Harmattan, 2005, coll « connaissance des hommes », page 261

113 Bernard Lahire, portraits sociologiques, Dispositions et variations individuelles, Paris : La Découverte,
2002

114 Florence Weber, Le Travail a coté, Une ethnographie des perceptions, Paris : INRA/EHESS, 1989
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une chanteuse lyrique, que je connaissais pour avoir pris des cours privés avec elle. L’échange
apportait des éléments, notamment sur le métier de chanteur et certains aspects techniques de
la voix et pourtant cela a duré tout au plus une demie heure, car elle ne voyait pas l'intérét de
I’entretien. J’ai compris plus tard que le cadre de 1’entretien n’était pas clair : elle s’attendait a
un interview en tant qu’artiste et donc a d’autres types de questions. De plus nous n’étions pas
seules puisque son compagnon ¢était dans I’autre piéce, et il était plus compliqué pour elle
d’évoquer ses réves de carriere et de départ vers d’autres horizons... dont elle m’avait déja parlé
d’ailleurs. Les entretiens les plus fructueux étaient avec des choristes de longue date, qui
prenaient plaisir a revenir sur les meilleurs moments de leur trajectoire de choristes, ou des
professionnels qui avaient enfin 1’occasion de pouvoir expliquer un projet qu’ils avaient mené.
J’ai finalement réservé I’approche par entretien pour des chanteurs, professeurs de chant ou
chefs de chceurs que je voyais plus rarement, privilégiant le terrain comme mode d’enquéte. 11
faut cotoyer les gens pour qu’ils vous parlent. Concernant les entretiens informels, j’avais
parfois la crainte de ne pas me souvenir de tout et prenais des notes dans mon téléphone quand
les circonstances le permettaient, ou dans un carnet une fois de retour. La conversation permet
d’aborder des sujets autrement : par exemple, évoquer les doutes d’un jeune chef de cheeur, son
ambition ou ses espoirs et les situations qui 1’ont fait rire (gestique d’autres chefs de chceurs,
problémes de justesse lors d’un concert...). Ces confidences sont aussi révélatrices de systémes

de légitimité et des normes valables dans le monde des chorales.

4.4 e chercheur fait partie du terrain : réflexivité sur la démarche et
catégories de jugement incorporées

L’ethnologue fait partie du terrain qu’il observe. Le défi de I’ethnologue est aussi d’objectiver
son expérience, qui du point de vue de 1’activité réalisée pendant son observation participante,
n’est pas différente de celle d’autres usagers. Pourtant c’est justement cette participation, en
tant qu’usager, qui permet de comprendre les choses de I’intérieur et d’en faire la description.
Certains parlent plutot « d’expérience partagée »*° entre observateur et acteur du terrain. Avant
d’entrer sur le terrain, j’avais déja des connaissances musicales qui me permettaient de
déchiffrer de la musique. Cela venait des cours de piano que j’avais suivis étant enfant, avant
de me tourner plus tard vers la guitare, finalement délaissée pour le chant quand une collégue
de mon cours de formation musicale au Conservatoire Régional m’avait proposé de chanter

avec elle, dans un cheeur. Comme d’autres familles (avec un pére fonctionnaire européen et une

115 Florence Weber, Le travail a coté. Etude d'ethnographie ouvriere, Paris : INRA et EHESS, « Recherches
d'histoire et de sciences sociales », 35, 1989
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mere au foyer ce qui nous situait dans les classes moyennes et supérieures), la mienne faisait
de la musique une étape de I’éducation des enfants. Ma sceur faisait du violon, tandis que je
faisais du piano, chacune en plus des cours de danse classique et ce, de I’entrée a 1’école jusqu’a
la fin du lycée. Nous faisions nos gammes. Cela correspond a des mod¢les que 1’on voit dans
d’autres familles, en particulier pour 1’éducation des filles. La danse est une activité valorisée
dans le cadre d’une socialisation genrée. Dans son enquéte sur les loisirs et la construction de

t116

genre, Catherine Monnnot™° a montré que l'apprentissage d’un instrument de musique participe

a la construction du genre. Cela correspond a « I’histoire longue de I’apprentissage de la

117

musique savante au sein des classes supérieures ' » avec l’inscription des enfants, en

particulier des filles'!®, dans les conservatoires de musique, réputés plus « formels et

119 que d’autres lieux de transmission des pratiques artistiques. Les familles des

exigeants
classes moyennes et supérieures ont tendance a surinvestir le temps libre des enfants pour
accompagner des objectifs scolaires, ce qui mene a une « pédagogisation » des loisirs, plutot

1205y, Les instruments a cordes

qu’aune logique « d’accomplissement naturel du développemen
(violon) et le piano concernent en particulier les filles, l1a ou des gargons seraient davantage
orientés vers le sport ou des instruments a vents, ou percussion, et ces choix participent a la
transmission de normes de genre!?!. En cherchant des alternatives aux cours de piano, je me
suis mise a la guitare a 1’adolescence — compromis familial entre I'exigence de poursuivre la
musique et une envie de changement — avant de passer au chant lorsqu’une camarade de mon
cours de formation musicale m’a invitée a la rejoindre a la maitrise de la cathédrale de Metz.
Par la suite, lors d’entretiens avec des chefs de chceeur de cheeurs d’enfants, je gardais a 1’idée
de vérifier si le chant choral s’inscrivait dans une d’éducation genrée ou si cela répondait a un
choix des enfants ou de leurs parents. Quant a savoir si ma propre pratique artistique est

socialement déterminée ... mes choix actuels dépendent en partie de décisions prises il y a de

nombreuses années et avec lesquelles je compose aujourd’hui.

Ayant appris la musique dans un conservatoire de musique (départemental puis régional), puis

chanté de nombreuses années dans un cheeur de « bon niveau », j’avais acquis des catégories

116 Catherine Monnot, Une musique de « jeune fille » ? : apprentissage instrumental et construction du féminin,
thése de doctorat, Paris : EHESS, 2010

117 Lucas Tranchant, Tranchant, Lucas. « Des musiciens a bonne école Les pratiques éducatives des classes
supérieures au prisme de ’apprentissage enfantin de la musique », Sociologie, vol. vol. 7, no. 1, 2016, pp. 23-40.
118 Lucas Tranchant, op.cit.

119 Ibid.
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121 Catherine Monnot, « De la harpe au trombone : apprentissage instrumental et construction du genre »,
Rennes : Presses Universitaires de Rennes, 2012
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de jugement et des attentes vis-a-vis de la musique et des opinions sur ce qui est juste ou faux
en musique. J’essayais au début d’ignorer mes jugements personnels pour rendre les
observations soi-disant plus objectives : au contraire, il était plus juste d’objectiver mon
expérience et mon jugement que de 1’ignorer et en faire un biais dans I’analyse. J’ai peu a peu
appris a faire de ma déception ou de mon enthousiasme selon le cas, des instruments de mesure
pour comparer des situations, et comprendre que je correspondais moi aussi, & un type de
public : mon age, mon genre, la relative formation musicale que j’avais par ailleurs définissaient
aussi un positionnement social et une facon de percevoir la musique partagée avec celles et
ceux ayant le méme positionnement social. Cela a ouvert la voie a 1’observation parmi la
multitude de choristes et de lieux de pratique du chant choral de différents types de relation au
savoir, a la musique, a la culture, de différents types d’engagements. Par exemple, j’ai appris
que la recherche de performance ne correspond qu’a une vision de la musique, d’autres font de
la musique pour leur bien-étre personnel, pour avoir un moment musical et convivial. Le terrain
m’apprit a voir le spectacle comme un don de soi, un partage, et a valoriser la capacité de tout
un chacun a communiquer eut égard son bagage musical. J’ai pu voir également que la qualité
se construit, en fonction du temps de préparation, la qualité de I’encadrement et I’adéquation
du programme au niveau des choristes. J’ai vu également que les chorales justement permettent
a des individus non musiciens de cultiver le plaisir du spectacle et d’avoir acceés a un mode

d’expression de soi.

Autre biais : mon plaisir personnel était une limite au terrain, avant d’en faire un instrument de
mesure que voudrais expliquer. J’ai dii quitter deux cheeurs apres quelques mois de participation
parce que je m’y ennuyais. Ces expériences — que j’ai d’abord considérées comme une limite a
la construction de mon terrain, puisque j’ai arrété les observations — ont été I’occasion de revenir
sur la question de la place du chercheur et en quoi ma propre pratique et immersion dans le
terrain en modifie la forme et la perception que je pouvais avoir des situations observées. La
premicre €tait un groupe de choristes nancéiens, agés, fiers de leur expertise musicale, qui se
réunissaient pour faire de la musique renaissance. Sur place, je découvrais que les choristes
déchiffraient péniblement la musique et le projet n’a jamais abouti. J’ai fini par quitter ce cheeur
ne trouvant plus la motivation de faire le trajet. La seconde était avec un chceur classique qui
recrutait sur audition et avait une certaine réputation dans les environs, pourtant je n’y trouvais

pas ma place :

« Décembre 2013. La répétition n'avance pas... selon moi. Lucie, alto, 55 ans, au contraire
trouvait difficile et n'a pas vu passer le temps. Ils (les choristes) déchiffrent note a note et
ensuite assemblent le tout en se demandant pourquoi ¢a ne marche pas. En 2 heures on a lu
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2 chants. (Le chef) me demande pourquoi je pars. Je n’ose pas critiquer. Je réponds que
c’est un probléme d'assiduité, je ne peux pas €tre 1a toutes les semaines [je travaille dans
une salle de spectacle, souvent en soirée]. Il me dit qu'il ne se trouve pas treés différent des
autres chefs. Il veut pouvoir compter sur ses choristes : pour s'engager le 31 mai il veut
savoir aujourd'hui si les gens seront 13, sinon il ne peut pas s'engager et trouve cela normal.
Donc on est resté sur cette idée que j'avais besoin d'une souplesse que je ne trouvais pas
la. »

A cette occasion, j’étais un produit du terrain. Leur facon d’interpréter la musique me paraissait
étrange au regard de ce que j’entendais dans les salles de concert et ils chantaient avec une seule
nuance sans considération pour le style ou le sens du texte, ce que d’autres chceeurs m’avaient
appris a faire. Je les ai quittés quand ils ont commencé en janvier a lire des partitions pour le
mois de juin. Sur le moment, j’étais persuadée qu’ils allaient sans doute proposer d’autres
programmes entre temps, mais il n’en était rien. Il leur fallait tout simplement plusieurs mois
de préparation, ce qui me paraissait extrémement long. J’ai pensé résister et rester un peu plus
longtemps dans ce choeur au nom du terrain, mais ce n’était pas possible. D’abord pour des
aspects logistiques : les répétitions étaient le soir en semaine et a ce moment, j’occupais un
emploi d’agent d’accueil a I’ Arsenal. Les autres choristes étaient enseignants et des cadres qui
venaient a la répétition apres leur journée de travail, tandis que je devais annuler des dates de
travail pour me rendre disponible. Dans les autres ensembles ou je suis restée, les choses étaient
différentes : le cheeur transfrontalier répétait les week-ends et la maitrise accorde plus de
souplesse sur les présences. Avec des effectifs importants et le nombre de concerts qui exigent
une disponibilité trés importante, le choeur avait I’habitude de fonctionner avec les effectifs
disponibles. Habituée a ce rythme, le fonctionnement de ce chceur me paraissait rigide. Et
pourtant. En racontant tout cela a une choriste (24 ans, amateur, professeur des écoles), elle me
rappelait a la raison : « mais c’est normal ! » Toutes les chorales sont un groupe stable qui se
réunit chaque semaine pour préparer deux a trois concerts par an. En France, 15 % des cheeurs
font entre 1 et 2 concerts par an, 41 % des chceurs en font entre 3 et 5, 17 % entre 6 et 10, 5 %
font entre 11 et 20 concerts, et ils sont moins de 2 % a en faire entre 21 et 40 ; enfin 1 % en font
plus de 40 par an'?2. J’avais seulement eu la chance de connaitre autre chose : les stages, les
tournées, et les 40 concerts par an. Cela correspond a 3 % des chceurs. Le cheeur ou je chantais
faisait donc partie d’une minorité de cheeurs amateurs a faire autant de concerts, mais on va le
voir, par son activité et le réseau avec d’autres chceurs, a constitué¢ un point de vue privilégié

pour observer le chant choral.

122 Une approche des pratiques chorales en France, rapport d‘études du ministere de la Culture, Direction de la
musique de la danse et du théatre et des Spectacles, PFI, IFAC, 2007
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PARTIE I. Chanter en Lorraine : le point de vue
des choristes.
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Introduction

Cette premiere partie s’intéresse a la demande de chant choral en région et a sa diversité. Le
terrain m’a confronté a différentes formes de pratique, des plus instituées, observables dans le
cadre d’un enseignement organisé sous forme de cursus (le conservatoire de région, la maitrise
de la Cathédrale), aux plus spontanées basées sur [’autoformation et I’organisation
d’événements singuliers. Différentes formes d’organisation rendent le chant choral accessible
en région a des choristes néophytes ou confirmés, de passage ou engagés dans des collectifs, et
a des collectifs éphémeéres ou stables. Certains peuvent ne venir qu’une seule fois, et abandonner
immédiatement, d’autres peuvent faire deux ou trois ans de chorale au collége avant de passer
a autre chose, d’autres peuvent continuer a la retraite une pratique qu’ils ont initiée adolescents.
Si le chant choral est toujours, quelle que soit la durée de sa pratique, une expérience collective,

le terme de choriste désigne des formes d’attachements différents.

La meilleure maniére de rendre compte du socle collectif de la transmission du chant choral et
la diversité des formes d’engagement que son contact peut engendrer, consiste dans la
présentation du cheeur qui a ét€ mon point d’entrée sur le terrain, la maitrise de la cathédrale de
Metz. 11 s’agit a la fois d’un équipement religieux — une de ses fonctions est d’accompagner
les messes données a la Cathédrale — et d’un équipement de loisir — elle permet a quiconque
le désire de s’initier au chant choral et de le pratiquer. Placée sous le régime du droit local hérité
de I’annexion de I’ Alsace-Lorraine, la maitrise est gérée par le diocese de Metz tout en étant

conventionnée par 1’Etat.

Les rencontres avec d’autres choristes et avec d’autres chceeurs que ma fréquentation de la
maitrise m’a permis de vivre par le biais de concerts communs m’ont confirmé qu’on ne peut
comprendre les différentes facons de pratiquer le chant choral en région qu’en associant des
portraits de choristes a des portraits de choeurs. C’est la manicre la plus adéquate de rendre
compte de la sociabilité artistique générée par le chant choral. Mais cette sociabilité posséde
différentes formes, dont la compréhension nécessite d’en passer par 1’histoire. La transmission
du chant choral moderne a, en effet, une dimension populaire, elle est entrée tardivement dans
les conservatoires de musique sous forme de cursus organisé. Ceci éclaire la richesse et la
diversité de 1’offre de chant choral en région, dont les choristes et chefs de cheeurs que nous
allons rencontrer font usage. Des portraits de choristes, des plus occasionnels aux plus
passionnés, permettront de préciser ces différents usages. Leur comparaison permet d’identifier

différentes relations au chant choral selon que les individus sont des « héritiers », issus d’une
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famille de musiciens, ou qu’ils découvrent la musique tardivement par le biais d’intermédiaires
extérieurs a la famille. Les offres locales d’expériences du chant choral, et leur localisation
temporelle et spatiale éclairent également le parcours des individus. A 1’échelle individuelle,
les individus trouvent leur plaisir sur la base de compromis entre leurs attentes personnelles et
ce qu’une chorale leur offre, en termes de ressources techniques (dont I’acquisition implique
des contraintes et représente un certain cott) et d’occasions de convivialité. Le chant choral est
inséparablement une expérience individuelle et une expérience collective, une occasion de

culture commune avec des étrangers.
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1. L’entrée sur le terrain par la maitrise de la cathédrale de
Metz

L’entrée sur le terrain m’a été donnée par la maitrise de la cathédrale de Metz. La maitrise de
la cathédrale est une école de chant créée en 1995 sur une initiative concertée entre 1’évéque de
Metz et les collectivités publiques, dans le cadre du renouveau des maitrises, observé a ce
moment en France. L’école est composée d’enfants qui bénéficient d’un enseignement
artistique, et d’adultes volontaires en recherche d’une offre de loisir de qualité. L’organisation
a pour vocation de gérer une école maitrisienne — ce sont les cheeurs d’enfants —, de promouvoir
la musique liturgique et le chant choral en général par le biais de la formation et de prestations
de concerts. Le cheeur est spécifique dans le paysage du chant choral, et de par son implantation
en région, m’a permis de construire mon terrain.

La maitrise de la cathédrale de Metz accompagne les offices de la cathédrale (plus de 200 par
an'?), les dimanches ordinaires et jours de féte en fonction des disponibilités des choristes
adultes (nous faisons des roulements pour que les choristes ne viennent pas tous les dimanches),
et se produit en concert de septembre a juillet, avec le cheeur au complet, ou en petits effectifs,
par exemple la participation de 5 chanteurs a une messe de mariage, ou la réalisation d’un
enregistrement par 11 volontaires. Le chceur désigne en fait 4 cheeurs, divisés en groupe d’age :
le cheeur préparatoire réuni des filles et des garcons de 9 a 11 ans, le cheeur principal de 11 a 14
ans, le college vocal de 15 a 18 ans et le chceur de chambre pour les adultes. Les enfants sont
tous scolarisés a Jean 23, un ensemble scolaire privé catholique de 1'agglomération messine,
dans le cycle primaire et secondaire d’ou la possibilité de diviser les cheeurs d’enfants en deux
groupes d’age : les plus jeunes sont en CM1 et CM2, les autres sont au collége. Le cheeur de
chambre rassemble des choristes de longue date issus d’autres cheeurs. Du fait de la multiplicité
des éveénements, il n’est pas possible que tous les chanteurs soient la a chaque fois : le cheeur
est habitué¢ a fonctionner avec les personnes disponibles y compris pour les obligations
religieuses.

La maitrise, on 1’a compris, est un équipement musical hybride. Elle est un équipement
religieux, entretenu par le diocése, du fait de 1’intensité émotionnelle qu’elle apporte au culte
pour les fideles, mais aussi de son intérét esthétique. Elle participe au rayonnement du culte au-
dela de la communauté des fideles, elle attire a la cathédrale, ne serait-ce qu’une fois par mois,

quelques individus qui y vont assez peu d’ordinaire. Mais il s’agit aussi d’un équipement

123 Chiffres de 1’assemblée générale de la maitrise, 2018
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culturel au sens moderne, un équipement de production et d’animation musicale visant
I’ensemble des citoyens. Les statuts de la maitrise, modifiés il y a quelques années pour y
inscrire entre autres la mention de production musicale, stabilisent 1’organisation et confirment
le caractere hybride du service rendu par le cheeur : religieux lorsqu’il assure 1’animation des
cultes a la cathédrale, et culturel, lorsqu’il prépare et anime une saison de concerts pour le public
local. 1l ne s’agit donc pas que d’un chceur liturgique ce a quoi des membres de 1’ancien bureau
voulaient la réduire au risque de menacer sa continuité. Le service cultuel, la formation musicale
et les prestations de concerts forment un équilibre qui permet a la structure de se financer, de
justifier des subventions des collectivités et attirer un nombre suffisant de choristes.
L’organisation touche des subventions a la fois de 1’évéché (d’ou une obligation de présence
aux célébrations a la cathédrale), mais aussi des collectivités territoriales (deux communes, le
département et la région). Le directeur expliquait ainsi ’articulation de la saison de concerts et
de la liturgie :

« On ne peut pas avoir une qualité le dimanche si on n’a pas de formation et la formation
elle dépend des concerts. Donc il faut une articulation savante entre les deux [les volets
cultuel et culturel]. Si on a que la cathédrale, ¢a va marcher six mois et au bout de six mois
déja les jeunes ils vont partir, parce que les jeunes ce n’est pas... on va plus les retrouver a
la cathédrale, quoi. Donc quelque part, c'est un équilibre'?* (...) plus on développe, plus
ou on a de moyens pour former du monde a la maitrise, pour augmenter le niveau et pour
augmenter les liturgies a la cathédrale. »

Méme les plus conservateurs a I’évéché devaient comprendre que sans les prestations de concert
et la formation (les enfants ont des cours de chant et des stages de musique toute I’année) il n’y
aurait plus de choristes a la cathédrale et qu’il était dans I’intérét de tous de maintenir toutes
ces activités. En méme temps, la production musicale ne serait pas possible sans le soutien des
chanoines qui versent une subvention a la maitrise, et de 1’évéché qui prend en charge
notamment le salaire du directeur et du directeur adjoint. Cela illustre une spécificité de cette
maitrise, directement liée a une spécificité du droit local : la Moselle, tout comme les
départements d’Alsace, est un département concordataire ou les ministres des Cultes ainsi que
certains laics sont employés par le bureau des cultes, qui dépend du ministere de 1’Intérieur. En
pratique, les prestations de concerts et la formation permettent d’obtenir des subventions des
collectivités, de méme pour la diffusion de concert, et les commandes passées aupres de
compositeurs et de permettre le développement de I’organisation, tourné vers la production
musicale. Il y a des limites a cette croissance : les moyens matériels (le CA a reculé d’un an la

sortie d’un disque de la maitrise faute de budget suffisant) et humains (c’est un chceur amateur

124 Entretien avec Christophe Bergossi, maitre de chapelle a la cathédrale de Metz et directeur de la maitrise.
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avec beaucoup de renouvellement dans les chceurs d’enfants, donc le niveau varie aussi selon

I’évolution des effectifs), mais la recherche de qualité est une constante.

1.1 Devenir choriste et intégrer le collectif

Parler de la maniére dont j’ai intégré ce cheeur permettra de comprendre ma place sur le terrain,
mais aussi de découvrir une des manieres d’intégrer un cheeur en région, puisque ma situation
correspond a celle d’autres individus. Comme d’autres jeunes adultes, j’y suis entrée par
cooptation : j’avais 20 ans et prenais des cours de guitare et de formation musicale (« FM ») au
Conservatoire a rayonnement régional de Metz (alors « Conservatoire national de région », car
c’était avant la réforme de 2006'%). Une fille de ma classe de « FM », qui chantait
particulierement bien, et beaucoup mieux que nous autres ¢leves de FM qui n’avions jamais eu
de cours de chant, m’avait invitée a un concert de son cheeur un dimanche aprés-midi. Elle me
parlait souvent de chant, j’avais compris qu’elle chantait a la Maitrise (sans savoir encore ce
que c’était) et au cheeur de chambre de Luxembourg (situé a moins de 40 kilométres de Metz),
et me parlait chaque semaine de son professeur qu’elle admirait beaucoup, Philippe'?®. A la fin
du concert, elle me présente au chef de cheeur, et lui demande si je peux venir a la prochaine
répétition. Je n’avais rien demandé, mais je me suis ainsi retrouvée, sans autre forme de proces,
a chanter le mercredi soir suivant a la crypte de la cathédrale.

C’était en juin 2008, et le chceur de chambre répétait a la crypte de la cathédrale les mercredis
a 20h, juste apres le collége vocal. Le cheeur liturgique, qui n’existe plus aujourd’hui, répétait
en méme temps que le cheur de chambre a la sacristie. Quelques années plus tard, les
répétitions ont €té déplacées au vendredi soir — cela semblait plus pratique pour les adultes et
pour les adolescents qui avaient d’autres activités en semaine et des cours au lycée le lendemain
matin. Depuis, le lycée partenaire de la maitrise nous met a disposition une salle de répétition
dans le lycée. Peu a peu la maitrise y a transféré ¢galement sa bibliotheque de partitions (rangée
au début dans un local a la cathédrale) et le bureau, qui était auparavant dans les locaux de
I’évéché de Metz.

Mais ce processus de laicisation n’est que partiel. La sacristie a la cathédrale nous sert toujours
de salle de répétition les dimanches et lors de concerts a la cathédrale (les prétres utilisent alors
une autre salle). Elle est équipée d’un piano droit et d’'une armoire pour ranger les tenues rouges

des choristes. Ces tenues rouges sont différentes des tenues de concert, qui sont noires suivant

125 Décret n°2006-1248 du 12 octobre 2006 relatif au classement des établissements d'enseignement public de
la musique, de la danse et de l'art dramatique

126 Nous rencontrerons Philippe a nouveau dans ces pages dans la seconde partie, en tant que professeur de
chant.
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la coutume des concerts classiques. Celles-ci ressemblent a des « aubes », méme si ce sont, plus
précisément, des « coules » (un vétement religieux, congu pour les chanteurs d’église). Depuis
2020 et la saison culturelle « les 800 ans de la cathédrale de Metz », tous les choristes en ont
une, de couleur rouge. Le choix de la couleur répond a la fois a une question pratique et
symbolique entre I’offre disponible auprées du fabricant et le sens de la couleur, sachant que le
bleu était déja la couleur de la maitrise de Notre-Dame de Paris (le bleu est la couleur de la
vierge) et le rouge pouvait faire écho au martyr de Saint-Etienne, le saint patron de la Cathédrale
de Metz. Les enfants ont été les premiers a avoir une « tenue » lorsqu’ils sont allés pour la
premicre fois a un rassemblement de « Petits Chanteurs » (fédération de chceurs d’enfants
catholique) en 2003 et ont été dotés a cette occasion d’un polo blanc et d’un pull rouge avec le
logo de la cathédrale brodé dessus.

Le coté religieux du cheeur aurait pu m’en €éloigner au début. Mais je ne 1’ai jamais percu comme
un cheeur liturgique, malgré le contexte de ma premiére rencontre. Ceci est sans aucun doute
di a ’accueil du chef de cheeur. Il est venu me parler a la fin de la premiére répétition a laquelle
j’ai participé, et m’a expliqué le fonctionnement : il s’agissait d’un « cheeur de formation », on
pouvait y prendre des cours de chant, et il y avait simplement un service a rendre a la cathédrale.
Il n’y avait pas besoin d’audition pour intégrer le cheeur. La présentation faite par cette amie
choriste et I’entretien que j’ai eu avec le chef de cheeur correspondent & un mode d’entrée par
cooptation, que suivent les autres choristes du cheeur.

Le conservatoire de musique m’avait dégue par son apparente froideur et une organisation en
cursus, ou les activités de pratiques collectives étaient a ce moment, en 2009, réservées a des
petits groupes d’¢tudiants, alors qu’ici on m’offrait un acces direct a une pratique musicale,
collective et de qualité. Plus qu'un point de vue personnel, c'est en fait la différence de
fonctionnement qui m’a été rendue visible : nous le verrons, les écoles publiques de musique
organisent leur formation en cursus, tandis que chceur, bien que proposant une formation
musicale a ses membres se rapproche beaucoup plus d'un fonctionnement d'un cheeur associatif
dans la maniere pour les choristes de I'investir. Il ne s'agissait pas d'une classe avec un
programme, mais d’un cheeur, donc un collectif partageant une expérience commune. J’étais
surtout impressionnée par le niveau du chceur et des jeunes du collége vocal qui semblaient
chanter magnifiquement, a 4 voix tout de suite avec beaucoup de facilité ce que je ne pouvais
pas faire apres des années de solfége. Il m’a semblé immédiatement que je pouvais progresser

en intégrant ce cheeur. J’avais appris a lire la musique et possédais une bonne oreille, mais je
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ne chantais pas trés bien ! La théorie musicale et les techniques du corps'?’ nécessaires pour
pratiquer sont deux choses différentes. Les techniques vocales, ¢a s’apprend. Lors de mes
débuts dans le cheeur, je me devais de travailler les chants a la maison pour rattraper le niveau
des autres choristes, puis, bénéficiant de la possibilité d’apprentissage mutuel dans le groupe et
des cours de chant qui nous étaient proposés, j’ai appris a chanter comme les autres.

Mais mon intégration au chceur de la Maitrise, la pratique du chant en collectif, m’a ouvert le
terrain grace aux rencontres avec d’autres cheeurs, et m’a montré les possibilités de formation
musicale et de pratiques musicales qui sont possibles dans le monde amateur. Le fait de
multiplier les concerts nous faisait rencontrer d’autres musiciens qui a chaque fois nous
apprenaient quelque chose sur la musique : un répertoire, un style, des techniques vocales.
Encore aujourd’hui je suis stire d’avoir appris plus de choses a la chorale qu’en 12 ans d’école
de musique. Cela me pose toujours question quand j’entends que certains chceurs recrutent sur
niveau, ou que le niveau du cheeur dépend des choristes. Certes, il y a ceux qui ont acquis un «
bon » niveau, et ceux qui sont néophytes. Mais les néophytes ne le restent jamais tres
longtemps : chanter, cela s’apprend. Du reste j’étais également dans un groupe qui
correspondait @ mon age : a 20 ans je ne pouvais pas réver mieux que de chanter avec des gens
de mon age et de voyager.

A cette époque il y avait des frais de cotisation de 30€, ce qui rendait cette pratique accessible
pour 1’étudiante de que j’étais. Depuis, le conseil d’administration en a décidé autrement, la
cotisation est aujourd’hui de 200€, un prix acceptable pour certains adultes, mais
malheureusement trées élevé pour certaines familles et certains étudiants.
Cela peut étre considéré comme un €lément de sélection indirecte des choristes, mais cette
lecture ne devrait pas oublier cette décision collective prise en Assemblée Générale €tait une
réponse des choristes, adhérents de 1’association, pour contribuer au maintien des activités
malgré des baisses de subventions en comparant le cheeur avec d’autres services de loisirs qui
demandent des cotisations importantes (club de sport par exemple).

Avec les années, nous sommes allés deux fois en Italie ; les enfants étant membres de la
Fédération Pueri Cantores, nous, les adultes du cheeur, partions tous au congrés du Vatican,
2010 et 2015 pour les accompagner. Mais ¢galement en Angleterre (Oxford en 2013 pour un
¢change avec le cheeur d’enfants dirigé par Edward Higginbottom, professeur au New College),
et dans d’autres villes frangaises pour des concerts et participions a des festivals (par exemple,

des concerts de Noél en Alsace, une participation au festival des Arts Jaillissants de Montsapey

127 Marcel Mauss, « Les techniques du corps (1934) ». Journal de Psychologie XXXII, n° 3-4 (1936).
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en 2013, concert d’ouverture du Festival des Abbayes (Vosges) avec I’ensemble Stradivaria en
2013 également). Nous avions toute 1’année des occasions de déplacement ou de rencontre avec
d’autres ensembles. Ces expériences m’ont permis de rencontrer d’autres chceurs, des
dispositifs culturels dans lesquels ont lieu des concerts et autant de situations pour observer

comment la musique se fait.

1.2Les choristes adultes du cheeur de chambre

Méme si la convivialité avec des personnes de mon age a ¢ét¢ dans mon cas un facteur
d’attachement a la Maitrise, ce cheeur attire et rassemble des personnes différentes du point de
vue de I’age, de 1’occupation professionnelle, et de la motivation. Dans le cas de la Maitrise,
certaines personnes, par exemple, sont manifestement portées a participer par leur foi religieuse.
Par exemple, quelques choristes adultes ne participent a aucun concert, mais chantent
régulierement a la messe de la cathédrale le dimanche. Il s’agit d’une maniére de pratiquer sa
religion, 1a ou pour d’autres adultes, il s’agit d’un contre-don pour la possibilité de pratiquer le
chant choral que leur offre la Maitrise. Il est demandé en effet a tous les choristes adultes (et
non aux enfants qui ne viennent a la cathédrale que pour Noél et Paques) de participer a
I’animation musicale de la messe du dimanche au moins une fois par mois, et lors des
célébrations importantes (les grandes fétes ou des événements du diocése). Lors de ces
occasions, le caractere hybride de 1’adhésion au cheeur est rendu visible a quiconque peut
I’observer de I’intérieur. Si la majorité des choristes prennent la communion, quelques-uns
restent assis a ce moment-la ou ne récitent pas les prieres. On peut parler, dans ce cas, d’un
détournement de la pratique du chant a des fins de satisfaction esthétique personnelle,
caractéristique de la modernité culturelle, et dont nous observons I’aboutissement. Ainsi, dés
1770, 5 musiciens employés par le Chapitre de Béziers ont été¢ renvoyés pour avoir préféré
chanter en ville qu’aux vépres'?®. D’autres cathédrales étaient plus tolérantes, et laissaient leurs
musiciens chanter « en ville » (c’est-a-dire faire de la musique profane).

Aujourd’hui, si de nombreux choristes viennent a la Maitrise pour pouvoir chanter a la
cathédrale, d’autres viennent uniquement pour le plaisir de chanter, de se produire dans des
concerts. Le dioc€se s’en accommode, en échange du respect du culte et d’un minimum de
participation aux messes (une fois par mois minimum pour les adultes).

A 1la maitrise, nous voyons des choristes entrer lorsqu’ils sont enfants et continuer jusqu’a 1’age

adulte. Parmi les adultes, certains sont 1a de longue date, d’autres sont de passage. C’est

128 Bernard Dompnier, Les corps de musique des cathédrales francaises au XVIlle siecle. Essai de typologie,
congres « European Sacred Music. 1550-1800. New Approaches », Fribourg : Suisse, Juin 2010
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notamment le cas d’étudiants qui viennent tant qu’ils vivent a Metz et quittent le chceur quand
ils quittent la ville. Quelques jeunes adultes ont quitté le cheeur également lorsqu’ils ont fondé
une famille. Mais, du c6té des plus agés, certains ne se retirent que lorsqu’ils atteignent un age
vénérable... J’ai chanté a la Maitrise avec un choriste de 80 ans que les plus jeunes
surnommaient « papy » et qui a exercé longtemps la fonction de commissaire aux comptes. Le
surnom qu’il acceptait volontiers témoigne également du climat « familial » qui régnait dans le
cheeur, du fait des différences de générations.

L’interconnaissance personnelle, la sociabilité religieuse et culturelle, et les liens familiaux
jouent un grand roéle dans I’intégration du cheeur et la stabilisation de la participation. Dans le
cheeur de chambre, il y a aujourd’hui quelques étudiants, dont un doctorant béninois, qui a peu
de formation musicale et est venu d’abord parce qu’il souhaitait chanter a la cathédrale,
quelques étudiants de la faculté de musicologie, quelques jeunes actifs trentenaires (moi, le
directeur adjoint, une orthophoniste, une professeur des écoles ...). Le checeur de chambre
accueille également des choristes a la trajectoire plus stable, venant chercher une offre de chant
choral de qualité. Certains sont choristes de longue date, et les jeunes arrivés plus récemment

semblent s’inscrire dans la durée également. Une jeune alto?

qui fait ses études en Belgique
revient & Metz tous les week-ends pour ne pas manquer une répétition. Une alto, moins jeune
que la premicre, habite dans le Saulnoy et fait 50 minutes de route aller et retour pour venir.
Ces trajets témoignent de 1’engagement des individus et de 1’attachement au groupe.

Si I’on regarde 1’origine sociale des choristes, le cheeur adulte de la Maitrise est un collectif
plutot éduqué et diplomé. On y trouve une orthophoniste, un dentiste, plusieurs professeurs
(hommes et femmes) des écoles et du secondaire (dont une a la retraite), une agrégée de musique
enseignante dans le secondaire également. On constate une surreprésentation de doctorants (un
ténor et moi-méme) et docteurs (linguistique et informatique) par rapport a la population
générale. Ce que cette caractérisation socioprofessionnelle ne restitue pas, cependant, c’est la
grande diversité des attentes. Certains viennent pour chanter a la cathédrale, d’autres pour
bénéficier de cours de chant, d’autres pour chanter dans un chceur classique et faire des concerts.
Les animateurs sont conscients de ces différentes fagons d’investir la maitrise, et c’est un enjeu
pour eux de trouver un équilibre permettant le bon fonctionnement du chceur et une présence
réguliére a la cathédrale, de conserver une certaine souplesse pour ne pas perdre des effectifs.
C’est pour cette raison que les enfants ne sont pas tenus de venir tous les dimanches a la

cathédrale, hormis lors de fétes religieuses. Les animateurs tiennent compte du fait que la

129 Entretien avec Madeleine, 24 ans, alors étudiante
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participation au cheeur répond a des motivations différentes, selon les ages et I’environnement
familial :

« C’est une problématique qui est réelle, on a des personnalités différentes avec des envies

différentes, on a des ages différents ... peut-étre plus chez les enfants, on en voit qui ont
des parents qui vont aux concerts, ils écoutent de la musique... et puis des gamins qui
arrivent qui ne sont jamais entrés a la cathédrale. Ce n’est pas le méme centre d’intérét tout
simplement. On sent bien que certains sont attachés plus au cultuel et d’autres plus au
culturel. Et t’en as qui font toutes les formations et que tu ne retrouves pas spécialement a
la cathédrale™ ».

Le checeur ne fait pas de campagne de recrutement et il n’y a pas de sélection a 1’entrée. Le
bouche-a-oreille et la cooptation font que 1’entrée dans le cheeur résulte d’une démarche des
individus qui vont s’intéresser au chceur et de se renseigner pour 1’intégrer. Le niveau des
choristes, et du cheeur (la dynamique de groupe d’un cheeur stable fait que le niveau de groupe
est supérieur au niveau des individus) est soutenu par la formation : les enfants ont des cours
de chant choral et de solfege, les adultes ont quelques heures de cours de chant individuels, et
des stages sont proposés pendant 1’année, d’abord a destination des enfants, mais selon le
contexte les adultes peuvent participer. Chanter régulicrement avec d’autres chefs de cheeur fait
¢galement augmenter le niveau des choristes en les confrontant a d’autres répertoires et d’autres
approches.

L’expérience musicale des choristes adultes avant d’intégrer le cheeur est trés variable. Une
personne, on I’a vu, a une agrégation de musique, une autre a suivi des classes musicales au
collége. Un doctorant en sciences des matériaux qui a intégré le cheeur en 2018 a pour seul
bagage musical d’avoir chanté¢ dans des rassemblements catholiques. De méme Jacques,
étudiant en école d’ingénieur, ne savait pas déchiffrer. Ces deux personnes ont intégré le cheeur
d’abord pour le plaisir de chanter a la cathédrale. L’absence de recrutement organisé et de
sélection sur niveau musical est en fait une forme de sélection, puisqu’elle constitue une
garantie de voir arriver des choristes qui se sont informés du projet de la maitrise, qui acceptent
le lien avec la cathédrale et sont disposés a s’investir personnellement dans la pratique du chant
choral :

« On ne met jamais d’affiche « recrute » parce que c’est spécifique la maitrise par rapport
a la cathédrale. S’il n’y a pas déja une démarche du chanteur qui va se renseigner... [l n’y
a pas de sélection musicale parce que justement 1’objectif de la maitrise ¢’est de former
(...), le but c’est de passionner les gens, leur faire comprendre qu’a un moment donné il

n’y a que la rigueur et le travail qui fait qu’on s’améliore, qu’on progresse quoi 1

Ce type de recrutement n’assure pas seulement 1’acception du service a la cathédrale, mais

I’assiduité des choristes dans un cheeur qui demande beaucoup (prestations de concerts qui

130 Entretien avec Christophe Bergossi, directeur de la maitrise
131 Entretien avec Christophe Bergossi, op cit
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occupent les soirs, week-ends et temps de vacances scolaires). Le refus de I’investissement
personnel qu’exige le cheeur est davantage la raison de départ des nouveaux inscrits, que le
manque de disponibilité qu’ils peuvent invoquer :

«(....) Jai dit non, ce n’est pas possible. Donc il n’y a pas de sélection, elle se fait par cette
rigueur-1a, le travail, et quelque part 'adhésion au projet. Méme si quelqu'un n’arrive pas
avec le méme projet, faut qu'a un moment donné il soit d'accord sur le projet. Si quelqu'un
me dit « moi je ne chante pas a la cathédrale, ce n’est pas possible. Je leur demande surtout
les enfants, de respecter les rites'*2. »

Il y a eu également des départs dus a un mécanisme de sélection interne mis en place il y a
quelques années avec la création du « cheeur liturgique » qui incluait tous les adultes, et le
« cheeur de chambre » qui en incluait seulement une partie qui pouvait participer aux concerts.
Les adultes du cheeur liturgique ont fini par quitter la structure, car ils avaient moins

d’opportunités pour chanter.

1.3Portrait d’une ancienne choriste

A I’occasion d’un repas organisé pour les 20 ans de la Maitrise en 2016, j’ai pu rencontrer
d’anciens chanteurs. Véronique (48 ans), qui habite a Paris, a chanté a la Maitrise. Elle avait
fait le trajet spécialement pour I’événement. Le déplacement (4h de route) est un signe des liens
forts qu’elle a conservés avec cette chorale, dans laquelle elle ne chante plus, mais qu’elle avait
envie de revoir a cette occasion :

« Véro est institutrice, elle a deux enfants qu’elle avait inscrits a la Maitrise il y a quelques
années. Comme ils chantaient dans le groupe de jeunes (le « college vocal ») elle avait elle-
méme intégré le cheeur d’adultes (« cheeur de chambre ») et ils chantaient donc tous les
trois. Ils sont restés 2 ans avant de partir en Chine, car son mari est expatrié. Ils vivent a
Paris maintenant, mais elle a fait le trajet expres jusqu’ici avec les enfants. Ils sont grands
maintenant : le garcon est entré au Lycée et la fille est en fac de droit. Elle joue aussi du
violoncelle. [...] Je lui demande comment c¢’était la Chine. Elle me dit qu’elle a essayé de
monter une chorale la-bas avec la communauté frangaise : elle a trouvé un chef de chceur
chinois, mais avec la barriére de la langue et les disponibilités de chacun, ¢a n’a pas tenu.
A Paris, elle ne chante pas non plus.(...) Ca lui donnait « un ancrage » : ils étaient intégrés,
les enfants avaient une activité, elle avait des amis. A la maitrise il y a effectivement un
coté famille et beaucoup de week-ends de musique. Ca lui manque, elle ne retrouve pas ¢a
ailleurs. Sa fille a versé une larme en écoutant le concert et Vero avait I’ceil humide aussi.
Elle a acheté la BD de la maitrise et la feuilletait en attendant le concert™ »

On voit que pour Véro, chanter a la Maitrise avait plusieurs attraits, la possibilité de pratiquer
la musique qu’elle apprécie beaucoup, la réponse a sa recherche de donner une éducation
artistique a ses enfants et un moyen pour elle et sa famille de s’intégrer, de trouver des attaches

et des racines, car avec les déménagements fréquents il est plus difficile pour elle de tisser des

132 Tbid
133 Carnet d’observations. Lundi 9 mai 2016. Repas commun pour les 20 ans de la maitrise. Echange avec Véro,
48 ans, professeur de lettres.
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liens. La formation musicale personnelle par la pratique du chant et les concerts, et la sociabilité
qu’elle procure, le « lien social supérieur »'3* qu’elle permet de créer sont les deux apports pour
Véro de la Maitrise. Elle a ainsi trouvé, ainsi que ses enfants, une « grande famille » d’amis
dans une ville ou elle ne connaissait personne, une « grande famille » qu’elle regrette
aujourd’hui. Cette personne ne cherchait pas seulement a satisfaire 1’envie de pratiquer de la

musique, mais 1’a utilisé pour sa capacité de cette activité de créer du lien social.

1.4Choristes « amateurs » et choristes « professionnels »

I1 est notable que I’expérience de la Maitrise m’a permis de découvrir une figure de choriste
intermédiaire entre le bénévole et le professionnel. La Maitrise, en effet, fait appel
régulierement a des « renforts ». Ce sont parfois d’anciens choristes expérimentés qui chantent
habituellement dans d’autres cheeurs, et qui font ¢a pour leur plaisir, parfois des intermittents
du spectacle dont c’est le travail. Il est difficile de ce point de vue, de distinguer le monde du
loisir et le monde de I’art en région. Parler de choristes, en région, ¢’est parler d’un groupe flou,
compos¢ de gens dont c’est le loisir, mais dans lequel prennent place des individus qui ont un
statut professionnel plus ou moins reconnu. La porosit¢ du monde du chant choral en région
contredit le cloisonnement instauré par le développement de certains parcours ou 1’action de
certaines institutions : les individus y passent d’un cadre a l'autre, du conservatoire au groupe
de jazz, de la classe de chant a la chorale ; cela est accentué par la multiplicité des emplois que
peut occuper une méme personne dans ce milieu : soliste en récital, professeur de chant (la
encore les cumuls d’emploi dans plusieurs écoles sont fréquents), chef de cheeur, compositeur,
directeur ou administrateur d’un ensemble ... la plupart des artistes rencontrés multiplient les
fonctions donc il n’est pas rare de les revoir dans d’autres contextes. C’est le cas également des
instrumentistes : une méme violoniste peut étre employée par plusieurs ensembles et donc se
retrouver a accompagner le cheeur en étant dans deux ensembles différents. A la différence des
instrumentistes, cependant, le concert de chant choral en région offre régulierement 1’occasion
de coopérer a des choristes bénévoles et des choristes rémunérés pour leur prestation. Le cas de
ma rencontre avec Isabelle, aujourd’hui chanteuse lyrique et de musique contemporaine, illustre
trés bien ce phénomene du mélange « amateurs » et « professionnels » :

« Isabelle, soprano agée d’une trentaine d’années, intermittente du spectacle est en tournée
avec nous pour un concert a Nantes. Une choriste plus agée qui la connait depuis qu’elle
était petite se souvient I’avoir vue récemment : Isabelle demande : « A la télévision ? »
C’est tout a fait possible, car certains de ses concerts ont été retransmis par Mezzo, émission
que regarde Brigitte. Mais il s’avére que cette fois ce n’était pas a la télévision qu’elle
I’avait vue, mais lors d’un concert du Concert Spirituel, a 1’Arsenal. La chanteuse se

134 Jean-Marc Leveratto, Introduction a I’anthropologie du spectacle, Paris : La Dispute, 2006, 414p
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souvient effectivement de cette production et reproche a la choriste de ne pas lui avoir dit
bonjour, car cela lui aurait plaisir de voir que des connaissances viennent 1’écouter®. »

Dans ces échanges nous voyons également ressortir des différences de cadres de participation®3®

de ces personnes. Madeleine, choriste au chceeur de chambre, s’est exclamée qu’il y reste «
heureusement » la musique pour nous soulager des maux de la société, car c’est pour elle une
activité de loisir qui s’oppose a son temps de travail, qu’elle peut sans doute un peu oublier
pendant qu’elle chante. Cela correspond aux fonctions de « délassement » et de « divertissement
» du loisir décrites par Joffre Dumazedier™®’ : pour elle, le chant choral est reposant et lui
permet d’échapper aux difficultés de son emploi. Loic, qui a quitté un emploi de chercheur pour
devenir chanteur lyrique, rappelle que pour lui ce n’est pas un loisir, c’est un métier et que le
monde du spectacle a aussi ses contraintes, en particulier la compétition et la forte sélection qui
existe dans les musiques classiques. Cette question de 1’acceptation des contraintes techniques
du chant choral est importante. Elle ne différencie pas uniquement les choristes bénévoles des

choristes salariés, mais constitue aussi une distinction au sein des choristes bénévoles.

1.5Convivialité et interaction technigue

Observer la pratique du chant choral a partir du terrain que constitue la Maitrise est rencontrer
cette distinction, a travers les exigences de qualité qui la singularise en tant que chorale. Elle

est bien exprimée par le directeur de la Maitrise :

« Tu disais au journaliste qui était 1a I'autre fois pour l'interview qu'il n’y avait pas
ce coté convivial qu'il y avait dans d'autres chorales....

— Alors oui, oui parce que c'est une école de formation et quelque part... Depuis le
début, jamais tout le monde ne s'est rencontré. Jamais tout le monde n'a chanté
ensemble. Alors si, il y a des fois a la cathédrale des jeunes, des adultes, mais
réellement (...) Dans une chorale, normalement, tu as vingt chanteurs, tout le monde
est 1a a part un malade. Jamais ¢a n’arrive a la Maitrise. Est-ce que toi depuis que tu
es a la maitrise, tu as déja chanté avec tous les chanteurs ? Avec les 105, 110
chanteurs ? (...) Donc quelque part tu peux étre membre de la maitrise sans jamais
connaitre un chanteur. Si toi tu ne fais pas l'effort... Et en plus, on n’a pas de moments
conviviaux... Chaque fois qu'on se voit, c'est pour faire de la musique, c'est pour
chanter. S'il se passe des choses conviviales, c'est 'initiative... voila, que quelques-

uns souhaitent. »138

Mon expérience personnelle permet de relativiser cette affirmation. A la maitrise, il y a non
seulement les échanges qui résultent simplement du fait d’étre ensemble, mais aussi des

occasions de convivialité organisées dans ce but en particulier a la rentrée de septembre ou une

135 Journal de terrain, concert a Nantes, décembre 2016

136 Daniel Cefai, Edouard Gardella, « Comment analyser une situation selon le dernier Goffman ? » op cit
137 Joffre Dumazedier, Vers une civilisation du loisir ? Paris : MKF Edition, 2018, page 52

138 Entretien avec Christophe Bergossi, op cit
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marche est parfois organisée un dimanche aprés-midi, ou la « galette des Rois » (qui consiste a
manger une part de galette en milieu de répétition avant de reprendre) aux alentours du 6 janvier
et le repas de l'ascension, qui est une féte catholique importante et également un jour férié. Il
est vrai, pourtant, que tout le monde ne vient pas a ces occasions. La marche du 25 juillet 2020,
proposée par le chef de choeur pour qu’on puisse se voir malgré le confinement et la saison
culturelle annulée, n’a ainsi attiré que 15 personnes.

Cela explique que le cheeur de la Maitrise ne convienne pas a tous les choristes, un phénomeéne
indépendant d’ailleurs de leur bagage musical et de leur motivation technique. Voici la réaction
d’une choriste ayant quitté la maitrise apres seulement 1 an de participation, alors qu’elle est
musicienne (elle est étudiante au conservatoire de Nancy et professeur de violon et violoncelle)
et souhaitait s”impliquer beaucoup dans le chceur en étant présente avant et apres les répétitions
« pour aider ». Son désir d’implication s’est heurté a la difficulté de créer du lien avec les autres
dans le cas de la Maitrise. Comme elle est par ailleurs enseignante dans une école de musique,
elle compare défavorablement ces deux expériences :

« Dans une école de musique ou je bosse, je me suis fait des copains et méme un ami en
quelques jours. Dans 1’autre école de musique, je me suis fait des copains le jour méme.
Mais a la maitrise je ne sais pas. Y'a comme un truc qui ne va pas. C'est peut-étre a moi
d'aller vers les autres aussi ... 1a ou j’enseigne, quand je suis arrivée, on m'a présenté devant
tout le monde, j'ai salué chaque personne les unes apres les autres. On s'est tous présentés,
parlé, échangé le numéro de téléphone. Pareil (dans mon autre école), tout de suite on m'a
intégrée. On a fait 3 fois du co-voiturage en 3 jours, et le 3e jour un gars a mangé chez nous
(un autre prof). Mais du coup je vois, ce n'est pas comme ¢a a la maitrise ... (...) Dans
toutes les chorales ou j'ai chanté j'avais toujours une amie avec moi donc le fait de ne pas
en avoir ¢ca me fait un grand vide (...) Faut que je réfléchisse pour la maitrise... C'est juste
que ¢a me touche pas mal, j'ai envie de faire bien les choses, de prendre du plaisir. »**°

1.6Les choristes enfants, bénéficiaires d’un dispositif d’enseignement
musical

Mon expérience de la Maitrise m’a permis de cotoyer et d’observer des choristes enfants. Il
s’agit des éleves de 1’établissement scolaire privé en contrat avec la Maitrise. Ils ont des cours
de chant choral et direction tous les mardis aprés-midi dans leur école ou se trouve une salle de
répétition allouée a la maitrise. Les enfants ont des concerts en commun avec les adultes, et
leurs propres productions. Dans le cas des choristes enfants, ce sont leurs parents qui sont les
usagers d’un service dont les enfants sont les bénéficiaires. Ils sont par ailleurs chargés par
I’établissement de la réalisation des inscriptions et de veiller au bon déroulement de
I’apprentissage. Les parents sont é¢galement sollicités pour conduire leur enfant aux répétitions,

au départ du bus pour tous les déplacements de concerts, et pour venir les chercher a toute heure

139 Echange avec Cyrielle, 23 ans, correspondance par messagerie instantanée, le 12 septembre 2019
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de la nuit lorsqu’ils reviennent. C’est un détail qui a son importance : il témoigne de
I’accompagnement des parents, et de la confiance qu’ils accordent a la Maitrise pour tous les
déplacements organisés avec les enfants. Les enfants retirent du plaisir de ces voyages, nous les
entendons chanter et jouer dans le bus (pour I’amusement ou au grand dam des adultes qui
souvent profitent du temps de voyage pour se reposer).

L’inscription a la Maitrise répond au désir des parents de donner une éducation artistique a leurs
enfants. Certains d’ailleurs font également un instrument de musique au conservatoire de Metz.
Cependant, comme le recrutement est organisé dans 1’école ou sont inscrits les enfants, ce sont
souvent les enfants qui découvrent en premier la Maitrise et demandent ensuite a leurs parents
de les y inscrire. Etant davantage tournée vers la prestation de concerts que ne le serait une
école de musique ou une autre association, la Maitrise offre a ces enfants des opportunités rares
d’expérimenter le monde de spectacle par le biais des concerts, des enregistrements de disques
pour lesquels ils sont sollicités. Lors d’une prestation, a 1’occasion du tournage de 1’émission
musicale « prodiges » pour France 2, une fille du college vocal, qui chantait a c6té de moi me
disait :

« La maitrise, ¢a réalise tous nos réves ! On voyage, on enregistre des disques, et on passe
a la télé ».140

Cette année-la les jeunes du colléege vocal (éleves de 3° et lycéens) avaient en effet enregistré
un disque en studio et fait quelques déplacements sur des week-ends de concert ; un voyage
était prévu pour eux a Florence en juillet 2020, reporté en 2021. Toutes ces activités procurent
beaucoup de plaisir aux enfants. Ces éveénements ont le plus souvent lieu les soirs, week-end
et temps de vacances. Ces expériences enrichissantes pour eux leur prennent cependant
beaucoup de temps. Bien que I’éducation artistique soit une préoccupation des familles dont les
enfants fréquentent 1’établissement, et qu’elles reconnaissent la valeur de ces expériences pour
leur enfant, ces mémes familles peuvent hésiter a les y inscrire en raison du temps que cela
demande. Il est pris sur leur temps libre, qui pourrait étre consacré a d’autres loisirs ou aux
devoirs pour des collégiens qui ont déja un programme chargé. Cette question est remontée
dans une conversation entre choristes et parents de choristes, alors que nous faisions une marche

dans les environs de Metz, avec quelques choristes :

« A cette occasion, une maman d’éléve est venue, dont la fille allait rentrer en 6e et
sa premiere année au « cheeur principal ». Cela faisait 1 an que sa fille insistait pour
aller & la Maitrise. La maman, qui elle-méme est musicienne — elle joue du
violoncelle — se demande si sa fille aura assez de temps pour faire ses devoirs avec
des heures de cours en moins et tout le temps consacré aux cours de musique ? Les

140 Journal de terrain, tournage émission Prodiges, Arénes de Metz, mardi 29 octobre 2019
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enfants ont en effet des plages horaires banalisées pour avoir leur cours de chant
choral, technique vocale et déchiffrage a I’école. Suite a sa question, la conversation
portait sur les « bons » €léves : quelques adultes vantent les mérites de ces éléves
qui ont besoin de moins de temps que les autres pour faire leurs devoirs, ce qui libére
du temps pour d’autres activités... A moins que ce ne soit la musique qui apprend
aux enfants a aller a I’essentiel : aprés tout en répétition, on ne bosse que ce qui ne

marche pas...}4!

Ce discours rappelle aussi que le souci 1" pour ces familles est la réussite scolaire de I’enfant.
La musique sert a leur développement personnel voire a soutenir leur réussite scolaire, mais ne
doit pas prendre le dessus. Il n’est pas anodin, dans cet exemple, que I’envie vienne de 1’enfant

et que le parent éprouve des doutes. Les familles les mieux informées sur le systéme scolaire

142

mettent en place des stratégies pour assurer des « parcours protégés »~*< a leurs enfants.

L’inscription de I’enfant dans un établissement scolaire privé en est un signe. Pourtant pour
cette fille comme pour d’autres enfants de la Maitrise, I’envie vient de 1’enfant et les parents
suivent. Ils suivent également parce qu’ils en ont la possibilité : I’inscription de I’enfant a un
cout et exige aussi de la disponibilité des parents pour les déposer sur les lieux de concerts ou
de départ du bus.

Cette envie des enfants s’éclaire si I’on prend en compte la sociabilité musicale des jeunes et la
convivialité que leur procure la participation en groupe aux activités de la Maitrise. La pratique
du chant choral offre beaucoup d’occasions de mélanger la musique savante qui leur est

transmise en cours, et les musiques actuelles qu’ils écoutent par ailleurs :

« Note d’observation, concert a Nancy. 16 juin 2019. Dans le bus, les ados sont
assis au fond et mettent I’ambiance. Le chauffeur de bus a annoncé d’emblée qu’il
aimait qu’on chante dans le bus et les jeunes ne se sont pas privés. Ils avaient de la
musique sur le téléphone de 1’un d’eux et chantaient avec. Parmi leur sélection de
chansons : Partenaire Particulier d’Indochine, Ta Reine d’Anggle, Les démons de
minuit de Images, Bouba le petit ourson de Chantal Goya, Libérée Délivrée du dessin
animée La Reine des Neiges et le Requiem de Mozart, qu’ils connaissent aussi par
ceeur, a deux voix. A cet Age il n’y a pas de ténors et basses. Aprés ¢’était 11 est venu
le temps des cathédrales, ce qui a exaspéré Madeleine, choriste au chceur de
chambre : « ah ! Voila, ils sont passés aux comédies musicales ! ». Pierre, le directeur
adjoint fait remarquer qu’ils sont pourtant trop jeunes pour avoir vu la comédie
musicale, avant de se souvenir qu’ils ont rencontré Bruno Pelletier, 1’interprete de
cette chanson, au spectacle des « 2000 choristes »**3 en 2017. Le monde est petit.
IIs ont acces a la musique de répertoire dans les cours, acces a la musique actuelle

141 Journal de terrain. « Balade & Montoy Flanville, musée naturel Jean Marie Pelt », 14h -17h, 2 juillet 2020
142 Agnés Van Zanten « 3. Les stratégies parentales », L école de la périphérie. Scolarité et ségrégation en
banlieue, sous la direction de Van Zanten Agnés. Paris : PUF, 2012, pp. 93-113.

143 «Les 2000 choristes » est le nom d’un rassemblement de 2000 choristes du Grand Est, organisé par
I’association Cheeur en Féte (auparavant Résonnances Lorraine). Le rassemblement donne lieu a un concert de
musiques actuelles tous les deux ans au Galaxie d’Amnéville, une salle privée de musique actuelles.
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par les médias habituels, est-ce que cela fait d’eux des jeunes privilégiés parce qu’ils
ont acces a tout ? »

La sélection de musique de ces enfants méle du répertoire enfantin, la musique classique apprise
en cours, les musiques populaires actuelles, sans distinction pour eux. La maitrise, du fait de sa
particularité, est, on le voit, un moyen privilégié pour appréhender immédiatement la
complexité et la diversité des pratiques du chant choral en région. Mais elle ne constitue qu’un
type d’offre pour des individus ou des collectifs désireux de pratiquer ou de faire pratiquer le
chant choral en région. Précisons maintenant la diversité des types de cheeurs qui constituent
en Lorraine des cadres pour la pratique du chant choral. Ces cheeurs sont autant des « cadres de

I’expérience » pour les choristes, que des acteurs collectifs.
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2. Le chant choral en région

La région Lorraine est dynamique au regard du nombre de chorales et de la diversité des
répertoires abordés. Selon une enquéte réalisée en France en 2015, le record national de densité
de chant choral est détenu par la région Rhone-Alpes, mais la région Lorraine se situe tout de
méme parmi les régions les plus chantantes. L’observation des annuaires culturels, complétée
par la lecture d’enquétes du ministére de la Culture et de la Communication et de 1’Education
Nationale nous permet d’évaluer le nombre de chorales a 76514, Les chorales constituées en
association de loi 1901 (ou 1908 conformément au droit local d’Alsace — Moselle) comptent a
elles seules plus de 531 collectifs en Lorraine, ce qui correspond a au moins 12 000 choristes™*®.
Les autres chorales sont logées dans des colléges et des écoles de musique, plus rarement dans
des foyers et des entreprises. Nombreuses sont celles qui sont affiliées a des fédérations de
chorales telles que la CMF (Confédération Musicale de France) et A Ceeur Joie ou des
mouvements d’Education Populaire (les Foyer Ruraux par exemple, ainsi que les chorales de
MJC). Larégion dispose également de lieux de formation dipldmantes au chant, au chant choral
et a la direction de cheeur : deux conservatoires régionaux et un « CEFFEDEM » (aujourd’hui
« Pole musique et Danse » de L’Esal, Ecole Supérieure d’Art de Lorraine) qui délivre un
Diplome d’Etat de direction de cheeur.

Une perspective historique nous €claire sur les différentes traditions qui ont contribué a créer
les chorales que nous voyons aujourd’hui. La Lorraine est une région industrielle. La sidérurgie
et les mines ont fait venir des ouvriers immigrés Italiens, Polonais, Sloveénes dont les
descendants utilisent des outils culturels, dont les chorales, pour faire vivre leur communauté
et valoriser le répertoire musical de leur pays d’origine. Cet héritage, ainsi que I’intervention
progressive de I’Etat national dans le soutien aux pratiques amateurs et a la construction des
écoles publiques de musique contribuent a fagonner le paysage lorrain du chant choral. Le chant
choral est une pratique artistique populaire : si on considére 1’histoire du chant choral en France
depuis la Révolution, il a été diffusé d’abord par des mouvements d’Education Populaire (en

146 ot 1a fédération A Ceeur Joie, créée en

particulier la CMF issue du mouvement orphéonique
1948) et ce n’est que tardivement, a la fin du XXeme siecle avec la réforme de 1’enseignement

musical qu’il fait son apparition dans les écoles publiques de musique.

144 Source : recensement 2020 a partir de I’annuaire INECC-Mission Voix lorraine et chiffres Education nationale
2017-2018, voir en annexes « recensement des chorales lorraines » et « Les chorales scolaires dans les colléges
publics et privés sous contrat 2017-2018 », Ministére de I’Education Nationale, DGESCO, IGEN, 2018

145 Source INECC Mission Voix Lorraine 2019

146 Cahier répertoire : Le mouvement orphéonique frangais, Dijon : Centre de documentation pour 1’ Art Choral
- LAB (Liaison Arts Bourgogne), 2015.
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Il importe, si nous voulons nous rapprocher de 1’identité¢ des choristes, d’avoir une vision
d’ensemble des chorales de la région, des différents types de collectifs existants, jointe a une
compréhension historique de la maniére dont les individus, I’Etat, les religions et les

mouvements d’Education Populaire ont fagonné ce paysage.

2.1Vue d’ensemble des chorales du territoire

Le chant choral est une expression artistique et non un genre musical. D’une maniére générale,
les préférences des cheeurs lorrains reflétent les répertoires musicaux de prédilection des
choristes en France a savoir la chanson francaise et la musique classique.'*’ Nous voyons tout
de méme des cheeurs se spécialiser autour de répertoires plus précis comme le gospel (11 cheeurs
de Gospel recensés en Lorraine), le chant grégorien (pratiqué par plusieurs cheeurs liturgiques
et de facon exclusive par la Schola Mettensis a Metz et le cheur grégorien de Nancy), la
comédie musicale ou spectacle « chorégraphié », mais le fait que certains cheeurs se spécialisent
n’empéche pas que ces genres musicaux ne soient pratiqués de maniére occasionnelle par les
autres chorales dont la plupart annoncent un répertoire « varié ».

Il y a littéralement des choristes de 7 a 77 ans, avec, comme dans le reste du pays, une
participation féminine plus importante : environ 2/3 des choristes sont des femmes. Les cheeurs
peuvent rassembler des groupes homogénes pour 1’age et le genre. La région compte bon
nombre de cheeurs d’enfants (53 recensés en 2020 la chorale Faridol de Nancy, les Cantaloups
de Ludre, Pianissimo Enfants de Remiremont), des cheeurs d’adolescents (ensemble vocal
Teenager de Pont-a-Mousson, chorale A Ta Portée de I’école de musique du Val d’Alzette,
cheeur Accroch’Ados de Pulnoy), des cheeurs d’hommes (15 dont le cheeur d’hommes de
Hombourg Haut, le cheeur les Joyeux Compagnons), des cheeurs de femmes (15 dont le cheeur
des Chanteresses de Etival-Clairefontaine, le groupe Pink Voices de Saint-Nicolas de Port, ou
le choeur A Cappricio de Mecleuves), des cheeurs mixtes, des cheeurs de seniors comme le
cheeur de la maison de retraite Du Bon Accueil de Dameleviéres, ou le choeur Ceeurs en choeur
de I’association « Bien Vieillir & Vandoeuvre ».

Nous voyons différents usages du chant choral : certaines sont des loisirs artistiques pour
enfants, d’autres répondent a des besoins de sociabilité des individus selon leur age, genre ou
appartenance culturelle. Comme la voix change selon 1’age et le genre, ces différences
deviennent des critéres esthétiques : il y a du répertoire pour voix d’enfant, pour voix de

femmes, pour voix d’hommes ce qui explique que certains groupes mixtes, ou comportant

147 Une approche des pratiques vocales, op cit
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plusieurs groupes d’age puissent faire des concerts en formation complete ou en sous-groupes,
a I’'image de cette chorale de Saint Mihiel :

« Samm'chante comporte trois ensembles : un cheeur de femmes, un cheeur dhommes et
le cheeur mixte. *Répertoire essentiellement consacré a la chanson frangaise!*® »

L’ensemble Expression (situé en Meuse) annonce également :

« Les chanteurs d’"Expressions" sont des musiciens amateurs et professionnels qui ont une
solide pratique du chant choral. L’ensemble est constitué¢ de 26 chanteurs qui peuvent
s’adapter a des formations diverses : cheeur mixte, chceur de femmes, a capellal®® »

Les différentes appellations que se donnent les chceurs ne sont pas brevetées : un cheeur, une
chorale,un ensemble vocal, un cheeur de chambre désignent toujours un groupe d’individus qui
chantent en polyphonie. Conformément a la tendance nationale, le terme « chorale » est
délaissé au profit d’autres appellations modernes comme « groupe vocal » ou « ensemble
vocal ». Le monde professionnel n’utilise pas le terme « chorale », que 1’on trouve au monde
amateur. Serait-ce un dérivé du terme « société chorale » du nom des associations de musique
du XIX ? Lorsque le terme « choral » est utilis¢ comme nom, au masculin, par exemple « un
choral de Bach », cela désigne une forme musicale adaptée a la musique d’Eglise et de tradition
protestante. Le mot « cheeur » s’utilise également pour désigner « le chceur » par rapport a un
orchestre. Le terme « ensemble vocal » s’oppose a « ensemble instrumental », et signifie
simplement que les individus chantent au lieu de jouer un instrument. Ce terme évoque tout de
méme un ensemble plus réduit, de solistes 1a ou un chceur rassemblerait des choristes plus
nombreux. Les termes de « maitrise », « manécanterie » et « chanterie » désignent des chceurs
d’enfants.

Les noms des chorales indiquent les genres musicaux, les objets culturels, répertoires autour
desquels les individus se réunissent, voire 1’age et la provenance des choristes. La chorale peut
avoir un role d’animation dans une communauté et permettre a des individus partageant les
mémes valeurs de se réunir autour d’un projet commun. Cela se ressent dans les choix de
répertoire et les choix des langues privilégiées par les cheeurs. Ainsi la chorale Jadran de
Freyming-Merlebach privilégie des chants slovénes, la chorale Chalom ou Yd'n Blues
privilégient Yiddish et Ladino, et on compte plusieurs chorales italiennes (Bel Canto, Bel Paese,

Tante Voci).

148 Source : notice « chorale Samm’Chante », annuaire culturel de ’INECC Mission Voix Lorraine. Voir
également recensement des chorales Lorraines en annexes.

149 Source : communication de 1I’ensemble vocal Expression, https://ensemble-expressions.fr/l-ensemble-
expressions/. Voir également recensement des chorales Lorraines en annexes.
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Il y a également des cheeurs d’entreprises ou de corps de métier : choeur des Maitres Chanteurs

1150

créé en 2012 et composé a 1’origine « d’avocats et greffiers du tribunal d’Epinal™" », ou cet

151

autre cheeur « Destiné aux employés du CHR Metz-Thionville™*» crée en 2011. Ces chorales

réunissent les membres d’une communauté et ont ¢galement un role « publicitaire », au sens

152 en rendant cette organisation visible dans I’espace public. Ces cheeurs

Habermas
représentent 1’organisation qui les a créés et dont les membres sont issus. Ainsi la « chorale du
college Jules Ferry » nous indique d’emblée qu’il s’agit des €léves du college Jules Ferry ; de
méme de la « maitrise de la cathédrale de Metz » qui annonce son rattachement a la cathédrale
y compris lors de concerts laics en d’autres lieux. Il en va de méme du « cheeur universitaire de
Nancy ».

Certains noms sont tres populaires : les Baladins, 1a Chanterie, Trois petites notes, ainsi que des

183 (de toux). On trouve quantité de jeux de mots sur des

jeux de mots sur « air » ou « quinte
notions musicales, liées a 1’écriture musicale ou aux termes de « cheeur/ ceeur » :

- Les chorales Why note, la P ’tite Note, Accroch-notes (les croches sont des unités
musicales), 4 Croch’cheeur, A croche cheeur, Coup de choeur, Coup d’cheeur, Choeur
d’Or, Cheeur a cceeur, la Tribu des notes, A Ta Portée, Cheeur en Portée, Cheeur de Loup,
A cheeur ouvert, Deni cheeur (d’aprés le Village Denipaire, en Moselle), Cheeur et ame,
Croqu 'notes ;

- Ontrouve également des variations sur le theme pastoral, la Clé des chants (ou champs),
Voix des champs, les Amis du Chant, A travers Chants, Arc-en-Ciel, Arc en Sol, Chante
la Vie, Chante couleurs ;

- Surlavoix : Eclats de Voix, les Voix ci les Voix la, A Corps et a Cris, Les Voix d’Aulnes,
les Voix du Baio ;

- Sur le son et la musique : Octavia, Intermezzo, Comme un accord, Diapason,
Diaponsong, La Fa Mi, Mélodie, Melimelodie, Bouche a oreille, Résonances... ;

- Des noms qui indiquent leur composition en termes d’age et de genre : ainsi les

Chantepages (les pages étant de « petits nobles ») de Etival, et Les petites casseroles de

150 Source : la description du cheeur sur leur site. Voir également recensement des chorales en annexes.

151 Description du cheeur du CHR de Metz-Thionville figurant dans I’annuaire culturel de ’INECC-Mission Voix
Lorraine. Voir recensement des chorales, en annexes.

152 Jirgen Habermas, L'espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la société
bourgeoise, Paris : Payot, réed. 1988.

153 Une quinte est un intervalle de 5 notes. Elle est toujours « juste » contrairement a d’autres intervalles qui
peuvent étre modalisés (mineur, majeur).
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Clézentaine sont des cheeurs d’enfants ; Pink Lady ou Lady Voice sont des chceurs de

femmes, les Joyeux compagnons ou Les copains d’accord sont des cheeurs d’hommes.

Les cheeurs de collége et d’écoles de musique portent en général le nom de leur établissement :
ainsi peut-on lire cheeur mixte du conservatoire a rayonnement communal d’Amnéville, chorale
du College Jean Jaumus. Les chorales de paroisses portent le nom de leur paroisse. Certains
checeurs choisissent également un nom qui représente leur village comme le Chant hamois de
Bass-Ham, /la Bouxieres, de Bouxieres-aux-Dames, Nancy Ducale a Nancy, Cantabul’, de
Bulgnéville. Ces ensembles jouent sur plusieurs registres, en formation mixte ou séparée. Le
chant est une activité genrée dans le sens ou les voix d’hommes et de femmes, d’enfants ou
d’adultes peuvent étre associées a des roles différents dans les cheeurs. Enfin, plus que dans les
musiques instrumentales, la personne du chanteur est plus présente sur scéne : nous entendons
et voyons des enfants, des adultes, des hommes ou des femmes. Cela permet aux chanteurs
d’incarner des roles, et c¢’est aussi un parametre musical que les chorales peuvent utiliser en
fonction des sonorités différentes de chaque individu.

La grande majorité des choeurs sont amateurs. Je n’ai recensé que huit ensembles professionnels
dans la région dont deux cheeurs d’Opéra (Metz et Nancy), deux ensembles spécialisés (Entheos
a Bar le Duc et Syntagma a Metz, qui comportent des instrumentistes et chanteurs) ainsi que
quelques groupes vocaux. Le chant choral est avant tout pratiqué dans le cadre d’un loisir et
attire aussi bien des choristes confirmés que des néophytes. Parmi les cheeurs amateurs,
quelques-uns sélectionnent sur audition tandis que d’autres ne demandent qu’un esprit convivial
et de la bonne volonté pour les intégrer. Cela témoigne de ’accessibilité du chant choral qui
permet a des individus débutants de connaitre une expérience musicale et collective. La chorale
La Manonchante annonce par exemple :

« La Manonchante, cheeur mixte de Heillecourt compos¢ d’une quarantaine de choristes,
(...) la chorale s’efforce d’allier la convivialité associative a la constante recherche de la
qualité musicale. (...) nous cherchons des choristes qui ont simplement envie de bien
chanter, la connaissance et I’expérience du chant vocal ne sont pas obligatoires. Plaisir et
envie de chanter, respect du réglement intérieur, paiement de la cotisation, décision du
postulant aprés 3 semaines de participation aux répétitions. »*>*

Ou encore cette chorale de Filstroff :

« Toute personne aimant le chant est admise dans la chorale "La Vallée". Les répétitions se
font en toute convivialité en général tous les quinze jours. »*>°

154 Source : annonce « chorale la Manonchante », annuaire de I’'INECC Mission Voix Lorraine. Voir également
recensement en annexes.

155 Source : annonce « chorale La Vallée », annuaire de ’INECC Mission Voix Lorraine. Voir également
recensement en annexes.
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Au contraire d’autres cheeurs qui demandent une expérience plus importante, comme ce chceur
de femmes, Féminin Pluriel, de Sarrebourg :

« Parcours vocal avéré. Une formation vocale est souhaitable. Audition et entretien de
motivation avec le directeur artistique. Informations sur le travail et répétitions :
Déchiffrage et apprentissage individuel des partitions en amont des répétitions. Travail
autonome indispensable. »%

La faible expérience des choristes ne s’oppose pas a la qualit¢é musicale : les choristes la
recherchent, y compris avec peu de bagages, et en fonction que I’encadrement dont ces choristes
bénéficient et par ’apprentissage mutuel a I’intérieur du collectif. Je pense notamment au
rassemblement des « 2000 choristes » qui tous les deux ans, ameéne des choristes de tout niveau
a partager la scene avec des stars de la chanson. Comme le dit a juste titre ce chef de cheeur : «

t157. » La nature du chant choral

De toute fagon, les gens les plus faibles sont aspirés par le hau
et des dynamiques de groupes qui se créent font que des personnes qui n’auraient pas
I’expérience suffisante pour chanter par eux-mémes deviennent capables du meilleur en étant
portés par le groupe. Cette qualité du chant choral en fait un loisir artistique particulierement
accessible et, par sa nature collective, générateur de lien social. Cela explique son utilisation
historique par le mouvement associatif, les mouvements d’Education Populaire- L’Etat national
I’utilise aujourd’hui, depuis la fin du XX siécle comme ou d’enseignement artistique dans les
écoles.

La dimension humanitaire et éthique propre au chant choral est confortée par son usage aupres
de publics en difficulté, comme la chorale de I’ALAGH, pour « Association lorraine des

personnes gravement handicapées™®

», crée en 2011 et soutenue par le département dans le

cadre d’un «dispositif d’interventions musicales dans les champs sociaux et médico-
] 159 ) \ s 7 o, .

sociaux—" ». D’autres chceurs a visée humanitaire ont pu notamment collaborer avec un

collectif d’artistes pour un spectacle privé comme ce chceeur nancéien, Cheeur d’enfants du

monde, crée en 2014 et affili¢ a ADT Quart Monde, destiné aux enfants réfugiés, qui se présente

ainsi :

« Le cheeur rassemble des enfants de nationalités différentes qui vivent pour la plupart dans
des conditions difficiles. L’association fournit des tickets de bus aux enfants et parents pour
se rendre aux répétitions. L'association fonctionne avec des dons. »%°

156 Source : annonce « cheeur féminin pluriel », annuaire de ’INECC Mission Voix Lorraine. Voir également
recensement en annexes.

157 Le chef de cheeur dans un article du Républicain Lorrain : Le Calvez Gaél, « Jacky Locks fait chanter les
Lorrains sur tous les tons », Républicain Lorrain, Edition de Metz et agglomération, 13 septembre 2019

158 Source : annuaire de I'INECC Lorraine. Voir également recensement en annexes.

159 Communication du département de Meurthe-et-Moselle : « Musique Vivante en Institution », Conseil
départemental de Meurthe-et-Moselle, Service Action et ingénierie culturelles. [en ligne] : http://meurthe-et-
moselle.fr/actions/personnes-agees/musique-vivante-en-institutions . Voir également recensement en annexes.
160 Source : annuaire de I'INECC Lorraine. Voir également recensement en annexes.
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2.2 °héritage de la culture populaire

La tradition lorraine des choeurs d’ouvriers

Les chorales actuelles reflétent I’immigration en Lorraine, les orphéons et la mémoire des
ouvriers. En 2016, [’Orphéon de I’Hopital (c’est le nom d’une commune pres de Creutzwald,
en Moselle) fétait ses 110 ans et s’inscrit dans le sillage des choeurs d’ouvriers, tout comme /e
cheeur d’Hommes de Hombourg-Haut, crée en 1865 dans les aciéries Gouvy.

Quelques autres chorales annoncent un lien avec le passé industriel comme la chorale le Mas
du Mineurs de Hayange, ville ouvricre, ou encore le choeur d’Hommes de [’ATSO (Association
des travailleurs d’origine Sloveéne) qui était a 1’origine une société mutuelle crée dés 1926 par
les ouvriers sloveénes employés a la mine d’ Aumetz, mais aussi la Société chorale des mineurs
d'origine slovene Jadran (en Slovéne : Slovensko rudarsko pevsko drustvo Jadran) crée en 1966
avec la fusion de deux anciennes associations et qui rend hommage aux travailleurs Slovenes
venus des 1909 a la mine d’ Aumetz.

Enfin la Confédération Musicale de France (CMF) revendique cent quatre-vingt adhérents en
Lorraine, dont des harmonies, batterie-fanfares, brass bands, écoles de musiques et chorales. La
majorité de leurs adhérents sont des orchestres a vent et des écoles de musique, ces derniéres
pouvant comporter des chorales dans leurs murs. Nous avons identifi¢é quinze chorales, dont
dix faisant partie d une école de musique adhérente de la CMF. Il y a des chceurs d’adultes, des
cheeurs d’enfants et d’adolescents. La CMF entretient un lien avec la tradition des cheeurs
d’ouvriers, car elle tire son origine dans le mouvement Orphéonique, crée en 1833 par
Guillaume-Louis Boquillon dit Wilhem étudiant au Conservatoire de Paris. Le mouvement
Orphéonique a commencé avec des chorales d’enfants dans les écoles d’enseignement mutuel
a Paris’®! bien que par la suite on inclue dans I’appellation « mouvement orphéonique »

162 Devant leur succes, en 1835 « le conseil municipal

¢galement des formations instrumentales
de Paris introduisit des cours [de musique] dans trente écoles nouvelles et fit accorder a M.
Wilhem, avec la croix de la Légion d’Honneur, et le titre de directeur inspecteur, au traitement
annuel de 6000fr'%y. En 1935, le chant est introduit dans toutes les écoles communales. En
1870, 1l est délaissé au profit des orchestres d’harmonie et fanfares. Le succes des Orphéons est

di au soutien local des pouvoirs publics, non a une politique nationale. Malgré

161 Centre de documentation pour I'Art Choral, Cahier répertoire : Le mouvement orphéonique fran¢ais. Dijon,
LAB (Liaison Arts Bourgogne) (www.le-lab.info ), n°11, octobre 2015, 43p.

162 Soizic Lebrat, Le mouvement orphéonique en question : du national au local (Vendée 1845-1969), Thése de
doctorat en Histoire, Université de Nantes, 2012

163 Eugénie Niboyer, Notice historique sur la vie et les ouvrages de G.-L.-B. Wilhem : dédiée aux orphéonistes et
aux écoles de chant de la ville de Paris. Paris : P - H Krabbe, Libraire-editeur, 1843
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Les chorales associatives en région Lorraine

i] Chorales avec statuts associatifs
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Cette carte représente le nombre de chorales associatives par commune, en région
Lorraine. Les cheeurs d'écoles de musique n'apparaissent pas ici. Nous voyons que le
nombre de chorales est plus important dans les grandes villes telles que Metz et
Nancy, mais également Epinal et Bar le Duc qui sont des chefs lieux de département.
Le nombre de chorales est proportionnel a la densité de population La concentration
est ainsi plus élevée sur I'axe vertical Luxembourg-Epinal, qu'on appelle "le Sillon
Lorrain", ainsi que dans le nord-Est autour de Forbach et Freyming-Merlebach, zone
du "Bassin Houillier". Nous voyons également une augmentation du nombre de
chorale a I'Est sur la frontiére Alsacienne dont l'offre de pratique musicale est dense.

source : recensement des chorales lorraine, a partir du RIC, annuaires culturels et
presse régionale - Actualisé en aott 2020. VThackeray.
nombre de chorales associatives : 407 (sur 531 choeurs et ensembles vocaux recensés)

Figure I carte : les chorales associatives en Lorraine
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Répartition des choeurs associatifs et d'écoles de musique par
localité (hors choeurs scolaires et ensembles professionnels)

Nombre d'écoles de musique et de
choeurs associatifs
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Sources recensement des chorales lorranes 4 partir du RIC, annuaire culturels et presse régionale - Actualisé en aodt 2020 V Thackeray
Suppont cartographie. QGIS | S de Pindray d Ambelle. novembre 2020

Cette carte représente le nombre de choeurs amateurs en Lorraine, en distinguant
le nombre de choeurs d'écoles de musique et le nombre de choeurs associatifs.
Nous vérifions a nouveau que les choeurs et écoles de musique sont réparties
proportionnellement avec la densité de poplation. L'axe du "Sillon Lorrain" et le
“Bassin Houillier" (Freyming-Merlebach) concentrent le plus d'équipement.

Source : recensement des chorales Lorraines, a partir du RIC, annuaire culturel et
presse régionale. Actualisé en aott 2020. V Thackeray. Logiciel QGIS : Sabrina de
Pindray d'Ambelle, novembre 2020.

Nombre de choeurs représentés : 508, sur un total de 531 choeurs recensés.

Figure 2 Carte des chorales associatives et d'écoles publiques de musique en Lorraine
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tout, au début du XXeme siecle, le mouvement orphéonique compte pres de 10 000 ensembles,
recrutés dans les « milieux ruraux et ouvriers »*%4. On trouve partout des volontés du terrain de
rendre les cours de chant obligatoire dans les écoles primaires, mais le ministére de 1’instruction
publique n’entérine pas ces demandes. Il produit, tout au plus, une « circulaire » en 1911 pour
soutenir les chorales dans les écoles d’enseignement secondaire, mais qui ne sera pas appliquée.
Dans I’entre-deux guerres, I’Etat recule, les conseils municipaux ferment les locaux de chorales,
réduisent le soutien matériel aux chorales dans un climat plutot d’hostilité!®. Le mouvement
orphéonique s’essouffle, mais ne disparait pas pour autant. Il renait apres la seconde guerre
mondiale. La Confédération Musicale de France, créée en 1906 est toujours présente et
revendique, a elle seule, cent quatre-vingt sociétés adhérentes (harmonies, écoles de musique
et chorales) en Lorraine. Elle fait partie de ce qu’on appelle les mouvements d’éducation

populaire, dont beaucoup se sont multipliés apres la guerre.

Les chorales issues de I'Education Populaire

Certaines chorales lorraines sont affiliées a des fédérations de chant choral ou a des associations
issues du mouvement d’Education Populaire. La Fédération A Caeur Joie est une association de
loi 1901 créée en 1948 a Lyon dont I’objet est de « développer une action culturelle et éducative
par le chant choral'®. Elle a été créée et animée par César Geoffray, compositeur et maitre de
chant scout. Li¢é a I’origine au scoutisme frangais, ce mouvement a toujours accordé une place
importante aux chceurs de jeunes. La fédération compte des adhérents non seulement en France,
mais aussi a I’international. Elle organise des rencontres musicales annuelles et entretient une
maison d’édition, les Editions A Coeur Joie. Elle revendique 31 chorales dans le Grand Est, dont
dix-huit en Lorraine®®’.

Quelques chorales sont également affili¢ées au mouvement du Foyer Rural comme le cheeur des
Amis du sieur Hennon, de Hennecourt, ou la chorale Le Rond’eau, de Maiziéres qui annonce
accueillir tous les choristes ayant envie de chanter, « méme celles et ceux qui ne savent pas lire
la musique'®. Les foyers ruraux sont des associations d’Education Populaire créées aprés la

Libération sur les bases des anciens Foyers ruraux qui avaient surgi dans le sillage du Front

164 Paul Gerbot, « L’institution orphéonique en France du XIXéme au XXéme siecle », Ethnologie frangaise
nouvelle serie, T. 10, No. 1 (janvier-mars 1980), pp. 27-44 (18 pages)

165 Paul Gerbot, op.cit.

166 Tels que stipulé dans I’article 1 des statuts de I’association de loi 1901, actualisés en 2016

167 Source INECC Lorraine et le Pole Grand Est de la fédération A Ceeur Joie (choralies.org)

168 Annonce de la chorale Rond Eau sur la page du foyer rural de Maiziéres, rubrique activités http://foyer-rural-
maizieres.fr/nos-activites-et-tarifs/chorale/
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Populaire. Leur programme culturel vise a soutenir la création populaire plutot que la diffusion

de la culture savante :

« Qu’on I’appelle animation ou médiation, la politique culturelle se résume au méme
regard sur une idée du « beau » et du « bien » qu’il faut a tout prix faire partager.
L’éducation populaire se positionne a contrario sur des actions qui consistent a «
créer de la culture », c’est-a-dire a créer du sens. 69,

Dans cette perspective, les chorales constituent pour des profanes un moyen de création
collective et une occasion de partager son plaisir avec le public, par le moyen du concert. C’est
une fagon pour des personnes néophytes et ¢loignées des lieux d’enseignement spécialisé
d’éprouver leur talent vocal et leur capacité a toucher d’autres personnes par le moyen de 1’art
du chant. L’art ne se réduit pas a un faire technique, il est d’abord un don de soi, un mode
d’expression corporelle. Par la chorale, les individus, quels qu’ils soient, peuvent s’approprier
des techniques artistiques pour leur plaisir personnel et contribuer a la vie culturelle de leur

communauté.

2.3 Les chorales confessionnelles

La tradition des maitrises

Nous en avons déja parlé de leur forme contemporaine et de leur caractére hybride, a travers la
présentation de la Maitrise de la cathédrale de Metz, mon point d’entrée sur le terrain. Il
convient de garder a I’esprit le fait que le terme de Maitrise s’applique aujourd’hui a ces
collectifs lyriques qui n’entretiennent aucun lien avec la religion, telle la Maitrise de 1’Opéra
National du Rhin a Strasbourg, ou la Maitrise de garcons du conservatoire a rayonnement
départemental de Colmar'’°.

Il y a deux Maitrises confessionnelles en Lorraine : celle de la cathédrale de Metz et une chorale
d’enfants a Verdun. Il y en d’autres dans le Grand Est : les Maitrises des cathédrales de
Strasbourg (Alsace) et de Reims (Champagne-Ardenne). Les maitrises de cathédrale se trouvent
a un carrefour dans le sens ou elles sont héritieres d’une tradition d’enseignement musical dans
les églises — héritée des premiers choeurs d’enfants du XVIe qui deviendront des écoles de chant
sous I’Ancien Régime, jusqu’en 1791 — en méme temps qu’elles constituent aujourd’hui une
offre d’enseignement artistique pour le public local, quelle que soit la confession ou I’absence

de confession de ses membres. La maitrise de Metz incarne structurellement cette dualité

puisque le directeur est employé par 1’évéché de Metz (dont 1I’évéque est choisi conjointement

169 Communication de la Fédération Départementale des Foyers Ruraux de Moselle
170 Les institutions parisiennes de prestige ont contribué a faire reconnaitre cette appellation, la Maitrise de Radio
France notamment (créée en 1946).
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par le Vatican et le ministére de I’Intérieur — qui fait fonction de ministeére des cultes — en
vertu du droit local) et le cheeur est soutenu financiérement par les collectivités publiques
territoriales.

Il y a « toujours » eu une maitrise a Metz, quoique sous ce méme nom, différents chceurs aient
vu le jour. En France les « enfants de cheeur » font leur apparition au Ve siécle. A Metz, il y a
un cheeur liturgique depuis le Moyen Age, et I’on sait que des le XVIeme siécle, il était devenu
une école de chant importante avec des choristes qui ne se destinaient pas a la vie cléricale,
mais & une carriére musicale, comme Joseph Bodin de Boismortier (1689-1755)*"1. La maitrise
était dirigée par un « grand chantre », nommé par I’Evéque, secondé depuis le XVIéme siécle
par un « maitre de musique » laic a qui il déléguait I’enseignement musical et les répétitions.
Le « grand chantre » pouvait étre un chanoine, comme ce fut le cas de Guillaume Haslé,
chanoine de Sainte Glossinde (actuelle chapelle de I’Evéché de Metz) et chantre de 1704 a
1724172, Dans sa version actuelle, la Maitrise reprend cette codirection, puisque la direction
musicale est confiée a un laic. En 1754, la Maitrise était composée de « 8 enfants de cheeur, 14
chantres et musiciens laics'’3». Comme les autres Maitrises, elle a été touchée par la dissolution
des chapitres votée par 1’ Assemblée Nationale en 1791 et ainsi privée des moyens financiers

pour continuer son activité!’4 1l

y a eu des tentatives de renouveau au XIXeme et XXeéme siecle
sans que cela ait perduré. Des archives attestent la présence d’un cheeur de servants d’autel et
séminaristes — donc uniquement des jeunes gargons et des hommes adultes — aprés la premicre
guerre mondiale'’®. La Maitrise actuelle a été créée en 1996 et regroupe, comme on 1’a vu, deux
cheeurs d’enfants, un cheeur de jeunes et un cheeur d’adultes. Il s’agit de cheeurs mixtes du point
de vue du genre, ce qui distingue la Maitrise contemporaine de celles du passé. Les choristes
d’aujourd’hui, par ailleurs, ne se destinent pas a la vie cléricale, ce sont des enfants bénéficiant
d’un enseignement artistique et des choristes amateurs, hommes et femmes, a la recherche d’un
loisir de qualité qui leur est fourni en échange d’une participation a la messe une fois par mois.

Quand des structures anciennes réapparaissent, c’est qu’elles correspondent a des enjeux du

présent!’®. Le ministére de la culture et de la communication a apporté son soutien aux

171 Rose Gilbert, « La musique a Metz et a Nancy durant la présence de Belle-Isle », Mémoires de I'Académie
Nationale de Metz, 2011, A192, SER7, T.XXIV, pp. 383-390

172 Rose Gilbert, op cit.

173 ibid

174 Philippe Lescat, Les maitrises parisiennes, Paris : Editions Numériques de D’Institut de recherche en
Musicologie, 2018. Ouvrage disponible en ligne sur le site de Dinstitut IREMUS
https://www.iremus.cnrs. fr/fr/publications/les-maitrises-parisiennes

175 Archive Maitrise de la Cathédrale de Metz

176 Eric Hobsbawm, L invention de la tradition, Paris : Ed. Amsterdam, 2012
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Maitrises, profanes ou religieuses, a partir de 1991, dans le cadre de la « rénovation'’’» de
I’enseignement musical, au motif que « le chant, on le sait, est une voie privilégié¢e
d’apprentissage de la musique et des pratiques musicales!’®». Le contexte du droit local, qui
pérennise le Concordat et le rétablissement des Maitrises par Napoléon en 1801 a constitué un
cadre favorable a la recréation d’une Maitrise dans les départements ou il régne encore. Et ce
rétablissement réactive la double fonction des Maitrises religieuses traditionnelles, rappelée a
Napoléon par Portalis, alors conseiller d’Etat chargé des cultes. Il soulignait en effet le role des
maitrises dans 1’éducation musicale de la population a une époque ou le territoire était peu
équipé en écoles de musique en dehors du Conservatoire de Paris, alors nommé « le »
Conservatoire puisqu’il n’y en avait pas d’autres. Dans une société ou I’Etat et I’Eglise étaient

liés, ces maitrises pouvaient étre considérées comme des écoles « publiques®’®

» de musique, du
fait de 1’absence de conservatoires de musique en région, lesquels viendront un peu plus tard
au milieu du XIXéme siécle'®. Les maitrises religieuses restent en France un « modéle »
d’école de chant, d’ou le fait que les maitrises laiques gardent ce terme : il n’évoque pas que
les cheeurs d’églises des siecles passés, mais aussi et surtout I’initiation d’enfants et adolescents
a la musique sérieuse.

La tradition des maitrises a réapparu également par les recherches sur leur répertoire musical,
en particulier la redécouverte dans les milieux savants du répertoire de 1’ « école de Metz », au
sens d’une certaine technique vocale. Le « chant messin » qui date du [Xéme siccle, est aussi
appelé « chant grégorien » du nom du Pape Grégoire. Ce répertoire musical est issu du mélange
des traditions vocales de la Gaule Franque et de la tradition Romaine, et fut importé a Metz par
’évéque Chrodegang®®! au IXe siécle. Il s’est développé un style spécifique a I’école de Metz,
que quelques chceurs continuent a pratiquer, en particulier la Scola Metensis (en frangais «
I’école de Metz », sachant que le nom de « scola » fait référence a des cheeurs d’église du
moyen-age), un ensemble vocal issu du Centre d’études grégoriennes de Metz, dont I’activité
est dédiée a I’étude de ce répertoire. Le chant grégorien fait partie du répertoire de la Maitrise

de la cathédrale de Metz ainsi que d’autres cheeurs liturgiques lorrains.8?

177 Mesures — 1991 n°l4 — les maitrises, ministére de la Culture et de la Communication, 1991

178 Mesures, op cit

179 Terme utilisé par le ministre des cultes, dans son rapport a I’empereur : Portalis, « Rapport a S. M I’ Empereur
et roi par S. Exc le ministre des cultes », 19 avril 1807

180 Joseph d’Ortigue, La musique d Eglise, Paris, Didier, 1861, p. 421, cité in, Yves Ferraton, La renaissance de
la maitrise de la cathédrale de Toul, op cit

181 Christian Jacques Demolliére, La notation du chant messin (IX-XVe siecles), conférence du jeudi 3 janvier
2008, in Mémoires de I'Académie nationale de Metz, 2008, ISSN [1149-0349], A189, SER7, p. 137-162

182 Voir a ce sujet le recensement des chorales lorraines en annexes de ce document, colonne « répertoire ».
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Les chaeurs confessionnels

Trois religions sont reconnues en Lorraine par 1’Etat et le droit local, le catholicisme, le
judaisme et le protestantisme. Elles disposent de lieux de cultes entretenus par les pouvoirs
publics et les ministres des cultes sont salariés par I’Etat.

Le recensement des chorales construit a partir des sources de I’'INECC Mission Voix Lorraine,
actualis¢ en 2020, permet d’identifier en Lorraine 51 chorales liturgiques (cela n’est pas
exhaustif puisque des chorales non-confessionnelles peuvent occasionnellement participer a un
culte et que toutes les chorales paroissiales ne se constituent pas en association et sont invisibles
des annuaires), dont une chorale protestante, la chorale Jean Calvin du Temple Neuf, a Metz. 11
y a également deux chorales juives a Metz et Nancy. Les chorales paroissiales catholiques
annoncent privilégier la « musique liturgique contemporaine », le « chant grégorien », mais
aussi la chanson, musique romantique ou classique et, pour quelques-unes, du gospel. Des
paroissiens peuvent en effet vouloir ajouter d’autres activités a leur programme pour former
une chorale « a la fois de concert (trente-quatre choristes) et liturgique (vingt choristes*®®) ».
Dans la tradition catholique, les chorales liturgiques existent depuis les années 1960 seulement,
depuis le concile de Vatican II qui autorise la célébration du culte catholique en langue
vernaculaire. Cette tradition est plus ancienne dans les Eglises Protestantes dont le culte est
célébré en langue vernaculaire depuis la Réforme au XVIeme siecle. Les chorales protestantes
et catholiques ont un réle dans la liturgie, ce qui n’est pas le cas des chorales de tradition juive
qui proposent des programmes de chansons en langue yiddish et ladino et annoncent par

exemple :

« La compagnie Yd'n Blues a a « cheeur » de faire revivre 1’univers musical du
Yiddishland d’Europe Centrale, des chants en Ladino et des mélodies interprétées
en hébreu, sur des rythmes colorés et rendus trés actuels. La compagnie a été appelée
a se produire sur de nombreuses scenes hexagonales et internationales (Sarrebriick,
Lublin, Jérusalem, Newcastle, ...). Conditions d'admission : entretien - connaitre la

langue yiddish. Effectif artistique : 30. Composition : 9 hommes et 21 femmes!®*

Ou cette autre chorale juive, de Metz :

« Sous la direction virtuose de Mme P, entrainée par les rythmes de clarinettiste
inspirée, la joyeuse équipe de la chorale Chalom se plait a revisiter les thémes
populaires juifs. De Metz a Strasbourg, de Verdun a Paris en passant par le
Luxembourg, les chants yiddish, hébreux ou ladino réjouissent un public conquis
qui en redemande. En un mot, la Chorale Chalom s’est révélée comme étant un des
vecteurs du rayonnement culturel de la Communauté Israélite de Metz ».

183 Annonce de la chorale Sainte Agathe de Longuyon, INECC Mission Voix Lorraine
184 Annonce du groupe Yid'n ’Blues de Nancy. Voir recensement des chorales lorraines en annexes.
185 Communication de I’Institut européen des Musiques Juives concernant la chorale Chalom de Metz
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Cette derniére ligne démontre encore une fois le role « publicitaire'®® » de chorales, qui avec
leurs voix et leurs concerts se font les porte-paroles d’une communauté dans 1’espace public,
communauté dont elles s’efforcent de conserver et de transmettre la culture traditionnelle. Le
cas de ces deux chorales juives de Metz nous rappelle le refuge particulier que cette ville, par
ailleurs dotée depuis le Moyen Age et jusqu’au génocide d’une forte communauté juive, a offert
aux populations juives fuyant, dans 1’entre-deux guerres, les Sthetls d’Europe de I’Est.

Les chorales paroissiales catholiques sont majoritaires parmi les cheeurs confessionnels et
remplissent un role particulier, puisqu’elles sont au service de la liturgie et composées de
paroissiens, qui sont également les habitants d’un méme quartier, unis par leur envie de
contribuer aux célébrations du dimanche. Mais ces chorales sont également des lieux de
découverte du chant choral pour ces paroissiens, qui peuvent avoir envie de proposer d’autres
concerts. C’est le cas de la chorale Cheeur a ceeur de Diefenbach, qui était d’abord une chorale

liturgique avant d’agrandir son répertoire :

« Cheeur a Ceeur est une jeune chorale. Portée sur les fonts baptismaux par une
chorale paroissiale, elle a grandi et s’est épanouie. Ses choristes de tout age se
retrouvent pour le plaisir de chanter, de progresser dans le chant et de partager avec
d’autres le bonheur de chanter. S’ils se sentent pousser des ailes, c’est grace a la
ténacité bienveillante de leur chef de cheeur, Nicolas, et au soutien musical de son
épouse, Anne 1187

Celle-ci a d’ailleurs changé de nom a mesure qu’elle s’est développée. Les autres chorales
paroissiales portent le nom de leur paroisse, mais on constate une surreprésentation des chorales
« Sainte Cécile » (dix dans mon recensement), lesquelles ne sont pas toujours liées a une
paroisse Sainte Cécile, mais choisissent de se nommer d’apres la Sainte Patronne des musiciens.
I1 ne faut pas sous-estimer le role des chorales liturgiques dans la transmission du chant choral
en région. Dans la religion catholique, ou le culte a été célébré en latin jusqu’au milieu du
XXeme siecle, le mouvement des chorales liturgiques était une émanation des paroissiens qui
a contribué a faire pression pour obtenir la célébration en langue vernaculaire, approuvée par
Vatican II en 1960. Depuis, les fédérations de chorales liturgiques continuent de faire la
promotion du chant choral et de la formation musicale aupres de leurs choristes. Certains
choristes ont découvert le chant choral par I’intermédiaire de la paroisse, et la fédération Ancoli
(Association nationale des chorales liturgiques) fait toujours de la formation auprés des chorales

liturgiques. Des représentants d’Ancoli participent également aux rencontres de chant choral

186 Jirgen Habermas, L'espace public. Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la société
bourgeoise, Paris : Payot, 1978.
187Source : annonce de la chorale « cheeur a ceeur » de Diefenbach, annuaire INECC Lorraine.
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avec des acteurs issus d’autres réseaux de chant choral comme 1’Education Nationale, 4 Ceeur

Joie et les écoles publiques de musique.

2.41.es chorales financées par I’Etat

L’existence de nombreuses chorales résulte de 1’action de L’Etat, qui méne nationalement une
politique de soutien aux chorales scolaires, et accompagne les collectivités publiques locales
dans leur soutien aux pratiques amateurs de chant choral. Cette politique publique en faveur du
chant choral, I’introduction du chant choral dans les écoles publiques de musique et dans
I’enseignement général, ainsi que le soutien des collectivités locales aux pratiques amateur, sont
le résultat de 1’action historique des fédérations qui ont défendu et démontré I’existence d’une
demande sociale d’enseignement musical. L’action des mouvements associatifs et d’éducation
populaire, en particulier de la fédération 4 Ceeur Joie crée en 1948 a Lyon, a rendu possible le
renouveau de 1’enseignement musical des années 1980 et une implication de plus en plus forte
de ’Etat dans la promotion du chant choral. Il a ainsi mis en place dans chaque région un
interlocuteur des collectivités et des réseaux de chants choral en région, qui est la Mission-Voix,

de son intitulé exact « INECC Mission-Voix Lorraine ».

La mission-voix en Lorraine

Les Missions-Voix ont été créés en 1999 dans la continuité des « Centres Régionaux d’Art
Polyphoniques » imaginés en 1979 par le ministére de la Culture®®. Ce sont des associations
régionales, répondant a la volonté de 1’Etat de développer les « pratiques vocales et plus
particuliérement chorales »°. La transformation des Centres d’Arts Polyphoniques en
Missions-Voix tient compte de 1’évolution culturelle dans les régions sous 1’effet, en partie, des
politiques culturelles mises en ceuvres depuis 1980 : I’émergence de chceurs amateurs
expérimentés, la part croissante accordée a 1’expression scénique, et le développement de
I’enseignement spécialisé qui « a progressivement pris en compte le développement des
pratiques vocales au-dela du seul art lyrique, tandis que I’apprentissage et la pratique de la voix
sont aujourd’hui en pleine expansion au sein de ’enseignement général (classes maitrisiennes,
programme musique a I’Ecole) »'*°

En 1999, vingt-et-une régions avaient un organisme identifié en tant que « mission-voix ». En

2020, il n’en resterait que huit'®!. La Lorraine a la « chance » d’avoir une Mission-Voix depuis

188 Les Missions Voix dans les régions pour le développement des pratiques vocales. Document Cadre, Paris :
ministére de la Culture et de la Communication, DMTS, 2007

189 Ibid.

190 Les Missions Voix dans les régions pour le développement des pratiques vocales, op. Cit.

191 Données du CEPRAVOI (Centre de Pratiques Vocales), qui est la Mission-Voix de la région Centre.
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1992, qui plus est toujours trés présente sur le terrain. Son nom exact « INECC [c’est-a-dire
Institut Européen du Chant Choral] - Mission voix Lorraine » souligne la coopération culturelle
entre la Lorraine et le Luxembourg — ou il existe un INECC-Luxembourg —, ainsi qu’avec
les pays limitrophes. Cette coopération s’est matérialisée par la création du Cheeur Robert
Schuman et du Cheeur de la Grande Région. L'INECC-Lorraine est une association de loi 1908
(conformément au droit local), et si elle a été créée par le ministere de la Culture et la Région
Lorraine, elle ne se serait pas faite sans la demande portée par des acteurs locaux, tel Pierre Cao
(1937-), chef d’orchestre luxembourgeois engagé dans la promotion de la musique vocale, co-
fondateur, de I'INECC-Lorraine, INECC-Luxembourg, du chceur Robert Schuman, des
rencontres musicales de Vezelay, et de I’ensemble professionnel Arsys Bourguogne. Parmi ses
¢leves dans la région et ses choristes de la Psalette de Lorraine, on trouve des chanteurs
lyriques, des chefs de chceur professionnels qui a leur tour transmettent le chant choral a leurs
¢léves et choristes, qui a leur tour, etc... Le choeur « amateur » Robert Schuman a ainsi produit
des directeurs et directrices de maitrises, des professeurs de chant choral, des artistes lyriques,
des chanteurs de jazz et un auteur-compositeur. Il a aussi formé de trés nombreux chanteurs «
amateurs » qui, tout en exergant un autre métier, sont pour certains amenés a transmettre le
chant choral pendant leur loisir, comme nous le verrons dans les portraits.

L’Etat et les collectivités locales, en financant le chant choral en région valident et soutiennent
des initiatives qui les ont précédées, 1’action de personnes collectives — les chorales — et de
personnes individuelles — les choristes — qui sont et font le chant choral en région. Il est vrai
cependant que les établissements scolaires publics, en organisant en leur sein des ateliers de
chant choral, contribuent a la normalisation et a 1’extension du chant choral au-dela des

capacités de I’initiative privée.

Les chorales scolaires

Seules quatorze chorales de collége apparaissent dans le recensement des chceurs lorrains que
nous avons effectué!®2. En réalité, il en existe 232 en activité!®3, La majorité n’apparaissent pas
dans les annuaires culturels, justement parce qu’elles ont rarement de statuts juridiques propres.
Elles n’en ont pas besoin puisqu’elles sont organisées au sein des établissements scolaires et
s’adressent aux ¢léves déja inscrits. Il y a cependant des associations qui regroupent des
chorales de college, comme I’ALCEMS (Association Lorraine des Chorales et Ensembles

Musicaux Scolaires) en Lorraine qui regroupe une cinquantaine de cheeurs issus de colleges

192 Voir recensement des chorales Lorraines en annexes.
193 Ministére de I’Education nationale, DGESCO, IGEN. Les chorales scolaires dans les colléges publics et
priveés sous contrat 2017-2018, 2018
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publics®, elle-méme affiliée a la FNCS (Fédération Nationale des Chorales Scolaires). A
I’échelle locale, I’association de chorales scolaires facilite I’organisation d’événements pour
ses adhérents pour la location de salle ou I’emploi d’intermittents du spectacle. Ces chorales de
college sont encadrées par les professeurs d’éducation musicale et de chant choral qui y
enseignent.

En Lorraine, il y a 232 chorales de colléges (193 colléges publics sur un total de 2017 ont une

)1% ce qui donne un bon taux de couverture,

chorale, et 39 colléges privés, sur un total de 44
89 % des colleges publics, et 85 % des colleges privés. Seules les académies de Limoges,
Besangon et Martinique affichent un taux de couverture de 100 %.

En Lorraine, ces chorales scolaires sont soutenues par les départements et la Mission-Voix. Ce
soutien est matérialisé par les « chartes des chorales de collége » qui réaffirment le soutien des
collectivités aupres de ces chorales. Le soutien concerne aussi les chorales d’écoles primaires
par la formation des professeurs des écoles a la direction de chceur. Cela peut se faire le biais
d’organisation d’événements, comme le spectacle /,2,3 chorales en 2018, qui a donné lieu a un
concert de cheeur d’enfants a 1’ Arsenal de Metz, et qui a été 1’occasion d’intervention dans les
¢coles de la part de la Mission-Voix aupres des professeurs des écoles pour les souvenirs dans
I’animation de tels concerts.

Ces chorales portent en général le nom de leur établissement scolaire ou d’un ensemble scolaire,
par exemple la Chorale du réseau scolaire de Belval dans les Vosges, ou Cheeur des colléges
de Haute-Marne basée a Fraize qui annonce un effectif de 194 enfants, la Chorale du collége
de Bains-les-Bains, a Bains-les-Bains (Vosges). Le répertoire est varié et ces cheeurs annoncent
mélanger la chanson de variétés et la musique classique.

La satisfaction procurée par la performance d’une chorale scolaire entraine parfois des
tentatives pour la faire perdurer. J’ai ainsi pu observer le développement et malheureusement
le déclin du cheeur Altérité du College Notre-Dame de Forbach, dirigée par un professeur de
mathématique qui €tait également choriste amateur dans d’autres ensembles. Cette chorale avait
un nom indépendant de celui de 1’¢tablissement, car elle a été créée pour permettre la
participation des ¢éléves a un programme de coopération culturelle avec 1’Amérique Latine,
Caminos en 2010-2011, dont nous parlerons plus loin. Quelques jeunes choristes passionnés

par I’expérience ont voulu pérenniser le chceeur en lui donnant en le constituant sous forme

194 Entretien avec Mme Lindingre., professeur d’éducation musicale et de chant choral, et adhérente de
I’ALCEMS.

195 Ministére de I’Education nationale, DGESCO, IGEN. Les chorales scolaires dans les colléges publics

et privés sous contrat 2017-2018, 2018
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d’association, qu’ils ont dissoute apreés deux ans d’existence. Il est difficile pour une chorale
scolaire de se pérenniser sans le soutien de 1’établissement scolaire. A cela s’ajoute la mobilité
des jeunes choristes, qui quittent la ville pour poursuivre leurs études. Les chorales scolaires
stables connaissent un renouvellement de leurs effectifs, car elles ciblent des classes d’age

précises et s’adressent exclusivement aux ¢éleéves de 1’établissement.

L’enseignement du chant choral dans les écoles publiques de musique

En Lorraine, nous avons recensé quatre-vingts chorales d’enfants et d’adultes logées dans des
¢tablissements d’enseignement musical, conservatoires régionaux de Metz et Nancy, écoles de
musique communales et associatives. Il s’agit le plus souvent de pratiques de loisir pour enfants
et adultes volontaires. Le chant choral comme pratique d’ensemble est proposé dans la plupart
des écoles de musique, avec des groupes selon 1’age des ¢éleves. Les écoles publiques de
musique laissant de plus en plus de place aux pratiques amateurs, des adultes volontaires
peuvent également rejoindre la chorale de I’école de musique la plus proche. Il n’est pas rare
de voir plusieurs cheeurs dans les écoles de musique avec des groupes d’age.

Les cheeurs des écoles de musique portent souvent le nom de 1’école concernée, par exemple le
cheeur Gabriel Perné qui regroupe les €éleves adultes du conservatoire de Metz Métropole : des
¢tudiants de la classe de chant lyrique, de la classe de direction de cheeur ainsi que d’adultes

volontaires amateurs.

2.5 entrée dans le chant choral : sociabilité artistique et diversité des
pratiques amateurs

Le chant choral est-il réservé a des individus privilégiés ? Est-ce un loisir privilégié par certaines
fractions de la population plutot que d’autres ? Le nombre de chorales dans la région, plus de
600 chorales, et leur répartition spatiale font, si I’on tient compte de la structuration sociale de
I’espace rappelée par Pierre Bourdieu, qu’il est impossible de parler d’un loisir réservé
exclusivement a quelques classes sociales. Il y a au moins une chorale par commune, et une par
quartier dans les grandes villes. Certes, on peut immédiatement relever des manicres différentes
de faire du chant choral, savante et profane, et les mettre en rapport avec le fait que 1’individu
a bénéficié, grace a sa famille d’une éducation musicale antérieure. Mais cela reviendrait a
n’accorder aucune attention a I’efficacité propre de la pratique du chant choral, et sa capacité a
toucher, intéresser et, finalement, enrdler des individus, indépendamment de leur origine
sociale. Du méme coup, ce serait faire disparaitre les situations de mixité sociale que révelent
I’observation du chant choral, qui rend possible, comme on va le voir, des effets de distinction,

au sens précis que Bourdieu confére a ce terme, mais aussi de communion esthétique au-dela
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de différences manifestes d’appartenance sociale des individus qui chante ensemble. Ces
situations sont importantes, a prendre en compte, car elles nous rappellent la fonction de
médiation sociale de certaines pratiques culturelles, par le biais du corps-a-corps qu’elles
rendent possible. La technique joue un rdle dans cette médiation, un réle qu’il ne faut pas
oublier. Le concert est un ¢lément moteur de la vie des chorales qui utilisent leur temps de
répétition pour les préparer. Les fagons de considérer la musique peuvent varier, certains choeurs
attachent plus d’importance au bon moment passé¢ ensemble, ou la qualité de la production.
Mais dans tous les cas, le plaisir que procure 1’usage technique de son corps justifie la présence
des individus et leur attachement a la situation

La répétition de musique est 1’activité principale des chorales, et la musique régit les
interactions pendant ces moments. En dehors de cette activité, les membres des chorales
peuvent rechercher plus ou moins a partager d’autres moments ensemble : les sessions du cheeur
Robert Schumann sont toujours festives (et ce climat est rendu possible par la cohabitation des
choristes sur plusieurs jours), mais ses membres font des différences entre les moments de féte
et les moments de répétitions plus exigeants. D’autres choeurs accordent peu d’importance a ces
moments et ne se retrouvent que pour chanter, avec plus ou moins d’aisance technique selon

leur formation et la nature de la chorale.

Mixité sociale et mixité technique
La rencontre qui suit nous place au ceeur de la réflexion sociologique sur la pratique du chant
choral. Elle nous confronte a une situation de coopération entre des usagers de niveaux
différents, en nous confirme la possibilité pour des amateurs peu éduqués de se familiariser
avec le chant choral et d’avoir acces au plaisir du spectacle.
L’utilité de la chorale comme moyen d’apprentissage de la musique explique historiquement,
on I’a vu, la naissance du mouvement orphéonique qui visait, au XIXe siecle, a enseigner la
musique aux enfants par des chorales scolaires, puis a rendre la musique accessible aux ouvriers
et aux classes populaires. C’est elle qui justifie aussi son introduction dans les colleges au titre
de I’éducation artistique. L accessibilité fait partie de la culture du chant choral. Les choristes
qui ne sont pas lecteurs apprennent la musique « par corps » au sein de la chorale par le biais
de I’apprentissage mutuel et du soutien de leur chef de cheeur, voire a I’aide d’enregistrements
audio comme I’annonce cette chorale de Uckange :

« Aucune exigence musicale n’est nécessaire, le travail d’apprentissage, la

répartition des voix se fait lors des répétitions. Des enregistrements audios viennent
aider les choristes a se perfectionner. Les apprentissages sont basés sur la posture, la
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décontraction, la respiration, 1’écoute, quelques techniques de chant, le chant a

plusieurs voix.1%

Il y a des chorales pour tous les publics. Certaines revendiquent une visée de production
musicale recrutent sur audition, d’autres se déclarent ouvertes a toute personne intéressée. Mais
quels que soient leurs objectifs, leurs inspirations idéologiques (éducation populaire, politique
culturelle nationale), tous les différents types de choeurs présents aujourd’hui vantent
I’accessibilité du chant choral et son utilité pour I’émancipation des individus et le don de soi.
La pratique prend différentes formes selon que la chorale soit intégrée ou non dans un cursus
(balisé avec des horaires, des cours, des attendus envers les éléves), que ses membres sont «
captifs » ou qu’ils décidément librement de I’intégrer, qu’elle est animée par un bénévole ou un
professionnel, etc. Mais dans tous les cas, elle consiste d’abord et avant tout dans 1’implication
physique personnelle de I’individu dans le chant collectif, qui lui permet de ressentir, ce faisant,
I’action du corps collectif dont il devient 1’organe.

C’est ce qui permet, avec 1’aide d’un chant de chceur, a des individus de chanter sans connaitre
la musique, comme dans la situation ci-dessous. Elle est fréquente en région ou la plupart des
cheeurs constitués en association organisent des concerts communs avec d’autres cheeurs. Les
chorales s’invitent les uns les autres, ou s’associent a un orchestre, cela fait partie de la culture
du chant choral et permet de constituer des effectifs de concerts un peu plus importants en
nouant des liens entre les associations.

Une répétition avec le collectif des 2000 choristes, en novembre 2013, m’a permis d’assister a
une situation de mixité sociale et technique exemplaire. En raison du nombre de choristes, les
répétitions avaient lieu par secteurs, dans un gymnase. Le chef de cheeur dirigeait debout depuis
une estrade. Les répétitions devaient durer toute la journée et il avait ét¢ demandé aux choristes
de ramener un en-cas, et s’ils en avaient, des chaises de camping. J’étais assise avec mes amies
choristes au fond de la salle, dans les rangs des altos. Nous n’avions ramené que notre partition
et un repas a emporter, laissé pour le moment dans la voiture. Et j’étais témoin d’une courte
altercation entre les dames assises devant moi.

L’une d’elle suit la répétition non sur la partition comme tous les autres choristes’®’, mais sur
des polycopiés du texte qu’elle a imprimés pour 1’occasion. Elle signale ainsi qu’elle ne sait pas
lire la musique. D’autres choristes « s’accrochaient » et adaptaient leur partition pour la rendre

plus lisible, avec des annotations au crayon, surlignage, ajouts de post-its, incarnant d’une

196 Annonce de la chorale Just Brass dans la presse régionale : « Uckange : avec Just Brass , ils chantent pour le
plaisir », Républicain Lorrain, édition de Thionville Hayange, 1/11/2018

197 Nous lisions ce jour les Carmina Burana de Carl Off : Carl Orff, Carmina Burana, Cantiones Profanes,
Choral Score, solistes (STBar), choeur mixte (SATB), choeur d'enfants et orchestre, New York : Schott, 1996
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certaine fagon 1’image du parfait choriste qui rajoute a la partition, pendant la répétition, des
annotations éclairantes pour I’exécution. A un moment, la dame au texte polycopié en offre un
gentiment a sa voisine, pensant lui rendre service. Celle-ci lui répond ironiquement « Non merci,
j aime bien lire toutes les lignes en méme temps ! ». Cette réponse, avec ce qu’elle a pu avoir
de vexant pour la premiere dame, souligne le fait que le parfait choriste peut effectivement lire
plusieurs lignes en méme temps (la sienne, celle des autres voix dans le chceur, celles de
I’orchestre), avec méme quelques mesures d’avance. Cela est utile dés lors qu’on peut lire la
musique. Il s’agit d’un bel exemple d’une conduite de distinction au sens de Bourdieu : au lieu
de prendre acte de la gentillesse du geste et de son innocence, la personne profite de la situation
pour souligner ironiquement sa supériorité intellectuelle et sa maitrise de la lecture d’une
partition musicale, par rapport & une choriste qui en est dépourvue. La ruse de la choriste
autodidacte qui peut, a 1’aide de polycopiés, participer a la répétition méme si elle ne sait pas
lire la musique est ainsi pointée négativement par celle qui sait comme une preuve de
I’illégitimité de la présence de celle qui ne sait pas, mais qui veut a tout prix participer. Si 1’on
ne se polarise pas sur le caractére offensant de cette conduite de distinction — qu’il est juste
d’épingler — 1’observation nous confirme, a travers 1’offre de partage de la dame du texte
qu’elle a polycopié, le caractére courant de 1’interaction mixte, de la coopération au sein d’un
méme ensemble, de personnes ayant fait des études musicales et de personnes qui n’en ont
jamais bénéficié, en I’occurrence d’une musicologue et d’une autodidacte qui se retrouvent dans
la méme chorale. Il y avait bien d’autres personnes dans le chceur qui ne lisaient pas la musique,
mais cela était prévu dans 1’organisation pour arriver a donner un concert de qualité, malgré les
différences d’éducation musicale et les degrés de maitrise des choristes réunis.

Dans le monde du chant choral en région, la plupart des choristes ne peuvent pas « déchiftrer
», car cet exercice est lié a la connaissance, fit-elle rudimentaire, du solfege. Ils comptent sur
leur chef de cheeur pour les aider a coller vocalement avec la partition. Ce n’est pas le cas des
choristes lecteurs qui, méme s’ils n’ont que des notions de lecture, peuvent s’appuyer sur la
partition pour chanter. Elle leur indique la hauteur des notes, les rythmes, et la facon dont les
voix se répondent les unes aux autres. On y trouve également des « reperes » pour « lire » les
voix des autres et y ajuster la sienne. Si, par exemple, vous étes soprano et devez chanter un «
si bémol » sans bien savoir a quel son cela correspond, vous cherchez si une autre voix dans la
chorale chante cette note avant vous pour 1’écouter et prendre un repere. Des choristes lecteurs
et expérimentés trouvent donc dans la partition un moyen de vérifier par eux-mémes la justesse
des sons qu’ils émettent et des rythmes qu’ils suivent. La conduite de leur voix est beaucoup

plus difficile pour des choristes sans formation musicale, car la partition ne leur étant d’aucune
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utilité, ils doivent s’appuyer uniquement sur leur mémoire. Mais ne pas savoir lire le solfege
n’interdit pas de chanter, comme le soulignent, on 1’a vu, la plupart des annonces publiées par
les chorales. Et la continuité ressentie, malgré leur différence, entre la pratique du chant choral
et le fait de chanter pour soi-méme dans la vie quotidienne des airs qui nous ont touché explique
’attractivité particuliére du chant choral. Ceci oblige a relativiser la vision sociologique de la

pratique du chant choral basée sur la seule statistique.

2.6La limite des statistiques

D’aprées le DHEPS, le chant choral est surtout pratiqué par les fractions diplomées de la société.
Les statistiques indiquent en effet une surreprésentation des cadres et professions intellectuelles
supérieures dans la pratique du chant et du chant choral avec « 8 % des cadres et professions
intellectuelles supérieures » contre « 5 % des agriculteurs » et « 4% et moins pour les autres
catégories », le minimum étant atteint chez les ouvriers et les artisans - commercants-chefs

d’entreprise qui ne représentent qu’1% des pratiquants®

. Une approche comparative, montre
une plus grande pratique du chant chez les 15-27 ans que dans les autres tranches d’ages, et une
lente, mais avérée féminisation de la pratique : la proportion d’hommes et de femmes s’est en
effet inversée avec 3% de femmes et 7% d’hommes en 1973 et 8% de femmes et 7% d’hommes
en 2008%°. Cette vision statique et éloignée risque de faire disparaitre aux yeux d’un lecteur
peu familier avec les statistiques le nombre plus importants de pratiquants ouvriers, artisans et
commercants du chant choral, si ’on prend en compte I’importance quantitative de ces
catégories dans une population active ou les « cadres et professions intellectuelles supérieures
» ne représentaient en 2019 que 19 % de la population active. Mais elle a surtout le défaut de
transformer en une population stable de passionnés, un groupe trés fluctuant d’individus dans
lequel ces passionnés ne représentent qu’une toute petite minorité, mais si elle assure
I’encadrement de ceux qui s’essaient au chant choral sur une certaine période, avant de s’en
détacher pour passer a autre chose.

Ce sont ces choristes qui apparaissent dans les enquétes statistiques, réalisées aupres des cheeurs
stabilisés composés de choristes habitués. Mais le chant choral ne résume pas aux chorales
stables, on 1’a vu, qu’il s’agisse des cheeurs de jeunes éleéves dans les colléges n’existant que
dans le temps éphémere d’un atelier artistique ou des chorales-événements constituées avec des

choristes occasionnels. Bref ces statistiques des pratiquants ne nous disent rien des personnes «

198 Données INSEE 2003, in Une approche des pratiques chorales, ministére de la Culture et de la
Communication, IFAC, 2007

199 Enquéte sur les pratiques culturelles des Francgais, Evolutions 1973-2008, pratiques musicales en amateur,
ministére de la Culture et de la Communication, DEPS, 2008
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en chair et en os » et de la diversité des manieres dont elles s’engagent dans la pratique du chant
choral, compte tenu de leur trajectoire personnelle. Une enquéte du ministere de la Culture et
de la Communication en 2000 avait bien relevé, en ce sens, que beaucoup de choristes avaient
des trajectoires discontinues : une premicre découverte du chant choral pendant ’enfance (a
I’école ou dans la paroisse) et une pratique en amateur continue au moment de la retraite. Les
enquéteurs expliquaient cela par la volonté des amateurs agés de raccrocher leur activité

musicale a leur histoire personnelle et lui donner un ancrage dans le temps?®,

« C'est souvent a un age avancé que les amateurs entrent dans une chorale. De fait,
les expériences précoces et souvent ponctuelles de chant collectif [auxquelles ils se
référent] ne constituent pas 1'amorce d'un parcours. S'il semble difficile d'interpréter
ces réminiscences et hasardeux d'opérer un rapprochement entre ces formes de
sensibilisation et la pratique actuelle des amateurs, elles ne sont pas pour autant
insignifiantes ; elles s'inscrivent dans le discours d'individus dont la volonté
implicite est de donner un sens a leur pratique actuelle et d'aboutir & une logique de
parcours : «j'ai toujours aimé chanter, voila pourquoi je chante ». Ces souvenirs sont
souvent précis, fortement enracinés dans la mémoire des choristes, et ce, d'autant
plus qu'ils sont valorisants : « & 1'école on me disait que je chantais bien et j'étais
flatté », « on me disait que j'avais une belle voix quand j'étais jeune ». Sans se révéler
décisives, ces expériences restent significatives pour des individus qui n'ont pas
nécessairement eu d'autres occasions de renouer avec cette pratique jusqu'a ce qu'ils
fassent la démarche d'entrer dans une chorale ; elles rappellent 1'importance de
1'école comme lieu privilégié de sensibilisation a ce mode d'expression. Ce premier
type d'expérience nous parait devoir étre distingué des « premiéres expériences »
débouchant sur une pratique continue. »

Cette relativisation du poids des expériences faites pendant I’enfance valorise la discontinuité
des parcours des choristes, a contrario d’une volonté individuelle de I’interviewé d’établir, face
a I’enquéteur, une continuité dans sa propre biographie d’amateur. Mais on peut aussi prendre
au sérieux la faible possibilité de développer une pratique chorale pour ces individus compte
tenu de leur age, I’essor des chorales en région en s’enclenchant qu’en 1980 apres de longues
années pendant lesquelles ces adultes ont eu trés peu d’opportunités pour chanter a proximité
de chez eux. Pour le dire simplement : ils auraient intégré une chorale bien plus t6t s’ils en
avaient trouvé une, leur expérience précoce dans le cadre d’une chorale scolaire n’ayant pu étre
relayée, a partir du moment ou ils sont entrés dans la vie adulte, par la participation a une chorale
de proximité. Cet exemple nous montre la nécessité de ne pas sacrifier a I’idée d’une
prévisibilité sociale de la pratique du chant choral, le caractére souvent aléatoire de la rencontre
avec le chant choral, les différentes d’intensité des pratiques, et ’hétérogénéité démographique

et sociale des choristes.

200 Frangois Ménard, Christophe Robert, Choristes et chorales, Paris : ministére de la Culture et de la
communication FORS recherche, DEPS, 2000
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3, Portraits de choristes et carrieres d’amateurs

Il y a plusieurs facons de commencer le chant choral, au croisement de choix individuels et
sociaux et des opportunités peuvent se présenter a différents ages, puisqu’il y a des choristes
littéralement de 7 a 90 ans. Selon une enquéte statistique réalisée en 2015, les différentes classes

d’age (de 15 a plus de 65 ans) sont représentées de maniére homogéne?™*

. On note cependant
une variation significative du point de vue du genre : comme la plupart des activités artistiques,
il attire plus largement une population féminine et, toujours selon la méme enquéte statistique,
sa pratique « concerne deux fois plus les femmes (4% des interrogées) que les hommes (2 %
des interrogés). » Le sondage Européen Singing Europe (littéralement « I’Europe chantante »)
de I’association Voice a relevé une tendance similaire a 1’échelle européenne ou deux tiers des
choristes sont des femmes.

Dans le chapitre précédent, nous avons proposé une vision d’ensemble des différents types de
chorales. Mais le chant choral est aussi une « carriére » individuelle, méme s’il faut prendre
garde aux effets pervers de 1’'usage sociologique du terme proposé par Howard Becker, qui
conduit a se focaliser uniquement sur 1’observation des stratégies de professionnalisation en
maticre de chant choral. La majorité des pratiquants du chant choral en région ne visent pas a «
faire de leur passion un métier », une phrase devenue aujourd’hui presqu’un slogan. Ils se
satisfont avant tout de pratiquer un loisir qui les passionne pendant un certain temps.

Dans les cinq portraits qui suivent, je donne cependant la place a deux personnes étant
parvenues a concilier leur emploi et leur passion, sans €tre devenus chanteurs. Ils agissent dans
leur emploi tout en restant des amateurs, au sens d’amoureux de la musique, qui assurent par
leur constance la continuité de la pratique du chant choral en région. Dans ces portraits, nous
découvrons les fagons dont des individus s’approprient la musique en fonction de 1’expérience

dont ils disposent et de leur ambition.

3.1Luc

Nés de parents ouvriers et originaires de Strasbourg, Luc a fait des études d’ingénieur et ses
loisirs ont toujours été consacrés au sport. Il n’a pas eu de formation musicale pendant I’enfance
et découvre la musique a I’adolescence. Catholique, c’est a I’occasion de sa confirmation qu’il
découvre, avec bonheur, le chant choral. Aujourd’hui il se dit détaché de la religion et capable
de chanter sans croire, mais tout au long de son parcours il a cherché a renouveler cette premiere

expérience de chant a la cathédrale et a donc continué de chanter dans les villes ou il a résidé :

201 « Une approche des pratiques chorales », op. cit.
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en Suede lors d’un stage Erasmus, et a la cathédrale de Metz alors qu’il préparait son master.
Ayant découvert la musique tardivement, il avait peu de bagages, et correspond au cas des
nombreux choristes qui s’initient a la musique d’ensemble par la pratique.

I1 est resté un an seulement a Metz avant de poursuivre ses ¢tudes a Strasbourg. Ne connaissant
personne a Metz lorsqu’il est arrivé, mais I’envie de continuer de chanter a I’Eglise 1’a conduit
a prendre contact avec la « chorale de la cathédrale » puisqu’il était pratiquant et avait I’habitude
de chanter dans sa paroisse. Comme dans le cas de Véronique que nous avons déja rencontrée,
le chant choral a été pour lui une fagcon de s’intégrer dans cette nouvelle ville. Il n’y a pas eu
d’audition a passer, comme cela se fait dans d’autres choeurs, méme s’il s’est senti « observeé »
lors de sa premiére répétition :

« J'ai cherché sur internet le site de la Maitrise, enfin c'est pour moi la « chorale » de la
Cathédrale ; avant je ne savais méme que pas que ca existait une Maitrise en fait. (...) J'ai
cherché sur internet et puis voila, et puis j'ai €crit et ils m'ont répondu, ils ont dit : « si tu
veux venir, ¢’était bien qu'on se voit pour savoir ton niveau », et puis, voila en gros c'était

ca.
—1IIs t’ont auditionné ?

— Non, ils m'ont dit de venir avec le Collége Vocal, une fois. En fait, voir si je savais lire
une partoche. En gros c'est ¢a. »

Notons qu’il n’a pas été invité tout de suite au cheeur de chambre, mais accueilli au College
Vocal — le cheeur de lycéens — un moyen pour le chef de cheeur d’évaluer les nouveaux. Il est
resté pour deux motifs, la foi religieuse et son désir de chanter a 1’église, mais aussi en raison

de la fréquence des concerts assurés par la chorale :

« J'ai toujours chanté dans un cheeur d'église, déja. Deuxiémement, je trouve ¢a plus
intéressant pour moi de chanter dans un chceur qui chante vraiment a plusieurs
reprises que juste a un concert tu vois. Autrement, tu prépares « un » concert, tu te
donnes a fond, et c'est une fois tous les mois tu vois. Parce qu’autrement, tu peux
plus facilement gérer ton emploi du temps une fois un dimanche tu ne peux pas venir,
ben tu iras au prochain. Tandis que dans un autre cheeur, tu te dis bon, tu loupes le
concert du mois que tu as préparé depuis un mois, ¢a le fait moins, tu vois. Donc
c'est ¢a, et j'aime bien le chant d'Eglise. C'est-a-dire... bon des fois c'est un peu niais,
mais c'est un peu spiritueux (sic) ... Je ne sais pas comment dire »

On voit que, pour lui, la messe s’apparente a un concert et il apprécie la flexibilité au plan de la
participation qu’autorise la fréquence hebdomadaire des messes a la cathédrale, ou il peut venir
n’importe quel dimanche. Bien que la messe, en tant que service religieux et moment de priere
pendant lequel on n’applaudit pas la musique, car elle est offerte a Dieu, se distingue du concert
qui est un spectacle offert au public, et pendant lequel on peut applaudir, il ne distingue pas
d’un point de vue personnel sa fonction religieuse de sa dimension esthétique. Il s’est découvert

une voix de basse la premiére fois qu’il a intégré, en 2005, la chorale de sa paroisse, en méme
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temps que son utilité, du fait de la rareté de ce registre — ils n'étaient que deux dans ce pupitre

—, qui accroit la responsabilité du chanteur :

« Quand j'ai fait ma profession de foi que je suis allé a la chorale de ma paroisse. La
bon on était deux basses alors, ¢a forge un caractere (rires) niveau chant parce que
bon, tu ne peux pas trop t'appuyer sur quelqu'un ou essayer d'écouter les autres et
apres faire dessus. C'est vraiment toi, tu es seul donc si vraiment tu te plantes... tu te
plantes. »

Sa pratique du chant, depuis, n’a pas été continue. Il a suspendu le chant pendant 4 ans pour se
consacrer a ses études, et recommencé a pratiquer lors d’un séjour Erasmus en Suéde en 2009,
dans une chorale de cathédrale, ou il a pu savourer le plaisir d’une sociabilité a la fois musicale

et religieuse :

« Et puis c'était bien sympa, parce que la-bas il y avait vraiment que des jeunes en
fait. On va dire que ¢a allait de 18 a un peu plus de 25 ans. Donc ¢a fait qu'on était
un peu tous dans la méme tranche d'age, c'était sympa. Et 1a-bas il y a beaucoup plus
de dynamique je trouve pour les jeunes, pour vraiment intégrer les jeunes dans une
chorale en fait. (...) Ils sont un peu moins réticents a I'idée d'aller a la cathédrale ou
qu'ils vont aller a la messe tu vois. Dans ce sens-la. Parce qu'en France vas-y pour
trouver quelqu'un ou tu lui dis « tiens tu ne veux pas aller a la messe ? ». Il va
stirement te répondre « non » je crois. »

En méme temps que sa foi religieuse— point de départ de sa pratique et encore une dimension
importante a ce moment — c’est la communauté d’age avec les autres membres du cheeur, le
caractere convivial de I'ensemble (« ¢’était sympa »), associé au répertoire musical (composé
de musique classique lors des concerts, de musique sacrée lors des célébrations a la cathédrale)
qui lui ont beaucoup plu, au regard de ce qu’il avait connu dans sa paroisse en France.

Le répertoire de la chorale de la Cathédrale de Metz, de ce point de vue, lui plait moins,
notamment le chant grégorien («je n’aurais pas fait comme ¢a »). Mais a la question de savoir

s’il serait prét a changer de chorale s’il trouvait un répertoire qui lui plaise davantage, il répond :

« Oui, mais alors on revient au truc que je t'ai expliqué avant ou c'est... tu as moins
la flexibilité, tu as moins les chants spiritueux (sic). Tu vois. »

Ce souci de flexibilité s’explique par sa volonté de concilier sa pratique du chant avec d’autres
engagements, ses ¢tudes notamment. Les vendredis, il avait parfois la possibilité de chanter 4h
en venant avec le collége vocal a 18h puis les adultes a 20h, mais il ne peut donner que deux

heures, surtout qu’elles ne sont pas reposantes :

« Quand je sors des cours a 18h.... je me vois mal aller directement a la répétition
me taper c'est quoi, 4 heures ? C'est long quand méme. Trois heures ¢a ne me dérange
pas, mais 4 heures il y a quand méme un moment ou on s'en lasse un peu. J'aime
bien chanter, mais faut pas en abuser. Y'a des gens qui pourront chanter toute la
journée, ¢a ne les dérangera pas. Moi on va dire si je chante déja trois heures pour
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une répétition ou on va dire comme c'est quand méme de la lecture de partition ou il
faut corriger les défauts, ca demande quand méme pas mal d'énergie. I'me rappelle
les deux fois que j'ai fait 4 heures, je suis ressorti j'étais lessivé. »

Luc exprime une fatigue qui peut se comprendre, car le temps de répétition est le vendredi
exceptionnellement doublé a la chorale de la Cathédrale. De plus cette répétition du vendredi
privilégie le déchiffrage. Or Luc lit trés mal la musique et cela lui demande beaucoup d’efforts.
De plus, s’il apprécie de chanter le répertoire de musique liturgique, ce n’est pas au point d’en
¢couter chez lui, se privant ainsi d’une manicre de s’exercer. Il écoute peu de musique, préférant
la pratiquer au sein de la chorale. C’est le plaisir de pratiquer le chant choral plus que sa

confession religieuse qui explique, de son propre point de vue, sa participation a la chorale.
« Je t'avouerai, déja a 1'époque dans ma paroisse j'allais plus a la messe pour la
chorale que pour la messe ! Et ¢'a pas changé. Et pour informations, avant d'étre a la
Maitrise, je suis allée une fois en cinq ans. Alors bon, excepté les grandes fétes. Bon

tu es bien obligé d'y aller, parce que tu as toute la famille qui est 1a bon. Tu as la
grand-mére qui est 1a qui veut que tu y ailles et bon. Voila.

— Et donc tu aimes moins les messes, mais tu te retrouves a y participer ?

— Mais comment dire. (Pause). Tu peux chanter sans croire. La croyance et chanter
quelque chose pour faire croire les gens est différent. Tu peux faire croire a quelqu'un
une certaine chose sans que toi t'y crois. Tu es un bon vendeur, tu peux faire ¢a. (...)
Donc c'est un peu c¢a, j'aime bien chanter quelque chose qui donne... J'aime bien
chanter, mais ce n’est pas pour ¢a que je vais croire vraiment en ce que je chante ».

En fait ce n'est pas tant la question de sa croyance religieuse qui ressort dans ce discours, mais
les raisons véritables qui le poussent a la chorale. Nous voyons qu'il participe volontiers a la
messe, car elle est un moyen de pratiquer le chant choral plutét que l'inverse. Le cheeur tel qu'il
a été concu et tel gu'il est utilisé par les individus est différents. Nous voyons que le plaisir se
construit, se négocie. Il opére donc une distinction entre son identité religieuse??, héritée de sa
famille et entretenue sous sa pression, et son propre degré de croyance, tres faible, mais soutenu
par son investissement dans la chorale et sa contribution a 1’entretien de la croyance des autres.
On a vu que Luc a des notions de « solfége », mais qu’il n’est pas vraiment a 1’aise avec la
lecture de notes. Il avoue quelques fois étre perdu dans la partition, mais a néanmoins un sens
de I’effort et souhaite toujours faire mieux. Les erreurs sont source de frustration et rajoutent
un enjeu :
« Je vais chercher a essayer de faire au plus juste. Dans la partoche si je vois que j'ai

raté, ¢a va m'énerver au fond de moi. Apres ¢a dépend dans quel sens tu vas prendre
énerver. On va dire ¢a m'énerve parce que je ne 1'ai pas fait bien. Donc ¢a me donne

202 Erving Goffman, « La « distance au role » en salle d’opération ». Actes de la recherche en sciences sociales
143, n° 3 (2002): 80-87. https://doi.org/10.3917/arss.143.0080.
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encore plus de péche pour le faire mieux la fois suivante tu vois. Enfin des fois je
me perds dans la partition, alors 1a il n’y a pas possibilité de s'énerver de toute facon
je sais pas du tout les noms des notes. »

La partition ne peut donc pas beaucoup 1’aider. Il n’a jamais pu faire des études de musique,
bien qu’enfant il y ait pensé, mais n’en a pas eu la possibilité : ses parents ouvriers ont estimé
que le piano était trop cher, et il était, d’apres les professeurs de son école de musique locale,
trop jeune pour jouer de la trompette. Il avait essayé sans succes de suivre des cours de musique
et arrété au bout de deux ans, faute de pouvoir faire I’instrument de son choix. C’est ce qui
explique qu’il se soit tourné plutot vers le sport. Jusqu’a aujourd’hui, il partage son temps de
loisir entre le sport et la musique, qu’il a enfin réussi a pratiquer de maniére occasionnelle :
« On va dire que j'ai fait du solfege.

— Beaucoup ?

— Deux ans. Ca remonte a longtemps, ¢a devait étre au niveau fin collége, ¢ca remonte
vraiment & longtemps. J’avais fait deux ans (d’école de musique) je crois, ensuite j'ai suivi
une année de fllite & bec, c'est tout. Apres j'ai arrété, parce qu'au départ, je voulais faire
piano ou trompette. Le piano mes parents ont dit c'est trop cher ; la trompette c'est a 'école
de musique qu'ils m'ont déconseillé a mon age.

— A ce moment-1a tu ne voulais pas faire du chant ?

— Non on va dire que je m'étais tourné vers le tennis de table alors. Ca change un peu. On
va dire que pendant les périodes ou je n’étais pas dans une chorale j'étais dans autre chose.
Des fois, ce n’est pas ce que j'attendais sur le moment. Je préférais faire du sport, étre entre
amis. Par exemple la coupure que j'ai eue a ’ENIM [école d’ingénieur de Metz], c'est un
peu le déménagement, j'étais plus entre amis, on faisait des marches ou des sorties
ensemble. C'est vrai que je me suis pos¢ la question par exemple quand je cherchais la
Matitrise : est-ce que je sacrifie les dimanches en sachant que en général si on veut faire des
marches ensemble, des sorties vélo ¢ca va me bloquer le dimanche matin. C’est une question
que je me suis posée avant. Donc je ne regrette pas mon choix. ».

On peut donc caractériser sa pratique du chant choral comme une pratique « a éclipses »
régulieres, a partir de la profession de foi initiale qui lui avait permis de découvrir le chant
choral :

« Ma profession de foi, on I’avait préparée donc avec l'organiste qui est chef de cheeur de
ma paroisse... il nous préparait aux chants qu’on devait chanter pour la profession de foi...
tous ceux qui faisaient la profession de foi, voila. Et suite a ¢a je suis allé a la chorale. Parce
que j'avais un autre ami qui y était. »

I souligne qu’il a progressé a la chorale sans connaitre la lecture des notes. Il s’est bien adapté
a cette méthode de répétition dite du « voix par voix », car ne pouvant lire les notes il doit
apprendre les chants a I’oreille. Il accepte néanmoins le fonctionnement différent des répétions
a la Maitrise :

« Dans ma paroisse en Alsace, le chef faisait chaque voix et aprés il rassemblait tout le
monde. Ca c'est la méthode. Quand par exemple Christophe, lui, il fera plutot d'abord les
quatre voix ensemble et aprés il essayera de découper par voix, surtout celle qui ne marche
pas. Ca ne me dérange pas que ce soit I'un ou l'autre, c'est la méthode d'apprentissage. C'est
vrai que moi je préfere qu'on fasse comme dans ma paroisse, voix par voix, parce que pour
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moi la premiére fois, je préfére découvrir la partition a l'oreille : vraiment se la mettre dans
la téte et apres chanter dessus. C'est une méthode... je suis stire il n’y en a pas une qui est
meilleure que 'autre. »

I1 a pris plus d’aisance avec la pratique et a pris des repeéres. Mais certaines choses lui paraissent
encore impossibles. Il ne peut pas s’appuyer sur la partition pour déchiffrer — ce que fait Peter
qu’il mentionne dans 1’entretien : Peter, chanteur plus expérimenté, peut par exemple prendre
un repere (le « la ») au diapason et chanter ce qu’il lit, sans soutien du piano ou sans avoir

¢couté le chant avant. Luc ne se sent pas encore suffisamment str de lui pour chanter seul :

« Mais donc comment t'as appris a te repérer finalement ?

— Avec le temps ! On va dire avec le solfége déja ¢a aidait bien, je savais déja a quoi
ressemblait une partition et ce que ¢a voulait dire hein, aprés vraiment mettre le son
sur une note... j'ai dii mettre au moins une année pour savoir que le sol ¢a sortait ce
son-la quoi. (...) Tobias?®® par exemple quand on répéte le grégorien avant la messe,
il n’a pas écouté la partition avant. Il a juste le « la » et aprés il crée dessus ; moi tu
me fais ¢a je ne pourrais pas te recréer la partition. Je resterais bloqué sur au moins
une ou deux notes, et sachant mon caractére ¢a va m'énerver, ¢a veut dire je vais
m'arréter dessus. Et c'est un peu pour ¢a aussi que je n’ai jamais chanté tout seul,
vraiment tout seul, je veux dire en soliste ou avec deux personnes parce que je sais
quand je fais une faute... »

Ces difficultés ne le découragent pas : « C’est de la contrainte, mais tant que je vois mon plaisir
c'est bon ». Il accepte de gérer son plaisir en fonction des situations. Il prend ce qu’il y a prendre,
méme si un élément est moins passionnant qu’un autre ou si de temps a autre il rencontre une

difficulté.

3.2Gabriel ou le désenchantement d’un jeune passionné

Gabriel a découvert la pratique du chant choral a 1’école primaire, alors qu’il était éleve a Jean
XXIII (lycée prive catholique de 1’agglomération messine). Etant éléve de cette €cole, il est
entré a la Maitrise en CM1, a continué tout le long du college, du lycée et a eu envie de
poursuivre des études de musicologie. Pendant ses études il a trouvé un emploi de serveur, et
continue aujourd’hui a travailler dans la restauration. J’ai fait sa connaissance en 2009, I’année
ou j’ai intégré le cheeur de chambre de la Maitrise. Il €tait encore enfant, et chantait un solo a
un concert de Noél auquel nous participions a Berlin, dans le cadre d’un programme d’échange
entre la Région Lorraine et une institution culturelle de Berlin. A 1’époque, une bénévole,
Brigitte, m’en avait parlé comme « un garcon qui ira loin ! », car son talent semblait prometteur.

En fait, son évolution 1’a fait passer de la pratique exclusive du chant choral a 1’exploration

203 Ancien formateur a la maitrise (2011-2012), spécialiste de musique ancienne
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d’autres genres musicaux. Il est devenu peu a peu un passionné d’un genre de musiques

actuelles et, a la téte d’un groupe de métal, il joue régulierement dans des salles de la région.

« Plus c’est crevant, plus c’est beau »

Cette phrase sert a Gabriel pour expliquer rétrospectivement la lourdeur de son emploi du temps
lorsqu’il chantait a la Maitrise — il lui consacrait plusieurs heures par semaine, tout en étant au
college puis au lycée —, et le plaisir que lui procurait cet investissement malgré la difficulté
des pieces abordées, les plus ambitieuses étant souvent aussi les plus belles.

« J'ai commencé au cheeur préparatoire (donc) : CM1, CM2, 6e, 5Se.... Apres, je ne dis pas
que je n’ai rien fait, mais... Le chant choral j'adorais, technique vocale j'aimais bien aussi,
mais piano et solfége...

— Ah oui, parce que tu avais des matieres en plus ?

— ... technique vocale, chant choral, solfege, histoire de l'art, liturgie. Et clavier. Piano quoi.
Ils prennent sur les heures de religion et de musique en fait. IIs prennent un peu plus : ils
rajoutent 2 heures de chant choral et encore du clavier quand tu as une heure de trou. ...
C'était I'apres-midi ou les autres faisaient arts plastiques, et nous on avait une heure de
chant choral et une heure de liturgie, ou de solfége. »

Il a découvert, dans le cadre de ses cours, 1’existence de la chorale de la Maitrise. Le chef de
cheeur de la Maitrise fait en effet la préparation des chants pour la premiére communion
catholique (mais aussi des interventions dans les classes en amont de spectacles scolaires, c’est
une stratégie de recrutement). Nous le voyons également hiérarchiser les cours de musique qu’il
suit, puisqu’il a de nette préférence pour les cours de technique vocale, que pour le piano et
solfége sur lesquels il fait une concession. Gabriel a alors insisté aupres de sa mére, qui était

professeur de musique, pour qu’elle I’inscrive a la chorale :

«Alors j'ai commencé le chant, honnétement, parce que tu vois... a I'époque en CE2,
tu as toujours une présentation de la Maitrise. Tu vois, il (le chef) venait nous faire
répéter les chants pour la communion et donc moi ¢a m'avait plu, parce que je
chantais bien, et au départ ma mere m'avait dit, vu que c'est chargé niveaux horaires,
"c'est fatigant, tu as I'école en paralléle". Elle m'a dit : « tu essayes un mois et tu vois
». Bt je suis resté. C'est beau, hein ? Elle avait peur que je sois crevé. Mais c'est vrai,
plus tu montes en niveau, plus c'est crevant, et plus c'est crevant, plus c'est beau. »

Nous retrouvons ici le souci des familles pour la réussite scolaire de leur enfant. Les études
montrent une corrélation entre la réussite scolaire et les loisirs culturels. Gabriel étant inscrit
dans le privé, il correspond a cette situation, mais nous voyons que le loisir est encadré par la
famille de fagon a ne pas compromettre la réussite scolaire. Gabriel a di effectivement faire
effort pour concilier sa participation a la chorale et ses autres activités, scolaires ou de loisir.
Nous retrouvons également la question des classes cultivées et 1’encadrement de la réussite
scolaire pour ce garcon, dont les parents professeurs I’ont inscrit dans une école privée : pour

ses parents, en particulier la mere, le loisir reste au second plan vis-a-vis de la réussite scolaire.
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Nous comprenons que le loisir qu’il avait étant enfant, s’inscrit également dans « un style
éducatif qui met au centre la réussite scolaire’® ». Son engagement personnel lui permet
néanmoins de s’investir autant dans le loisir que dans sa scolarité y compris au lycée lorsque la
pression sur les examens devient plus grande. Une fois entré au lycée, il n’a plus bénéficié
d’horaires aménaggés, alors qu’il chantait dorénavant au « collége vocal » (¢’est a dire le cheeur
de lycéens) de la Maitrise, chaque vendredi soir, alors qu’il avait souvent des bacs blancs et des
« devoirs surveillés » le samedi matin. Méme pendant la période de révision du Bac, il a
consacré tout de méme ses soirs et congés a la chorale :

« Crevant, ¢a veut dire que par moment ¢a pesait lourd sur ta scolarité ?

— Oui c'est ¢a ! Genre il n’y a pas longtemps, le truc (un stage de jazz) qu'on a fait a
Lunéville, avec les 2000 choristes et le chceur du Luxembourg, et bien [¢a impliquait] le
week-end de concert, vendredi, samedi... Et puis le concert dimanche a Strasbourg, c'était
costaud, sachant que le vendredi j'avais quitté plut tot — j'avais un aprés-midi de cours —,
pour aller a la répéte, donc j'avais deux devoirs d'éco et d'histoire a rendre, donc je les ai
rendus le jeudi d'apres, parce que j'étais malade, vocalement j'étais mort. Parce qu'on va
dire les hommes... au niveau des ténors, s’il n’y a pas une personne qui guide ... C'était
chaud. »

Il s’est dépensé d’autant plus pendant ce stage qu’il était le seul ténor a savoir quoi faire et ne
pouvait pas compter sur ses voisins de pupitre, lesquels au contraire — comme on I’a pointé en
expliquant ’importance de savoir lire pour le choriste — s’appuyaient sur lui. Il donne ainsi
rétrospectivement la mesure de sa motivation. Pour lui, la pratique du chant choral nécessite un
engagement constant et des efforts importants, méme si I’expérience aidant, il peut aujourd’hui
aborder 1’exécution de certaines pieces avec nonchalance. Le niveau requis par le chceur de la
Maitrise reste, pour lui, élevé, et il est parfois ralenti par la lecture de notes. Dans ce cas il
prépare les chants chez lui, en les déchiffrant d’abord au piano, en écoutant des enregistrements
pour les reprendre a I’oreille :

« II faut s'accrocher quand méme. Je ne dis pas que c'est simple, mais prendre des

cours de déchiffrage pour pouvoir... Peut-étre que des fois je me mélange les

pinceaux parce que je ne suis pas une béte en solfege. Si je ne les bosse pas avec

mon piano, j'écoute les pieces... comme je fais a la basse ou a la guitare, c'est en

écoutant les pieces... Apres, tu choppes les doigtés, le rythme, tu choppes les notes
et voila... A force tu vois.

— Ca veut dire que tu bosses chez toi ?

— Quand ¢a m’intéresse. Je suis honnéte. Le requiem de Mozart, les vépres d'un
confesseur, Haydn, Gouvy c'était intéressant aussi. Que les grosses piéces.

— Ca, tu les bosses chez toi ?

— Oui parce que sont des pieces de maitres qui sont franchement bien composées. »

204 Lucas Tranchant. « Des musiciens a bonne école Les pratiques éducatives des classes supérieures au prisme
de I’apprentissage enfantin de la musique », Sociologie, vol. vol. 7, no. 1, 2016, pp. 23-40.
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Ne se mettant aujourd’hui plus de pression particuliére (« travailler ¢ca ne veut pas dire me
mettre la pression, sous les yeux, j’ai mon téléphone »), Gabriel ne travaille que les « grosses
pieces », une fagon de décrire les piéces de répertoire. Il n’est pas le seul a procéder ainsi, les
partitions étant, dans les grandes occasions, envoyées a 1’avance par mail aux membres du
cheeur.

Gabriel prend donc le temps de regarder chez lui les « grandes » pieces, comme le Requiem de
Mozart (un tube dans les chorales de musique classique), le requiem de Gouvy (un grand nom
du patrimoine musical local) ou Les vépres d’un confesseur (la derniére ceuvre liturgique de
Mozart). Certaines pi€ces ne retiennent pas son attention et ne nécessitent pas selon lui
d’investissement particulier méme s’il n’est pas « pas une béte en solfége ». Gabriel compense
les difficultés de lecture de note par une autre forme de préparation puisqu’il se prépare aux

concerts en écoutant plusieurs fois de suite les chants qu’il devra y interpréter :
« J'écoute juste. En écoutant, tu repéres les thémes, les variations, tu chopes les
harmonies, comment ¢a se cale... C'est au niveau de 1'écoute. Je bosse mes partitions
comme ¢a, et j'ai toujours bossé mes cours comme ¢a. Quand je bosse les cours a
1'école je les parle en fait, je récapitule a l'oral le plan, les enchainements. C'est a
voix haute, je fais un discours. Comme en anglais. C'est auditif. Pour le brevet aussi,

j'avais enregistré tous mes cours d'histoire et je les écoutais. C'est une fagon de
travailler. Aprés quand tu écoutes en cours, ¢a va tout seul. »

Sa passion pour la musique le pousse, au moment ou nous I’interrogeons, a envisager un métier
dans le monde de la musique. Il n’a pas tenté le concours d’entrée du conservatoire, mais s’est
inscrit en faculté¢ de musicologie ou il bénéficiera de cours de musique en partenariat avec le

conservatoire :

« Comment tu vois ton avenir par rapport au chant ?

— Franchement j'aimerais bien continuer ! Tu vois je vais a la fac de musique l'année
prochaine et j'ai pris une option voix. Donc j'aurais des cours au conservatoire et ¢a
me permettrait de plus pousser la-dedans. C'est vraiment un domaine, je suis
passionné de ca, que ce soit le chant solo, le chant polyphonique... Le chant a
l'unisson... tout ce que tu veux. Le plaisir c'est de chanter. Des fois, je chante méme
sans m'en rendre compte.

— Chez toi, dans la rue ?

— En cours méme ! Je me suis déja fait engueuler par le prof en cours. En cours je
suis 1a : « pam pam pada ».

A ce moment Gabriel réve encore de « faire de sa passion un métier ». Il se verrait bien devenir
contre-ténor ou ténor et prend des cours avec un contre-ténor qui était formateur a la Maitrise.

Il sera finalement décu de la fac de musicologie et a arrété ses études depuis.
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GoUt et héritage culturel : la réflexivité de I'amateur

Aujourd’hui, les idées sociologiques se diffusent massivement, par le biais des études et des
médias, dans la société, et les individus lorsqu’ils parlent a un sociologue, devancent souvent
les questions et font pour ainsi dire leur propre sociologie. C’est ainsi que Gabriel dans une

06, explique

démarche « d’auto-analyse®® » en partie provoquée par la « situation d’entretien?
sa passion pour la musique par le fait qu’il ait été « bercé dedans ». Ses parents sont, en effet,
tous les deux musiciens puisque son pere était pianiste de jazz en amateur et sa mere, professeur

de musique dans I’Education nationale :

« J'a1 bercé la-dedans aussi.
— Bercé, ca veut dire ?

— Ma mere est prof de musique. Donc elle jouait pas mal, elle écoute pas mal de
musique. Mon pére était pianiste de jazz. Je ne parle pas de musique classique, de
musique sacrée, c'est de la musique comment dire, c'est tout ce qui est rock. Apres,
je me suis forgé mon propre gout musical par rapport a certaines choses. »

Notons qu’il relativise immédiatement ce déterminisme, en revendiquant son indépendance, en
maticre de golit musical, de ses parents. Il reconnait cependant qu’il doit a sa mere la découverte
de la chanson francaise, et qu’elle a lui a servi de guide dans la formation de son propre got,

par ’exploration et I’identification de différents genres musicaux auxquels il peut s’identifier :

« En fait je me suis pas mal basé sur les golits musicaux de ma meére. Elle écoutait
pas mal de chansons frangaises et bretonnes. Pas mal de Tri Yann. On écoutait ¢a
quand on allait en vacances. J'écoutais un peu de rap aussi, parce que je n’avais rien
a écouter. Apres, j'ai compris : la chanson s'appelle comme ¢a parce que, derriére,
les paroles veulent dire quelque chose. Je ne dis pas que dans le rap il n’y a pas de
réflexion ! tu prends (I’artiste) ) Soprano, par exemple : il y a des textes [des bons
textes, digne d’intéréts] ... Mais c'est toujours essayer de trouver une réflexion
derriere la musique. C'est des émotions en fait. J'écoute beaucoup de musique en
fonction de comment je la ressens en fait, je vais écouter une musique gaie, une
musique douce, rapide. »

L’écoute de la musique est, pour lui, un plaisir aussi important que la pratique, méme s’il s’agit
d’une écoute « naive » d’un point de vue savant. Elle doit convenir & son humeur, étre une
musique « gaie, douce, rapide » selon son état d’esprit du moment. En méme temps comme le
montre le modele que constitue pour lui, dans le domaine du rap, 1’artiste Soprano dont il
apprécie les textes, il préféere des musiques qui « veulent dire quelque chose » : il se montre

¢clectique dans ses golits musicaux, avec un critére transversal qui est celui de la qualité des

205 Antoine Hennion, et Geneviéve Teil. « Les protocoles du gotit. Une sociologie positive des grands amateurs
de musique », in Olivier Donnat éd., Regards croisés sur les pratiques culturelles. Ministére de la Culture -
DEPS, 2003, page 75

206 ibid
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textes. Bref, il s’agit d’une forme de compromis entre des gotits que certains sociologues de la
culture et, a leur suite, certains enseignants présentent comme incompatibles. Il cherche des
musiques ayant une « réflexion derri¢re ». Pour lui, musique savante et musique populaire sont
¢galement appuyées sur des textes, et le sens de ceux-ci est un argument de qualité pour Julien.
Tout en énumérant des genres de prédilection et des genres rejetés (hip-hop, rap et musique de

« variété »), il affirme ainsi 1'éclectisme de ses gotts :

«Alors... Qu'est-ce que tu écoutes ?

— C'est hyper varié ! Franchement, j'écouterai autant de la musique de la renaissance,
pas mal de Schiitz, autant je peux écouter du Vivaldi, du Mozart du Schubert. Je
pourrais écouter aussi Bach, Telemann, tous les barockeurs allemands ! Autant je
pourrais écouter aussi de la musique populaire ; j'écoute du jazz aussi. La chanson
Frangaise des fois ¢a arrive, des classiques. Autant j'écoute aussi du hard rock, du
métal. Je trouve que c'est la forme de musique actuelle qui se rapproche le plus de
la musique savante. Au niveau de la construction. (...) Tu prends par exemple des
groupes de métal progressiste, c’est vraiment... Il y a une réflexion derriére ce qu'ils
font, avec leurs instruments, avec tel ou tel rythme... Tu as un solo, tu as des paroles,
tu as un travail de texte, une recherche de son qui est constante. Tu as des morceaux
de 12, 13 minutes. Il y a un groupe que j'écoute beaucoup en ce moment, c'est My
Bloody Valentine, Tool. Ce sont des groupes vieux, ils sont des années 1990.

— Tu les as découverts comment ?

— C'est en en entendant parler. En fait, tu vois, c'est de la recherche grosso modo. A
un moment j'écoutais beaucoup ACDC, parce que j'étais a fond dedans. C'est du rock,
et c'est un peu classe je trouvais ; facon de parler, dans l'idéal rock ! Une fois que tu
as écouté ¢a, tu te dis, qu'est-ce que je vais écouter d'autres ? Une fois que tu as fait
le tour, la basse, des rythmes rock issus du funk, des trucs comme ¢a... Tu te dis,
qu'est-ce ce que je pourrais écouter d'autre ? Tu cherches des groupes et tu écoutes
une musique, puis deux... des fois je télécharge des discographies, j'écoute, je me
fais un avis... Il y a un groupe que j'ai découvert récemment, c'est Paradise Lost, le
paradis perdu en fait. Au niveau de l'instru, c'est quand méme pas mal, et j'aime bien
parce que tu as une voix plus ou moins douce, sur une instru appuyée. C'est comme
les Deftones. En fait tu vois, c'est saturé, tu as mal aux oreilles et par-dessus tu as le
chanteur avec une voix aigué€. Une voix dhomme, une voix de téte. Du métal planant
en fait. »

On voit comme le caractere réflexif de son gotlit musical I’améne a se détacher du gofit de ses
parents, sans pour autant le renier. Entendre de la musique trés jeune avec des parents
mélomanes n’a été qu’un point de départ qui ne rend pas compte totalement ni de son
attachement au chant choral, ni de ses pratiques musicales actuelles. Il cherche volontairement
de nouvelles choses a écouter, de proche en proche a partir de ce qu’il écoute déja et dans des
genres différents. Quelques critéres reviennent tout de méme : I’instrumentation, le texte, les
voix. Ce sont des critéres de qualité plutot que des criteres de genre. En valorisant la diversité

de ses golits musicaux, il met au premier plan — ce qu’autorise le contexte de 1’entretien avec
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une sociologue initiée au chant choral et intégrée a la Maitrise — des genres de musiques peu
écoutées, mais directement en lien avec le répertoire de la Maitrise et la musique qu’il est amené
a faire en concert. C’est le cas de Schiitz, qui a fait I’objet d’'une masterclass avec un ensemble
instrumental et d’un échange du cheeur de la Maitrise avec un choeur d’enfants de Senones, une
occasion de nouer des amitiés trés fortes entre les deux cheeurs?®’. 1l parle donc d’expérience,
soulignons-le, méme s’il se référe a une musique de la Renaissance moins écoutée massivement
aujourd’hui que la musique romantique des XVIII- XIXéme. Il n’est pas possible en ce sens de
considérer son énoncé comme une simple stratégie de distinction. Certes, avancer la diversité
de ses golits musicaux est aujourd’hui une facon de se montrer cultivé et ouvert d’esprit, et I’on
peut considérer que 1'éclectisme — 1I’omnivorisme culturel en termes sociologiques — est la
nouvelle forme du bon gofit.

La consommation musicale de Gabriel est un melting-pot, car guidé par son oreille, il écoute
de la musique savante de toutes les époques grace a ce lieu d’expérience musicale qu’a été le
cheeur aussi bien que de la musique actuelle. Il est toujours a 1'affit de nouveaux groupes a
¢couter, contemporains ou du passé, les années 1990, notamment, qui correspondent a la
génération de ses parents. Par le bouche-a-oreille, et par des « recherches » personnelles de
proche en proche, il étend et renouvelle chaque jour son univers musical, qui recouvre
actuellement des genres variés tels que la musique sacrée le jazz, le rock, le funk, etc. Il utilise
le vocabulaire musical de I’adolescent initi¢ parler de son écoute musicale : il commente
I’instrumentation (« I’instru »), associe les noms de groupe a des genres musicaux spécifiques
des musiques actuelles, dont il connait les « hauts-lieux » (il a prévu de se rendre prochainement

au Hellfest).

«Je vais a des concerts de nouveaux groupes, des groupes qui naissent. Ce sont des
groupes qui proposent, qui apportent leur esprit a la musique qu'ils font. Je vais aussi
écouter des stars du rock, comme General of scorpion, je suis allée le voir. Bloody
Valentine, je suis allé le voir il n’y a pas longtemps — enfin pas longtemps, c'était en
septembre dernier. Et cette année je vais au Hell Fest en Vendée, c'est en grand
rassemblement avec des groupes du monde entier. Black Sabath, Iron Smith. .. j'étais
allé au Sony Sphere aussi a Metz ; j'étais allé voir Korn, Limp bizkit »

De plus, il a pris gotit a la sceéne, il a monté un groupe de métal avec lequel il se produit sur des
sceénes locales :
« On en fait beaucoup des concerts déja. C'est plus agréable que d'en regarder un

parce que tu es actif. J'aime bien le résultat quand tu le fais, je trouve que oui... Un
concert classique, j'en fais un peu moins parce que j'en donne beaucoup. Au niveau

207 Ce sont les mémes enfants et adolescents qui ont participé a 1’Opéra pour enfant le Serpentin Vert, présenté en
3¢ partie de ce manuscrit.
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des concerts de rock et métal, je n'en fais pas tous les jours, mais un par semaine, les
samedi soir. (...) Je vais a l'Autre canal, tu connais ? Le Hublot... Tu as les
Trinitaires a Metz. J'ai des potes a moi qui y jouent aux Trinitaires et j'y joue peut-
étre bientot. Faut voir, on est dans la galére. On répéte a mort ! »

3.3Myriam : de ’harmonie de la SNCF au cheeur classique

Myriam est soprano et a chanté plusieurs années pendant son loisir dans un cheeur classique,
Metamorphoses. Elle est cadre de la fonction publique territoriale, elle y dirige un service
culturel. Pour Myriam, qui a longtemps joué de la fllite traversiere, chanté dans le cadre familial
et pris plus tard pris des cours de chant, la question d’une carriére musicale s’est posée, mais
elle a suivi un autre parcours professionnel, sans jamais cesser la pratique musicale. Elle a 48
ans. A plusieurs reprises, elle dira que le chant fait partie de vie, ou la « constitue », le signe
que sa passion musicale a pour elle, un role identitaire. Nous nous connaissions du chceur
Métamorphoses (j’y avais chanté de septembre a décembre 2015) et, par la suite, j’ai été
employée dans son service. Ces circonstances en méme temps que notre investissement
important dans de nombreux projets musicaux associant plusieurs chorales, ont facilité¢ le
déroulement de I’entretien.

Myriam inscrit sa pratique musicale dans une trajectoire de long terme qui remonte a son
enfance. Venant d’une famille mélomane, elle a toujours chanté a la maison, puis plus tard dans
des mouvements de jeunesse catholique. Elle a également joué de la flite traversiére au sein de
I’orchestre d’harmonie de la SNCEF, affilié¢ a la CMF (Confédération Musicale de France). Grace
a la CMF, elle a obtenu des prix en fllite traversicre et direction d’ensemble. Son parcours est
intéressant, car malgré ces débuts intenses elle n’a pas poursuivi des études de musique, mais

continue la musique aujourd’hui dans le cadre du loisir.

Transmission de la musique dans le cadre familial

Myriam est un cas singulier du point de vue de la sociologie de la culture, car elle a été élevée
dans une famille de cheminots de 5 enfants ; elle est la plus jeune. Ses freres et ses sceurs ont
tous pratiqués lorsqu’ils étaient enfants un instrument, et continuent a le pratiquer en parall¢le
avec leurs métiers. Ce sont eux surtout qui lui ont permis de découvrir la musique :

« Vous étiez combien ?

— Cinq ! Mon frére il est de 1950, il est passionné de jazz, de blues, il fait de ’harmonica
blues, de la guitare, mon autre frére c’est plutot un sportif, mais il a fait de la clarinette. Ma
sceur Anne, qui est de 1954, elle, elle a fait beaucoup d’accordéon et de musique
traditionnelle. Ma sceur Yvette elle a fait beaucoup de chant médiéval et de la musique ...
de la recherche en musique traditionnelle.

— Elle est musicologue ?
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— Non, mais elle a fait beaucoup de recherches, elle était avec les musiciens routiniers®® a
Paris, et elle a fait de la recherche dans la Creuse et en Auvergne, et elle s’est installée
d’ailleurs dans le Cantal.

— C’est son métier ?
— Pas du tout, elle est au ministére des finances, rien a voir.
— Et vos parents étaient a 1’initiative de ces choix ?

— Ca faisait partie de ... J’ai fait de 1’accordéon diatonique, de la fliite traversicre.
L’accordéon ce devait étre avec le groupe folk a la MJC, je faisais partie de la MJC, la
danse et la musique c’était a la MJC, et la flGte traversiere j’ai commencé avec 1’harmonie
des Chemins de Fer. Donc mon pére était cheminot ! »

Enfant elle appréciait beaucoup les chansons frangaises, les musiques folks et avait une
collection de chansons dans des carnets, habitude qu’elle tenait de ses sceurs ainées. Celles-ci

ont eu véritablement un role de médiatrices envers leur cadette :

« Oui, oui ! C’est mes sceurs qui faisaient ca et j’ai pris le pli, j’avais des carnets de chant
avec tout Maxime le Forestier, tout Brassens, voila ¢’était cette époque-1a, mais du coup ils
m’ont donné le virus. »

La musique est un « virus » héréditaire, qu’elle a contractée aupres de ses sceurs et qu’elle
transmet a ses enfants. Aussi elle parle de « prendre le pli » et donc, de son point de vue, le gott
n’est pas un déterminisme ni un héritage, mais une habitude qu’elle a prise a leur contact. Cette

observation traduit sa propre réflexivité?%®

par rapport a son gott actuel pour la musique, et
reléve un certain déterminisme social puisque, contrairement a Luc par exemple c‘est bien le
milieu social et familial dans lequel elle évoluait qui a fagonné son acces a la musique : une
famille de mélomane, et un pére cheminot qui lui a permis de s‘inscrire a 1°harmonie de la
SNCF ou elle a appris a jouer d‘un instrument, la flate traversiére. Elle décrit également un
dispositif qu’elle a créeé elle-méme pour apprendre des chants : ce sont les classeurs et cahiers
qu’elle tenait des cahiers pour se souvenir des textes de chansons qu’elle apprenait et dont elle
faisait la collection en les transcrivant sur les pages : bien qu’elles aient gardé, ce qui montre
bien on attachement a ces souvenirs d’enfance, elle a perdu I’habitude de les tenir a jour. Les
formes de la passion de la musique évoluent avec la personne qui lui donne d’'autres formes a
mesure de sa propre évolution et des nouvelles opportunités qui s’offre a elle. Aujourd’hui elle
chante dans des chceurs - c’est aussi une fagcon de rester en contact avec la musique, par la
pratique - et écoute des disques chez elle. Du point de vue du répertoire, ses sceurs 1'initient a

la musique traditionnelle, au jazz manouche et au rock. Grace a ce bain musical, elle considere

208 Collectifs de musicien crée en 1972, engagé dans la redécouverte des musiques populaires. Source : Olivier
Durif, « Les musiciens routiniers lavent-ils plus blanc ? », La revue des musiciens routiniers, Modal n°3, 1982
209 Antoine Hennion, « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture a une pragmatique de
I'amateur », Sociétés, vol. n° 85, no. 3, 2004, pp. 9-24.
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qu’elle a des gotts éclectiques fait de musiques actuelles, musique traditionnelle de sa région,
de la musique médiévale -- comme le compositeur champenois Guillaume de Machaut (1300 —
1377) et musique classique et baroque aujourd’hui, ce qu’elle considere rétrospectivement, et

tant que cadre de la culture, comme étant une qualité :

« Tout le chant que j’ai fait depuis toute petite, j’ai fait partie d’un groupe folklorique aussi.
(...) C’¢était de la musique champenoise ... quand tu parles de « populaire » : on chantait
des chansons populaires, mais dans le bon sens du terme ! Des chants de tradition orale, ¢a
c’était bien aussi ! Ma sceur a fait beaucoup de chant aussi, tout ce qui est Guillaume de
Machaut. J’ai été élevée a la fois dans Guillaume de Machaut avec ma sceur et mon frére
qui faisait de la guitare, c’était en jazz manouche aussi bien que Django Reinhardt ou ma
sceur qui faisait du musette a 1’accordéon. C’est tres, trés éclectique, et du coup... moi la
musique elle n’est pas dans des cases ! Pour mes vingt ans, ma mére qui m’achéte un vinyle
des Pink Floyd, ¢ca m’a fait rire ! (Rire) C’est un peu, il y a de tout et de n’importe quoi. Ca
m’a construite, musicalement parce qu’aujourd’hui je sais que j’ai des collégues, des amis
a Metamorphoses ou autre, qui n’aiment que la musique frangaise, qui n’aime que le
baroque, de telle époque ... moi je ne suis pas du tout la-dedans ! Je peux entendre des
musiques tres, trés variées et adorer ¢a ! »

Ayant appris la musique dans sa famille, elle partage sa passion aujourd’hui avec ses enfants,
un garcon (18 ans) et une fille (14 ans) qui a leur maniére se sont appropriés la musique et le
chant. Myriam les encourage en les inscrivant a 1’école de musique, ou en leur offrant de
I’équipement. Nous voyons que ses enfants, qui sont socialisés a la musique par son
intermédiaire, font des choix musicaux socialement genrés : sa fille, alors en classe de violon,
a demandé¢ a faire de la chorale, par imitation de sa mere, et parce que le conservatoire proposait
un enseignement de chant choral pour les enfants, avant de continuer de fagon plus autonome,

dans le cadre privé :

« Est-ce qu’elle a le virus choral aussi ?

— Elle voulait oui. En fait ¢’est marrant, elle a commencé en disant « je veux chanter comme
toi ». (...) Puis elle a arrété, mais elle continue, elle a fait avec sa copine au piano, et elle
chante. Je Iui ai offert un micro il y a 2 ans a Noél. »

Son fils chante moins, et semble plus intéressé par la pratique instrumentale, mais aussi le

beatbox :

« Et ton fils ?

— Est-ce qu’il chante... ? Il a une super oreille. On chante de temps en temps, enfin on se
marre. C’est plutot, ce n’est pas avec des paroles, on imite des instruments, des trucs comme
¢a. On joue plus beaucoup, mais ¢a, c’est cool. Il est plutot instrumental. J’imite les
instruments, on se marre, ¢’est bien. Il faut que ¢a passe par le jeu aussi, par le plaisir. »

La musique ici est une source de plaisir, et de bien-étre. Pour elle sa passion pour le chant choral
est liée a une transmission dans la famille et dans les collectifs dans lesquels elle a grandi. La
musique est aussi un élément de partage et le golit partagé est parfois indissociable des liens

affectifs entre I’individu, puisque le fait de savoir chanter juste est une qualité par exemple que
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Myriam cherche chez les personnes qui I’entourent. Elle était impliquée dans la musique sur
son temps de loisir et son temps professionnel (puisqu’elle a été employée dans une école de
musique et aux affaires culturelles), mais a aussi vécu de nombreuses années avec un musicien,

employé en tant que trombone solo dans un orchestre.

La formation musicale et vocale

Elle-méme a eu trés tot une pratique musicale intense puisqu’elle jouait trés jeune de la flute
traversiere dans un orchestre d’harmonie, affili¢ a la CMF (Confédération Musicale de France),
et par ailleurs était investie dans sa paroisse et des groupes de 1’action catholique (ACE) ou elle

« chantait beaucoup » :

« Alors ...21° Jai eu une pratique musicale depuis ... trés, trés longtemps parce que toute
jeune j’ai fait de la fllite traversiére et j’en jouais énormément, ¢’était vraiment a haute
dose, j’ai presque, 2 un moment donné, pensé a une carriére musicale et puis j’ai voila,
abandonné. Et c’est cet abandon qui m’a petit a petit amené au chant. Je vais t’expliquer
comment. Aprés mon bac, j'étais en résidence universitaire et je faisais plus trop de la flite
traversiere. Ensuite je suis partie a Lyon et j’ai repris un peu en musique de chambre, donner
des cours en méme temps que mes études, et j’ai cherché un orchestre dans lequel jouer, et
jen’en aipas trouvé ! Et ¢’est le manque d’activité collective musicale qui m’a fait chercher
un cheeur et je suis entrée au choeur mixte universitaire de Lyon 2 ou j’étais étudiante !
c’était un cheeur mixte, ils cherchaient des alti. Je ne savais pas du tout si j’étais alto,
soprane... Bon je me doutais que je n’étais pas trop alto, mais ce n’est pas grave, je suis
entrée dans le cheeur et c’était génial. Voila comment je suis arrivée dans le chant ! Mais
pour tout te dire quand méme, j’ai toujours chanté. En famille, donc il y a un fond quand
méme de pratique, ma mére chantait, je chantais beaucoup avec mes sceurs aussi qui
faisaient de la guitare, donc on chantait de tout, ¢’était du Brassens, toutes les chansons
folks, j’ai plus le nom, Maxime le Forestier, de la variété francaise voila, américaine aussi.
Et puis, un détail important aussi : je chantais a la messe ! (#ires). Donc j’étais paroissienne
et je faisais chanter a la messe ! Je « battais la créme » comme on disait, dans une paroisse
assez importante, donc voila, je menais le chant tous les dimanches matin. »

Mentionner sa participation a la messe du dimanche la fait sourire - peut-€tre parce qu’elle s’en
est détachée depuis ou parce qu’elle ne sait pas ce que pourrait penser son interlocutrice. En en

parlant, elle minimise cette activité tout en soulignant I’importance qu’elle a eue :

« C’¢était entre 14 et 20 ans. Entre 14 et 18 ans, voila, a peu pres. C’est un détail,
mais quand méme ... c’est important ! (Rire) Le chant faisait partie de ma vie ».

Originaire d’un milieu populaire, elle n’en a pas moins bénéficié d’un apprentissage technique
de la musique, grace aux équipements culturels de 1’entreprise publique qui employait son pére
et de la commune dans laquelle sa famille habitait. Son éclectisme musical est moins une
caractéristique des classes moyennes supérieures auxquelles elle a accédé, ainsi que ses freres
et sceur, que le résultat de ses expériences. Sa culture musicale s’est forgée au sein des différents

milieux qu’elle a traversés, et résulte a la fois de ce qu’elle a appris dans sa famille, dans les

210 Entretien avec Myriam, voir entretien en annexes
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groupes folkloriques, dans les groupes d’¢ducation populaire catholique, par ses études et le
cheeur universitaire, et les cheeurs dans lesquels elle chante depuis. Nous n’assistons pas au
développement d’un habitus préexistant, sauf a lui donner le sens trés général d’une disposition
a aimer la musique quelle qu’elle soit, mais a une accumulation d’attachements successifs a des
objets musicaux a la fois différents et complémentaires avec lesquels elle a pu rentrer au contact.
Elle considere elle-méme que son parcours est 1i¢ au « milieu » dont elle vient, mais ne désigne
pas sous ce terme les métiers de ses parents. Il s’agit de son lieu de vie, la commune de résidence
et ’offre de formation musicale alternative dont elle a bénéfici¢. Le Conservatoire — lieu de
formation privilégi¢ des musiciens — était loin, mais elle a pu bénéficier des dispositifs
d’éducation populaire et des services culturels d’entreprise, telle I’Harmonie de la SNCF,
proches de chez elle, qui étaient aussi plus accessibles financiérement. Son parcours musical
n’en a pas moins ¢€té trés réussi. Elle a obtenu de nombreux prix et fréquenté un milieu de
musiciens tout en restant en marge des cursus des conservatoires, qu’elle associe a quelque
chose de bourgeois :
« J’al commencé avec une pratique collective, j’ai commencé dans les rangs de

I’harmonie SNCF a I’age de 11 ans quoi. Dés que j’ai su ma gamme, a peu pres. La
lecture a vue, ¢a allait.

— Tu as des diplomes ?

— J’ai passé des prix interdépartementaux, mais apres j’ai fait beaucoup de stages.
En fait, I’harmonie SNCF dont je faisais partie, il y avait un orchestre junior que j’ai
dirigé aprés, et on avait un orchestre junior dans I’Est de la France, et j’ai fait mes
rencontres dans ces milieux-1a, et on avait des professeurs de conservatoire qui
faisaient des répétitions de pupitre, et j’ai fait les stages 1’été. Petit a petit, j’ai acquis
des connaissances avec de grands noms de la flGte, j’ai pris des cours particuliers
avec Henry Vaudet ... A Lyon —non a Lyon, je donnais des cours, j’étais éléve avec
un éléve du CNSMD de Lyon, voila. Pour moi la musique et diplome ... voila, ce
n’est pas ce que je cherchais.

— Mais tu as pensé en faire ton métier ?

— C’est vrai | Mais j’aurais pu ... mais voila. J’avais la possibilité de faire le
conservatoire a Troyes, mais je ne 1’ai pas fait. J’y ai pensé aprés le bac. Je ne 1’ai
pas fait, j’ai fait autre chose, et je suis heureuse comme ca. En fait, je n’aimais pas
les concours, tu vois ? Les concours de fliite, j’en ai passé quand méme des concours
avec la CMF (la confédération musicale de France), ou des choses comme ¢a.

— Ah, tu faisais ¢a.

—Ben forcément ! Ce n’était pas les circuits conservatoire habituels. Parce que j’étais
dans un milieu aussi, ce n’était pas un milieu ... faut se remettre dans le bain ! C’était
une petite ville avec une école de musique et ¢’était la bourgeoisie qui allait 1a. Moi
j’allais a la SNCEF. On avait de bons profs, ¢a ne veut pas dire qu’on n’avait pas de
bons profs ! Et on passait des concours, je passais des concours avec brio, ¢a allait
bien ! Et j’ai encore les médailles, les machins. Mais ce n’est pas ce qui m’a
intéressée. Alors 1a ... la direction d’orchestre tu vois, j’ai re¢u mon diplome. J’ai
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un diplome de direction d’orchestre, mais ce n’est pas parce que tu as un dipléme
que tu sais faire. Apres je vois dans mon boulot, je m’occupe des écoles de musique,
j’al un regard un peu particulier sur tous ces systémes-la. C’est une chance de
pouvoir étre dans les conservatoires... Il faut qu’on regarde I’heure peut-étre. »

Dans ce discours, elle se justifie de ne pas avoir fait des études au conservatoire de musique,
elle le justifie par son origine sociale, mais en fait une chance : son parcours hors institutions
« légitimes » n’en est pas moins excellent (elle le démontre en soulignant le nom de ses
enseignants qui sont des reférences dans le monde musical et ont eux-mémes des parcours de
formation classique), mais surtout, cela lui a donné une mise en perspective de ces institutions
dont elle cotoit les représentants au quotidien dans son métier. Les écoles publiques de musique
sont en effet dépendantes des collectivités, elle est donc leur interlocutrice au niveau de la
collectivité. Elle apprécie d’ailleurs de garder contact avec des enseignants et des musiciens
professionnels. Nous comprenons que son choix de métier, est une fagon de rester dans le

monde culturel, dans un autre role que celui de musicien interpréte.

La découverte du chant choral : naissance d’une passion
Son intégration au cheeur universitaire de Lyon a été pour elle une progression importante dans
son rapport au chant choral, qu’elle exprime en distinguant la « chorale » qu’elle a connue avant

le « cheeur » qu’elle a découvert a I’Université :

« La pratique de chceur m’a énormément plit a Lyon. C’est-a-dire aussi, je suis
tombée dans un chceur de trés, trés bon niveau, donc ¢a, ¢a aide, ce n’était pas une
chorale, voila je ne sais pas comment dire ... on faisait du classique, du
contemporain. C’¢était Elizabeth Renault qui était dans la classe de Bernard Tétu
[Chef d’orchestre et de Cheeur] quand méme, au Conservatoire National Supérieur
de Musique de Lyon qui nous dirigeait, et donc on a fait le Gloria de Vivaldi, de la
musique treés contemporaine, du Schumann, un cycle Schumann, qu’est-ce qu’on a
fait encore ... La Passion Selon Saint Jean de Bach, voila enfin. Donc j’ai commencé
voila avec un trés, trés bon cheeur. On répétait tous les jeudis soir et un week-end
par mois on était ensemble pour travailler avec des exercices de technique vocale,
des exercices de rythme. Donc il y avait une formation en méme temps, et ¢a ce n’est
pas banal non plus !»

La formation vocale proposée par le chceur explique la valeur qu’elle accorde a cette expérience.

Il s’agissait d’un fonctionnement alors rare, une découverte importante pour elle :

« Vous aviez des cours ?

— pas des cours, on était en groupe. La cheffe de cheeur était trés, trés exigeante sur
le plan vocal, et puis comme c’était des week-ends entiers, on avait de
I’échauffement, de la technique avant de commencer a chanter quoi. Donc j’ai
commencé avec une exigence pendant 2 ans. Ensuite je me suis retrouvée a Quimper,
et a Quimper il y avait un groupe vocal, le cheeur Jeff le Penven, avec Véronique
Massey en cheffe de cheeur. Et 13, pareil, cheeur de trés bon niveau-1a ».
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Cette formation a été un moment de transmission par le biais de week-ends collectifs, une forme
d’enseignement différente du cours de technique vocale individuel dans les écoles de musique.
Elle signifie que les choristes ne sont pas livrés a eux-mémes, il y a encadrement et
transmission, ce qui est un gage de qualité : si chaque choriste bénéficie d’un encadrement et
de moments consacrés a la technique vocale, il y a moins de place au hasard. Cela est renforcé
par le répertoire ambitieux abordé et la qualification des encadrants (réputés et rattachés a des
institutions prestigieuses), ce qui encore un gage de qualité, et ce qui explique la distinction
qu’elle opere (« ce n’était pas une chorale »). Marquée du méme coup par cette expérience

exceptionnelle, elle s’est efforcée, apres son entrée dans la vie professionnelle et son installation

a Quimper, a rechercher des cheeurs avec un certain « niveau » :

«Alors ... le cheeur Jacques le Penven a Quimper, une chef de cheeur trés exigeante
aussi avec des programmes tres intelligents, un cheeur mixte trés important, et je me
suis treés impliquée dans le cheeur. On faisait 2 programmes par an, avec pas mal de
concerts, donc c¢’est un cheeur qui vivait bien, et ce qui était aussi pas mal, c’est qu’a
I’intérieur du cheeur on payait une petite cotisation qui nous permettait — enfin on
était un peu obligés quand méme --, de prendre des cours de technique vocale. Et,
donc on se voyait en petits groupes, par voix, et 1a on attaquait des piéces du
répertoire, ¢’était bien aussi parce qu’elle nous faisait faire de la technique. Donc
c’est que... j’ai commencé alto dans ce cheeur et j’ai fini soprane 1 ! (Rire) »

Dans ce nouveau cheeur, elle retrouve ce qui lui plait : « 1’exigence » et la formation vocale qui
était proposée. Notons qu’elle parle « d’attaquer du répertoire » : ¢’est une expression qui lui
est personnelle, mais qui traduit I’idée que ces choristes n’avaient pas peur de choisir du
répertoire ambitieux, voire difficile pour eux ; il y a la notion d’effort et de gratification quant
au résultat obtenu. Myriam est « impliquée » et progresse techniquement. Avant de chanter, elle
ne savait pas quelle voix elle avait. Désormais, elle connait son emploi vocal, « soprane 1 »,
c’est-a-dire la voix la plus aigué dans un cheeur mixte. Bientot, elle est mise a contribution pour
I’encadrement du cheeur. Elle peut alors mettre a profit ses expériences musicales antérieures
de direction d’ensemble et s’investit entiecrement dans la musique. Elle a un emploi en tant que

coordinatrice de projets culturels a Quimper a mi-temps ce qui lui laisse du temps pour

s’investir encore plus dans ce cheeur qu’elle finit par co-diriger :

« Et puis bon, je me suis impliquée un peu a haute dose, j’avais un mi-temps a 1’école
de musique de Quimper... on se partageait la répétition ! Elle (la cheffe de cheeur)
me donnait les femmes, elle prenait les hommes, et moi je faisais répéter en fait. Je
faisais le déchiffrage, je gérais la répétition des femmes. On avait des répétitions de
pupitre parfois pour dégrossir le travail de mise en place de technique solfégique,
voila pour que les gens arrivent en répétition et qu’on fasse de la musique. Donc ¢a
c’est Quimper, ¢a a duré 6, 7 ans. C’était génial !

— Tu aimais diriger ?

121



— Ah ouais... ! Moi je dirigeais un orchestre avant, quand je faisais de la flite
traversiere, je dirigeais un petit orchestre aussi, un orchestre d’harmonie, de jeunes,
donc j’avais une expérience, et puis « battre la créme » a I’Eglise ¢a apprend aussi !
Et j’ai pris des cours de — comment — de direction d’harmonie, donc je ne sais pas,
¢’était naturel du coup d’étre un peu assistant de chef de cheeur quoi. Donc ¢a ¢’était
bien. Et j’ai aussi fait I’expérience, j’ai pris des cours particuliers de chant avec le
prof de chant de 1’école de musique de Quimper qui s’appelle Jean Louis Jezequel,
et puis je me suis arrétée, c’était en 1997 et en 1998 je suis tombée enceinte, et j’ai
découvert que j’étais enceinte dans son cours, parce que je me suis mise a pleurer !
Je ne sais pas, ¢a a dii libérer les chakras, mais en tout cas, j’ai dit « je ne sais pas ce
qui m’arrive », il me dit « je ne sais pas, tu es peut-&tre enceinte » et bingo ! J’étais
enceinte. Du coup j’ai arrété, mais j’ai continué le cheeur. »

Cette mise a contribution pour la direction du cheeur de Quimper lui a donc permis, tout en
pratiquant en amateur, de développer ses compétences techniques. Aprés avoir déménagé a
Metz, quelques années plus tard, elle se met en quéte d’un cheeur dans lequel elle pourrait
s'investir d’une maniére comparable. Ses premiers essais son infructueux : elle essaye un
premier cheeur au niveau insuffisant pour elle et puis par le biais de relations, de proche en
proche, finit par s’inscrire dans un cheeur, qu’elle connaissait de réputation sans avoir franchi
le pas. Ce qui conforme le réle d’un médiateur et du recrutement par cooptation trés présent

dans les chorales :

« Et en Moselle — ¢’était en 2002 — j’ai cherché un chceur et j’ai pris le temps [...]
Et c’¢était Chantale de I’'INECC Luxembourg que j’ai rencontré, qui m’a donnée le
téléphone de Gaby Baltes [le chef de cheeur]. Je I’avais gardé sous le coude et c’est
au moment de — je raconte ma vie ! — c’est au moment de mon divorce, on va dire
2005 a peu pres, que je me suis retrouvée a boire un coup et a chanter dans un café
pour un pot de départ d’une violoncelliste de 1’Orchestre National de Lorraine... Il
y avait Agnés, qui chante a Métamorphoses, et on chantait, on a dansé, et en discutant
elle me dit : « mais t’as pas envie de chanter ? — mais si, je cherche ! — Ben, écoute,
je chante avec Gaby Baltes ». Donc le chef, j’avais son numéro quelque part, elle
me propose, je me dis ¢a c’est cool, donc j’ai appelé Gaby Baltes. On devait faire
une audition, il n’a pas pu, et j’ai commencé sans audition, mais avec une écoute un
peu attentive quand méme. J’ai dit un peu d’ou je venais, ce que j’avais fait, et je
suis soprano 1 donc dans ma vraie voix, a Métamorphoses depuis lors. Et je prends
plaisir a chanter avec eux parce que c’est exigeant, les programmes m'intéressent
bien, niveau musical évidemment, bon c¢’est classique. Alors derriére tout ¢a, j’ai
toujours eu envie de faire du jazz vocal, j’avais fait des stages en Alsace. 1l y avait
un stage de direction de cheeur de jazz vocal, ou je m’étais inscrite, au moment de
mon divorce aussi. C’était I’été, je me suis dit je divorce, je reprends ma vie comme
j’ai envie quoi. C’est marrant, ¢’est souvent dans les moments ou ¢a ne va pas bien,
ou il faut que je me recentre, ca passe par la voix. Et en fait le chant,
fondamentalement me constitue, voila. Je pense que voila, ¢’est souvent le point de
repére qui me fait redémarrer quelque chose. Voila. C’est étonnant et je suis un peu
la-dedans d’ailleurs ».
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C’est par son réseau amical qu’elle a donc trouvé finalement un cheeur a intégrer. Comme les
cheeurs précédents, elle apprécie '« exigence », mais on voit qu’elle a développé de nouveaux
centres d'intéréts qu’elle explore par le biais de stages : en particulier le jazz vocal.
On voit également qu’elle établit un lien entre chant et bien-étre, pratique musicale et qualité
de la vie, car la musique est pour elle un loisir, mais aussi une source d’équilibre quand elle
traverse des périodes éprouvantes :
« J’ai eu des moments de ... difficiles au boulot, alors sans parler de dépression,
voila ca n'allait pas bien, et bien voila : je fumais, j’ai arrété completement, et ma
voix reprend de I’importance. Mais je dis ¢a ... Je pense que c’est constitutif de ma
personne quoi, la musique surtout, musique, danse, et la voix je pense qu’elle est
tellement ... c¢’est aussi, comment dire, elle révéle des émotions, donc maitriser sa

voix ¢’est un peu maitriser ses émotions pour moi. En tout cas transformer ... je sais
que quand je chante, j’exprime de moi-méme, donc voila. C’est essentiel pour moi »

Nous voyons le role identitaire de la passion, chez cette personne, et son role cathartique.
Passionnée, elle dit chanter en toute occasion, mais comme amateur, certaines envies restent
des réves et non des projets. Sa « passion » pour le chant lui permet de réver, c’est un mode
d’expression de soi et autorise des fantasmes, la création d’un espace de liberté :
« Je chante dans la forét, quand je me promeéne, a vélo, j’aime bien parce que 1a,
personne ne m’entend, donc je peux faire ce que je veux ! (...)

— Quais... Pas que je n’aime pas le classique, au contraire ! A Métamorphoses on fait
des programmes de Renaissance, baroque, comme contemporain avec
Ypokosmos,?!! je m’amuse bien en fait, tu vois ! Mon grand réve, c’est ou bien de
faire un petit tour de chant en exprimant quelque chose de trés personnel. Mais je ne
le ferai jamais.

— Ecrire un spectacle ?

— Oui, oui ! (Rire), mais ¢a c’est dans mes réves depuis longtemps ! Et puis un autre
réve, mais c’est des fantasmes (rire) ! ¢’est de chanter devant un big band ! Tu sais ?

— Tu veux étre chanteuse de jazz avec un bing band !

— C’est les réves qui font que bon ben..., je ne sais pas ce que ¢a fait ... ¢a fait rester
jeune, voila ! (rire) Parce que je me dis ¢a depuis longtemps donc je me dis que
quand j’aurais 60 ans, 70 ans je ferais ¢a ! »

Nous voyons ici un lien identitaire avec sa pratique musicale, un outil de pour s’exprimer, une
pratique qui lui donne du soutien moral dans les périodes. Sa passion musicale constitue un
espace en dehors des autres temps, le temps familial, le travail, dans lequel elle peut ressentir
de la liberté. Sa passion oscille entre le loisir qui lui permet d’échapper aux contraintes

quotidiennes, de réver d une autre vie, en méme que sa vie réelle, en tant que cadre de la culture

211 Alexadros Markeas, Ypokosmos, création 2014
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est une facon de rester proche du monde du spectacle alors qu’elle n’a pas pu devenir artiste

interprete.

Pratique du chant choral et expertise culturelle

La pratiquante amateur confirmée et diplomée qu’est Myriam est un cas intéressant pour
examiner la question du compromis entre le golt musical personnel — c’est-a-dire la
consommation musicale a I’extérieur de la chorale — et I’intégration a une chorale. Dans toute
chorale, qui est un collectif de chanteurs qui ne choisissent pas personnellement toutes les
chansons qu’ils interprétent, se pose la question des concessions et des chants qui plaisent un
peu moins. A cela s’ajoute le fait que la musique déchiffrée en cheeur ne ressemble pas encore
a la version de concert et les choristes découvrent la musique au fur et a mesure qu’ils la

chantent, et peuvent donc modifier leur opinion a son sujet au fil des répétitions :

« Ca t’arrive de faire des programmes que t’aime pas ?

— Oui, oui, ¢a arrive ! Ben... Je prends moins de plaisir oui, mais ce n’est pas grave.
11y a des piéces, ¢a arrive a tout le monde ... il y a des piéces que j’aime moins que
d’autres. Tu te dis que c’est un passage, tu fais partie d’un groupe, ensuite tu peux
ne pas aimer et ¢a plait au public ! Ce n’est pas parce que toi tu ne t’éclates pas que
le rendu est mauvais, hein. Quand j’ai travaillé Ypokosmos®'? ... [elle ne semblait
pas convaincue au début] et puis bon, apparemment c’est vachement bien ! Il y a des
passages voila qui ne sont pas terribles pour la voix que je fais, et dans le groupe
c’est trés bon, trés intéressant ! »

Si le chant ne plait pas en soi, les choristes peuvent s’appuyer sur d’autres éléments pour trouver
du plaisir : la dimension du partage, cela fait « plaisir au public » (donc aux autres que soi), le
critere de la qualité puisque le caractere « réussi » d’une piece peut étre ¢également satisfaisant,
I’éthique de la discipline collective (« tu fais partie d’un groupe »). Enfin, Myriam souligne
1I’évolution du point de vue personnel sur une piece qui peut ne pas me plaire a premiere vue en
tant que choriste, mais révele ses qualités dans 1’épreuve de 1’exécution. La perception de
I’intérét musical d’une piece de chant choral est compliquée par le fait que les choristes chantent
une partie du tout (« la voix que je fais ») et que, souvent, leur partie a peu de sens lorsqu’ils la
lisent seuls. Elle ne révele son potentiel qu’une fois dans ’harmonie avec les autres. Chanter
dans une chorale oblige donc un pratiquant exigeant a faire des concessions lorsqu’il s’agit
d’exécuter une piece qui ne lui plait pas, et a trouver un équilibre entre ce qu’il donne en termes
de temps et ce qu’ils retirent comme gratification et plaisir d’un projet. C’est ce que Myriam
signale, en distinguant la satisfaction totale que lui a procur¢ la réalisation d’un concert exigeant

dans lequel elle s’est fortement investie :

212 Alexandros Markeas, op cit
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«Je me souviens du Gloria de Puccini ou j’étais enceinte. J’étais alto 1a, et j’ai chanté
toute grosse, ¢’était un super souvenir. Vocalement j’étais bien, c¢’était agréable, la
facon ... Elizabeth Renaud elle nous faisait travailler tellement précisément,
tellement bien que le jour du concert — on en a fait 3 — elle faisait de nous ce qu’elle
voulait. Les tempi qu’elle voulait ... elle nous emmenait. On n’avait pas le nez dans
la partoche, c’était par coeur. J’étais toujours alto, c’était les deux ans & Lyon ou
j’étais alto, et j’ai un souvenir de concert ou a la fin on pleurait, elle nous avait
emmenés dans des endroits, voila, complétement inattendus. Je me rappelle
sensations... je ne sais pas quoi, ¢’était génial. Et on avait un super orchestre baroque
avec nous. Avoir commencé une expérience de chant choral avec ce niveau-la, cette
exigence-la, 1a on ne chantait pas « viens voir les comédiens ». Tu vois ce que je
veux, dire 7 C’était ... On était dans du haut niveau. S’il y a quelque chose a mesurer,
c’est ¢a. L'exigence, des le début, et si tu fais cette expérience-la, c’est formateur.
Apres, bon, ¢’est difficile de revenir a autre chose.

— Apreés tu deviens plus exigeant ! Tu t’ennuies ... »
Elle parle avec passion de ces expériences, mélant plaisir, découverte, exigences artistiques
qui augmentent I’expérience, et la fierté d’y avoir participé et les émotions ressenties (« on a
pleuré »). Avec I’expérience et la pratique, les attentes augmentent ! Elle cherche a renouveler
l'expérience de la découverte, ce qui I’oblige a progresser pour renouveler cette expérience.
Les enjeux « nourrissent » la passion :

— Ah ouais ! Et c’est vrai qu’aprés mes deux ans a Lyon, bon & Quimper j’étais

assistante chef de cheeur au moins je travaillais, ¢ca me donnait un peu plus de
nourriture quoi, parce que j’étais un peu obligée de travailler les 4 voix.

— Si tu étais restée simple choriste, tu te serais ennuyée ?

— Peut-étre. C’était un peu moins bien. Dans la chorale ou je suis a présent, ¢’est un
peu différent, parce que le chef est exigeant, et puis j’ai tellement de boulot a coté
que d’une fois sur 1’autre je ne travaille pas assez. Je ne prépare pas assez, donc je
ne peux pas me plaindre, je n’ai pas le droit de me plaindre parce que ... Je pourrais
me plaindre, parce qu’il y a de moments, voila, ce n’est pas toujours tres, treés bon,
mais en méme temps, c’est un des meilleurs cheeurs quand méme. Et puis c’est
exigeant. »

Une choriste expérimentée comme Myriam, amenée a déménager, rencontre donc la difficulté
de tout amateur confirmé : celle de trouver un nouveau chceur qui lui donne une expérience
comparable ou meilleure que le cheeur qu’elle a quitté, surtout si cette premiere expérience
parait inoubliable et sert finalement d’étalon de mesure pour les suivantes. Une autre difficulté,
qui transparait implicitement dans son propos, est la gestion du temps de loisir dont elle dispose,
du fait de la multiplicité des projets de concert qui I’intéresse, voire sollicitations qu’elle regoit,
bien que pratiquante amateur, du fait de sa compétence et de la qualité de ses prestations. Se
sentant engagée dans le cheeur ou elle chante depuis quelques années maintenant, elle priorise
les activités de ce cheeur. Elle fait passer au second plan les projets de cheeurs dont elle entend

parfois parler et participe seulement occasionnellement a ces projets des lors que sa chorale y
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participe collectivement. Son investissement personnel rencontre néanmoins des limites : le
loisir est un tier temps entre la vie familiale, le travail, il y a une quantité limitée d'effort qu'elle
peut fournir :

« Est-ce que tu fais des projets comme le cheeur de la Grande Région, des choses

comme ¢a ?

— Sij’avais du temps, oui ! Peut-étre dans quelques années, parce que 1 j’ai encore
une vie découpée en différents morceaux entre le boulot, mes enfants que j’ai & mi-
temps, en alternance, un boulot qui me prend quand méme beaucoup, un ami, ¢a
demande... Et puis le cheeur prend quand méme du temps, c’est 5 programmes par
an quand méme, tous les jeudis ... et puis 5 programmes, faut les avaler ! Alors faire
en plus, une activité qui demande de I’investissement et des trajets .... (...) Ce n’est
pas aujourd’hui dans mes plans.

— Et qu’est-ce que vous faites en ce moment avec Métamorphoses ?

— On fait Ypokosmos. En paralléle, on a fait un programme pour Noél, on a une
proposition pour un concert, donc on va faire quelque chose de bien, ce n’est pas des
chants de Noéls trop gnan gnan, quoi, c’est vraiment bien, c’est des belles picces !
Ensuite on va faire un projet avec la Schola Mettensis : eux ils vont chanter en
grégorien, et nous on va prendre en miroir des pieces plus modernes qui font échos
aux leurs, ensuite on a un programme Bach — Bruhns pour le printemps et I’automne
2016 et puis... Je crois que c’est déja pas mal comme projet.

— Vous avez déja lu les piéces ?

— On est en train. La on fait Ypokosmos et Noél, on est dedans. Il y a des Brahms
qu’on doit travailler pour jeudi prochain par exemple. On fait les deux en méme
temps, et a partir de janvier on bosse le Bach — Bruhns. Ah ben non, avant on fait
Vetera sed Nova. »

On voit la diversité des prestations qui rapproche 1’agenda d’une chanteuse amateur, des lors
qu’elle est trés investie, d’un agenda professionnel. On voit aussi comment ’effort de
distinction sociale et le souci de qualité technique se confondent dans les chorales qui saisissent
I’occasion des fétes pour toucher plus de public. Son cheeur ne chantera pas des Noéls « gnan
gnan » (des chansons rituelles et trés connues), mais des pieces de musique sacrée associées au
temps de No€l, qui lui semblent également plus beaux. Le programme de leur concert de Noél
est sophistiqué puisque consistant en des pieces de musique sélectionnées pour faire « écho »
aux chants grégoriens chantés par 1’autre chorale partenaire sur ce concert de Noél.

Son propos offre une autre maniére d’observer ce que lui apporte sa pratique du chant choral.
Avec son expérience musicale et les formations dont elle a bénéficié, Myriam a en fait
développé une expertise musicale : elle peut non seulement distinguer des genres de musique
différents et les situer dans I’histoire de la musique, mais dispose de ressources personnelles
pour juger de la qualit¢ d’une performance chorale, de son efficacité esthétique, et de sa

convenance générale a un certain type d’auditeurs, en s’appuyant sur sa propre sensibilité. Ce

126



sont des compétences qu’elle mobilise dans son travail de directrice des affaires culturelles qui
lui demande d’assister a des spectacles, en soirée en plus de son travail de bureau le jour. Je
percevais initialement cette assistance a des spectacles comme uniquement une maniere de faire
« acte de présence », d’y représenter la collectivité pour laquelle elle travaillait. En réalité, il
n’en ¢tait rien. Elle assistait a ces spectacles pour les évaluer et mesurer le niveau des
productions du monde de I’art local. Elle souligne d’ailleurs que ce temps d’assistance a des

spectacles empicte sur son temps de loisir, qu’elle préférerait consacrer a la pratique du chant :

«Bon, je t’avoue que... Si demain je change de travail, que je suis plus dans la culture
et que ma vie aprés le travail prend un peu plus d’importance ... parce que quand tu
es dans la culture c¢’est quand méme non-stop, hein ! Tu vas voir des concerts, des
spectacles de danse, de théatre, et pas forcément qui te plaisent !

— Ah, tu dois faire acte de présence ?

— Non ! Tu vas voir pour te rendre compte du niveau, de ce qui se produit parce que
c’est ton boulot, enfin c’est le boulot que je fais. »

Son emploi la met devant deux types de consommation culturelle : 1’une « forcée » puisque son
emploi I’oblige a se tenir informée de la production artistique locale, 1’autre choisie lorsqu’elle
chante avec son chceur autour de répertoire qu’elle affectionne. La premiére est une
consommation professionnelle, ou son plaisir passe au second plan, alors qu’elle s’épanouit
dans la seconde.

Les entretiens précédents nous ont montré différentes entrées dans le chant choral. La chorale
liturgique de la paroisse, 1’établissement scolaire, la confédération musicale de France ou un
chceur universitaire ont conduit les personnes a s’attacher au chant choral, qu’ils continuent a
pratiquer hebdomadairement. Luc a été freiné dans sa progression par le fait qu’il ne maitrise
pas du tout le solfége, ce qui n’était pas tout a fait le cas de Gabriel et encore moins de Myriam,
qui lit couramment la musique et peut diriger des séances de déchiffrage. Pour autant, ces
derniers se satisfont, quel que soit leur excellence technique, de pratiquer en amateur, bien qu’ils
aient pu envisager a un moment de faire une carricre artistique. Myriam n’a pas monté le groupe
de jazz dont elle révait, Gabriel a abandonné ses études de musicologie. Dans ces trois cas, la
pratique du chant choral reste extérieure de leur activité professionnelle, s’effectuant dans le

cadre du temps de loisir. Ce n’est pas le cas d’Anne-Marie, comme nous allons le vérifier.

3.4 Anne-Marie : éléve du conservatoire de musique et professeure des
écoles

A T’occasion d’un exposé dans le séminaire Arts et expertise culturelle de 1’Université de
Lorraine en 2016, je me suis liée avec Anne Marie, 24 ans, qui était alors étudiante en fac d’arts

du spectacle. Elle-méme était passionnée de chant choral voulait devenir professeur des écoles
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et préparait dans ce cadre, un mémoire de licence sur les chorales scolaires. Son parcours est
intéressant, car il montre les liens entre différents lieux de pratique du chant choral en région,
bien séparés et différenciés dans leur fonctionnement, mais mis en relation par les choristes
eux-mémes, qui chantent un temps dans une structure, un temps dans une autre.

Passionnée par la musique, elle a suivi, enfant, une formation au Conservatoire de Metz et
chante aujourd'hui, a 1’age adulte, dans plusieurs cheeurs de musiques actuelles. Elle a trouvé
une fagon de lier sa passion et son emploi professionnel. Depuis, son succes au CRPE (concours
de recrutement de professeurs des écoles), elle enseigne dans une école primaire et a intégré la

pratique du chant choral a sa pédagogie.

L'apprentissage de la musique et découverte du chant choral au conservatoire de musique

C’est une pratiquante trés fervente. Apres notre prise de contact lors du séminaire, nous nous
sommes retrouvées lors de nombreux concerts, notamment celui des 2000 choristes au Galaxy
d’Amnéville. Elle y participait en tant que membre du Cheeur Régional de Lorraine dirigé par
Jacky Locks, un cheeur de jeunes basé initialement a Faulquemont. Nous nous sommes
¢galement revues pour les 20 ans du cheeur Robert Schuman en janvier 2018, dont nous avions
¢té membres toutes les deux, mais pas au méme moment. Lorsque les agendas de ces cheeurs
entrent en conflit, elle donne la priorité au Cheeur Régional de Lorraine, bien qu’elle soit tres
attachée au cheeur Robert Schuman. Les deux chceurs ont la particularité d’étre des cheeurs de
« jeunes », réservés au moins de 30 ans dont elle apprécie particulierement « 'ambiance » et le

charisme du chef de cheeur. Cela lui a causé de la peine de devoir choisir :

«Il'y a une super ambiance, Martin [Folz, le chef de cheeur] je ’adore ! (...) J’adorais
I’ambiance. C’est pour ¢a que j’étais un peu frustrée ce week-end. C’était en méme
temps que les 2000 choristes L3,

L’entretien débutait par des échanges sur nos expériences du chant choral, nos amis communs

et la maniére dont nous sommes entrées au cheeur Robert Schuman, si bien qu’elle me pose des

questions également. Cela fait partie de I’interaction de 1’entretien, ou j'ai dii montrer que je
1214

faisais partie du terrain pour devenir un interlocuteur « ratifié=* », mais nous montre ¢galement

les mécanismes de recrutement des choristes par cooptation dans un réseau social :

« Anne-Marie : Et comment tu as été recrutée toi au choeur Robert Schuman a la
base ?

213 Entretien avec Anne-Marie, 24 ans, professeur des écoles, alors étudiante en L3 arts du spectacle.
214 Erving Goffman, Fagons de parler, Paris : Minuit, 1987 (1981), page 138

128



Moi : A la base, j’en avais déja entendu parler parce que je connaissais Pierre
[membre de la maitrise] qui avait chanté la-bas, peut-étre pas en méme temps que
toi... Et Nadia?™®, et Mathilde®'®.

- Ah oui, je connais Nadia !

- Donc on m’en avait parlé, et ¢a me paraissait séricux parce que c’était des
musiciens qui étaient dedans, et j’ai vu une annonce via I’INECC, ils recherchaient
des chanteurs et j’ai envoyé un mail...

— Moi pareil ... ! »

Elle était entrée dans le chceur sur audition (ce qui n’était pas mon cas), audition qu’elle n’avait
pas trouvée difficile : « non, ¢ était surtout du déchiffrage ». Pour elle c’était un exercice facile,
car enfant, elle a suivi les cours de la classe « dominante chant choral » au Conservatoire de
Metz, ou elle a eu des cours de solfége, de technique vocale et de déchiffrage. Elle était donc
préparée a ce genre d’exercice.

Sa famille souhaitait qu’elle fasse un instrument de musique. Ses parents I’avaient inscrite a 8
ans a des cours de piano, mais elle a insisté aupres d'eux pour faire du chant. Elle-méme ne
connaissait pas 1’existence d’une filiére voix (I’autre nom pour le parcours « dominante chant
choral ») au Conservatoire, mais ses parents étaient bien informés et 1’ont donc inscrite dans

cette filiére, qu’elle a suivi avec bonheur :

« En fait j’ai commencé j’avais 8-9 ans, et puis j’ai fait la dominante chant choral
jusqu’a 15 ans, et j’ai arrété et je suis passée au cheeur de jeunes du conservatoire.
Je garde de super souvenirs ! en plus j’ai eu la chance de participer a des opéras,
dont la Bohéme de Puccini !

— A I’opéra théatre ?

— Oui, c’est vraiment des expériences extraordinaires ! Tosca aussi de Puccini, j’ai
joué le réle du patre, j’étais contente ! Ce qui me plaisait aussi ¢’est 1’aspect théatral
tout ¢a, ce qui est bien en dominante chant choral, c’est qu’il y a trois volets : le volet
technique, et aussi 1’aspect expression avec Emmanuelle Guillot, on avait vraiment
des cours d’expression théatrale pour chanter avec une intention. »

Il existe au conservatoire régional de Metz, depuis 19932/

au sein du département voix, une
offre d’enseignement spécialisé du chant choral a destination des enfants. Ils peuvent y étudier
le chant comme d’autres étudient un instrument. Sa référence a 1’expérience marquante qu’a
€té sa participation aux productions de I’Opéra-Théatre de Metz, et le plaisir qu’elle prend a se

la remémorer sont a mettre en relation avec le déclencheur de sa vocation. Sa découverte du

215 Voir entretien avec Nadia, partie 2

216 Voir entretien avec Mathilde, ci-aprés

217 Entretien avec Annick Hoerner, coordinatrice du département voix et professeur de chant choral et de
direction de chceur
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chant choral a été un spectacle préparé dans son école primaire autour de la comédie musicale

Notre-Dame de Paris :

« Ah j’ai oublié de te dire ce qui m’a donné envie de chanter aussi, c’est a I’école
primaire a la base, c’est comme ¢a que j’ai harcelé mes parents pour qu’ils
m’inscrivent a la chorale. On avait monté la comédie musicale Notre-Dame de Paris
avec une enseignante, et ga m’avait vraiment beaucoup plu, et c’est a partir de la que
j’ai découvert Notre-Dame de Paris, mes parents m’ont acheté le disque (...) C’était
parti quoi. Et du coup, tu n’imagines pas I’émotion quand Bruno Pelletier est venu
tout devant en déployant sa voix... « Il est venu le temps des cathédrales ». J’étais
aux anges ! »

En effet, Bruno Pelletier, I’interpréte du poéte Gringoire dans la comédie musicale Notre-Dame
de Paris de Richard Cocciante, a participé au concert des 2000 choristes ou Anne-Marie et moi-
méme avons pu le voir directement sur scéne. Dans cet extrait, elle se souvient de 1’émotion
d’avoir partagé la scéne avec lui. L’initiation théatrale et 1’expérience du spectacle que lui a
procuré le conservatoire de musique — puisqu’en tant qu’éléve de dominante chant choral, elle
a participé a quelques productions de 1’Opéra-Théatre de Metz Métropole — a soutenu sa
motivation tout au long de ses années d’apprentissage. Elles ont compensé 1’ennui des cours de

solfége, obligatoires dans la formation :

« L’aspect qui m’a le plus rebuté c’était le solfége... Encore que le solfége dans la

dominante chant choral ¢’est beaucoup du chant... »
La question du solfége a ét¢ un élément dissuasif dans ses ¢tudes musicales. Elle a d’ailleurs
interrompu son parcours dominante chant choral adolescente pour faire du théatre dans ce
méme Conservatoire. Elle a renoué avec le chant choral 4 22 ans ou elle décide d’entrer la classe
de direction de chceur : elle a passé I’age de la dominante chant choral réservé aux enfants, et il
faut s’acquitter d’un concours d’entrée pour la classe de chant lyrique, alors qu’elle souhaite
apprendre a diriger pour monter son propre groupe). Cela ne dure qu’un an, car le solfege la
décourage alors qu’au méme moment elle prépare son master des métiers de 1’enseignement
(MEEF) qui lui demande aussi un investissement important :

« J’ai recommencé a 1’age de 22 ans par-1a, je ne suis pas retournée en dominante

chant chorale, mais en classe de direction avec Annick Hoerner, parce que voila, je

lui ai dit que moi je voulais étre enseignante et que je voulais vraiment améliorer ma

technique et pourquoi pas monter un cheeur plus tard, etc., donc j’ai repris le solfége

aussi, mais cette fois voila, je me suis retrouvée avec des petits, je me suis retrouvée
en second cycle — deux (= second cycle, 2° année)

— ... Et pourquoi, ils ne t’ont pas donné d’équivalence ?

— Si, c’était une équivalence, mais je n’étais pas allée tres loin. Voila. Et le solfege
c’est toujours le coté qui m’a fait peur la-dedans. Mais bon ...

— Et du coup tu as continué ? Tu as eu ton diplome de direction ?
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— Pas du tout, j’ai fait une année d'initiation en fait, et aprés avec le master c’était
trop compliqué de gérer les deux. J’avais encore le théatre a 1’époque en plus, donc
j’ai continué le théatre un an et apres je me suis vraiment mise a bosser mon concours
de prof et je I’ai eu. Parce qu’avant je voulais superposer les activités, théatre,
chant ... ce n’était pas possible. Et comme 14 j’avais plus de chorale, je me suis dit
bon, je vais retourner voir ce qui se passe au cheeur de jeunes [= le cheeur régional
de Lorraine]. »

Elle diagnostique rétrospectivement une boulimie d’activités et une série d’épreuves de ses
limites en matiére de chant choral qui 1’ont conduite pratiquement a privilégier le métier
d’institutrice. Certaines situations ressemblent a des actes manqués pour 1’empécher de
poursuivre des études artistiques puisqu’elle était malade lors du concours d’entrée pour la
classe de chant lyrique. Rétrospectivement, ayant entamé une carriére de professeur des écoles,

elle pense qu’elle n’aurait pas pu devenir artiste :

« Une fois j’ai passé le concours, mais j’étais malade, donc ¢’était génial pour passer
le concours. (...) c’était en 2015, en méme temps heureusement que je n’ai pas été
prise, parce que je faisais vraiment trop de choses, théatre, master, travail a c6té dans
un college, direction de chceur ... je devenais folle.

— Tu as pensé faire carriere dans le chant ?

— Ca reste un loisir ... Peut-étre qu’a un moment au lycée, oui, je me suis dit allez ...
Mais non, ¢a ne peut qu’étre un loisir, on ne peut pas vraiment vivre de ¢a. »

Bien informée sur le métier d’enseignant, et disposant d’une expérience d’assistante
d’éducation, elle n’a pas souhaité pour autant préparer le CAPES musique, en raison notamment

du public particulier que représentent les collégiens :

« Tu as pensé faire prof de musique au collége ?

— Oui, mais le collége, ¢ca ne me dit pas trop. J’ai travaillé au college en tant
qu’assistante d’éducation, pendant 3 ans, j’ai vu ce que c’était le collége, je préfere
largement travailler avec les petits. D’autre part, je n’aurais pas le niveau pour passer
le CAPES, donc ... pour I’instant, non, ce n’est pas venu a 1’esprit. «

Lucide par rapport a son talent grace a ses années de Conservatoire et a ses expériences, le chant
et méme 1’enseignement de la musique représentaient des carrieres dans lesquelles elle ne

pouvait se projeter.

Découvrir le chant choral a I'age adulte

Depuis son intégration a 1I’Education Nationale, elle continue a chanter « pour le plaisir » et fait
¢galement chanter ses éléves. Elle valorise du méme coup dans sa fonction, les ressources
techniques et pédagogiques dont elle dispose, ce qui bénéficie en méme temps a 1’établissement
scolaire qui I’emploie et a ses €léves. Il n’y a pas de professeur de musique dans les écoles

primaires : la plupart des instituteurs et institutrices ne sont pas formés au chant choral, ne
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savent pas comment faire chanter leurs ¢léves. De par son parcours personnel et scolaire, et sa

passion pour le chant choral, elle est en mesure de le faire. Et réalité, ses débuts au conservatoire

\

de musique, sans avoir mené¢ a une carriére professionnelle, ont faconné sa pratique en «
amateur » a I’age adulte. En effet, elle a découvert le Cheeur Régional de Lorraine lorsqu’elle

¢tait au Conservatoire, suite a une intervention du chef de cheeur Jacky Locks :

« En fait, quand j’étais petite au conservatoire, on a enregistré des CD pour
I’inspection académique de Moselle, destinés aux écoles. Et Jacky Locks était venu
une fois dans le studio d’enregistrement pour diriger Lily, de Pierre Perret, et du
coup c’est comme ¢a qu’on a fait connaissance. Et une fois je 1’ai vu a la télé aux
500 choristes, et je n’y croyais pas, je me dis « mais je le connais ! », il est venu nous
diriger. Apres, ¢a s'est passé par hasard, le lendemain des 2000 choristes - 2009, il
faisait un stage sur une journée a Faulquemont, et mon frére avait une compete de
ping-pong a Faulquemont. La, mon pére il me dit, « tu viens m’accompagner
aujourd'hui ? » je dis, oh c’est un peu loin, mais je regarde les activités qu’il y a a
faire & Faulquemont pour la journée, on ne sait jamais, et il y avait ce stage. C’est a
partir de ce moment-1a ... j’ai méme eu le droit de faire une petite phrase en solo
pendant le stage ! Et puis le jour-1a, il y avait Novo Genere qui était 1a aussi (...) et
en fait 6 mois plus tard, il me demande d’intégrer Novo Genere. A la base ¢a ne
s’appelait pas Cheeur Régional de Lorraine, ¢’était Emotions encore, ¢’était vraiment
la transition. En 2010 on a monté les Misérables.

— Donc tu as fait les deux cheeurs en méme temps cette année-1a ?

— Oui. En plus il y a un groupe de rock qui s’est rajouté, Bohemian Dust, on reprenait
toutes les chansons de Queen en fait. Il y avait des musiciens, il y avait un chanteur
qui imitait Freddy [le chanteur des Queen], enfin il n’imitait pas, il était lui-méme,
mais par moment ... Puis un guitariste, un bassiste. On a fait plein de scénes. »

On voit que la participation au Cheeur régional de Lorraine lui a permis de satisfaire son désir
de pratique scénique, qu’elle avait expérimentée au cheeur du conservatoire. De plus, ce cheeur
lui a offert ’occasion de chanter avec d’autres ensembles (Novo Genere, Bohemian Dust) ce
qui est gratifiant, et multipli¢ ses possibilités de participer a des concerts. Rappelons que sa
participation est, sauf exception, totalement bénévole, elle ne touche aucun revenu pour ces

concerts :

«Non, careste amateur. La seule fois ou j’étais payée c’¢était au Cheeur symphonique
de la grande région, en 2015, ils faisaient des auditions au conservatoire, ils voulaient
des gens qui sachent déchiffrer et qui avaient une expérience de choriste, et en 2015
on a chanté une création mondiale pour cheeur de femmes, de Jean-Louis Agobet, je
ne sais pas si tu connais ? ¢’est assez spécial, assez contemporain »

Actuellement elle ne suit plus de formation de chant, ni de direction de chceur, ce qu’elle
regrette. Musicalement, elle a une préférence personnelle pour le chant lyrique et jazz, méme
si, en concert, elle fait davantage de chansons et de musique pop. Son premier amour reste le

chant lyrique, I’opéra :
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« Au fond de moi c’est opéra, c’est tout ce qui est lyrique. Chant lyrique. Je pense
que si je dois me réinscrire quelque part ¢’est dans la classe de chant lyrique.
—Tuy as pensé ?

— Oui, oui, parce que du coup ca te fait bien travailler la voix. Je sens qu’en ce
moment je perds de la technique. Quand on chante en chceur, je me dis je pousse
peut-étre trop le bouchon, je vais trop dans 1’aigu, alors que je ne suis pas
entrainée ....

— Tu as déja pris des cours privés de chant ?

— Oui, beaucoup ! au conservatoire [elle confond cours privé et cours individuel],
donc oui j’ai beaucoup pris ¢a, dans le temps, mais ¢a fait longtemps, et avec une
chanteuse de jazz sur Metz. J’ai aussi pris des cours avec elle. »

Anne-Marie pratique, en fonction des chceurs auxquels elle participe, des styles de musique
différents et qui requiérent un équipement différent. Elle a appris a s’adapter aux situations, au

fait par exemple que le chant lyrique n’est pas amplifié, contrairement aux musiques actuelles :

« C’est completement différent ! Déja dans le groupe de rock, j’avais un micro, et
du coup ce n’est pas la méme facon de chanter, j'étais tout le temps en train de doser.
Comme j’étais soprane, tu te retiens plus que quand c’est un orchestre et tu peux
sortir ta voix lyrique, et t’exprimer davantage. La tu as toujours peur de chanter trop
fort. »

Les attentes musicales d’Anne-Marie la poussent a rechercher les difficultés, et ses centres
d'intéréts varient d’un projet a I’autre. Certains sont motivants grace au programme, au type de
spectacle produit, aux attentes. Lorsque des projets lui semblent moins exigeants et demandent
peu d’efforts, elle est moins motivée et si elle apprécie tout de méme ces projets, c’est sur la
base d’autres criteres. Il y a différentes maniéres, pour elle, de s’impliquer. Ainsi un projet de
concert en petit groupe ou chacun ressent personnellement plus de « pression » lui semble plus
attractif qu’un concert avec un grand nombre de personnes : la différence est que dans le “petit
groupe” chaque choriste est mis en valeur, individuellement alors qu’il est fondu dans le groupe
dans les plus grands ensembles. Si dans le cas des 2000 choristes, elle aime le spectacle final et

les artistes invités, le fait de chanter en petit groupe est plus intéressant, car il y a plus d’enjeux :

« Quand tu es avec « les 2000 » ... J’aimais bien ce projet, mais au début je n’étais
pas trop motivée, tu sais : je me dis qu’a 2000 [choristes], bon... De toute fagon, tu
sais, pour me mettre au travail, j’avais du mal, je n’avais pas la carotte qui me dit «
Allez, bosse tes chants a fond, faut que tu les saches sur le bout des doigts ! », parce
qu’il y a le cheeur qui te soutient, donc forcément tu vas t’en sortir, alors que ...
voila, je vais chanter en petit groupe, ¢ca met plus la pression. Faut que je sois au top
vocalement. Ce qui était dur aussi avec les 2000, malgré mon expérience, c’est que
le par coeur, j’ai beaucoup de mal, et 1a il y en avait vraiment beaucoup. A Novo
Genere par exemple, on a toujours le pupitre pour avoir la partition devant soi. C’est
plus facile. Et puis en fait, le truc c’est que je me repose un peu la-dessus, je sais
bien déchiffrer, donc pourquoi apprendre par coeur ? C’est a double tranchant. Il y a
des gens aux 2000 qui ne savent pas déchiffrer, mais qui savaient leur chant mieux

133



que moi ! Parce que du coup, ils ont tout appris par cceur ils se sont efforcés...
pendant longtemps j’avais les partitions, et finalement ¢’a été, tu regardes le chef »

I1 est intéressant de constater que, dans le cadre du spectacle des 2000 choristes, I’absence de
pupitres, en imposant de chanter par cceur, fait disparaitre la supériorité que constitue, pour
quelqu’un formé au Conservatoire, la capacité a lire les partitions. Méme si elle n’a « que » le
niveau d’un éléve de « second cycle — deuxiéme année », cela lui suffit pour déchiffrer, sur le
moment, ce qu’elle doit chanter. Pour elle, « c’est facile », confirmant le discours des
professeurs du Conservatoire, qui visent a former, sinon des musiciens professionnels, au moins
des musiciens « autonomes », donc des amateurs, capable de faire quelque chose par eux-
mémes plus tard.
Malgré son faible degré d’exigence vocale, le spectacle régional annuel des 2000 choristes reste
pour Anne-Marie un moment fort, ce qui explique sa fidélité. Elle apprécie les arrangements
des chansons, les styles musicaux abordés, le mélange des ages et I’humour qui se dégage du
spectacle (le coté « fun ») :

« C’est marrant comme il harmonise, parce que des fois, on a du texte comme le

chanteur, et des fois c’est du texte que Jacky invente pour nous. Il arrive a trouver,

nous mettre dans une atmosphere. (...) C’est marrant parce que la, quand j’écoutais

les vidéos, c’est quand on est nous dans les 2000 (sic), on n’entend que notre voix,

on n’entend pas trop les autres, et 1a vraiment il y avait les voix graves qui

ressortaient (...) Aprés il y a le coté tout ce qui est geste, danse ... Au début, je

n’aimais pas trop parce que j’étais venue a la chorale pour chanter, mais au final on
s’habitue et on prend ¢a avec ... ¢’est fun quoi. »

L'éclectisme des spectacles en particulier lui plait :

« Jacky [le chef de cheeur] tient toujours a ce qu’il y ait un éclectisme dans chaque
spectacle. C’est sympa. C’est ce qu’on faisait aussi avec Novo Genere, on faisait des
chants du moyen-age, des chants classiques, on traversait un peu toutes les périodes,
jusqu'au Beatles, ¢a, ¢a me plaisait beaucoup. »

Le cheeur des 2000 se distingue, en effet, des autres ensembles dont elle fait partie, par le fait
qu’il intégre des choristes de tous bords, de tout age avec ou sans formation musicale. Cette

originalité I’a ainsi incitée a faire participer sa famille :

« En fait, j’ai engagé ma mamie la-dedans, elle me dit, « mais jamais je ne pourrais
y arriver, je faisais de la musique quand j’étais jeune, maintenant ... » A I’époque,
elle avait 74 ans, « je ne pourrais jamais le faire, t’imagine ! » et au final, elle ne
ressentait pas la fatigue, elle bossait comme une malade ses chants, je crois que mon
papy il en avait un peu marre, mais elle était tellement a fond dedans. Et elle prend
aussi le chant comme une thérapie, je crois qu’elle a eu des soucis de santé, et du
coup la ¢a va beaucoup mieux parce qu’elle est a fond dans ses chants et elle a adoré
le projet, et si elle peut le refaire dans 2 ans ... elle aura 80 ans passés, mais elle le
fera volontiers. »
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Son attachement a ce spectacle biannuel — elle a participé aujourd’hui a plusieurs éditions —,
fait qu’Anne-Marie cherche de nouveaux projets semblables, de concerts mixtes, mélangeant
des amateurs expérimentés et des profanes, et possédant un caractére festif : elle se tient

informée de nouvelles opportunités de concerts, dont certaines allient chant choral et vacances :
« 11 faut savoir aussi qu’il y a eu Cannes, c’était aussi Cheeur en Fétes qui organisait,
c’était cet été, je ne sais pas si tu en as entendu parler ? (...) Pareil [que les 2000
Choristes], donc il y a des artistes qui viennent et on répéte pendant une semaine

toute la journée. C’est vraiment le méme principe que les 2000 sauf que c’est la
journée, c’est dans un cadre ... il y a la mer, le soleil.

—Tu es déja allée ?

— Non parce que c’était que cette année Cannes, mais je pense le faire en juillet
prochain, donc si tu veux venir ... »

On voit que ses expériences personnelles, en s’enchainant, confirment une attitude de
composition, de la part d’Anne-Marie, de différents types de situations, selon qu’elles offrent
I’intérét d’une pratique savante de la musique avec des pairs, ou a I’inverse, d’une pratique du
chant choral avec le tout-venant, chacune de ces situations possédant un intérét esthétique,

c’est-a-dire technique et social propre.

Faire chanter ses éleves : devenir médiatrice pour le jeune public dans le cadre de son emploi
Anne-Marie a trouvé dans son métier d’institutrice un moyen d’utiliser et valoriser son
expérience du chant choral dans sa salle de classe. Elle pratique sa passion en transmettant le
chant choral a des enfants. Elle a découvert, comme on 1’a vu, I’intérét de cette activité a 1’école
primaire dans le cadre de son stage de Master a I’'ESPE (Ecole supérieure du professorat et de
I’éducation). Le chant choral est, en effet, un outil pédagogique efficace, pour amener le calme
dans la classe notamment :

« L’année ou je prenais des cours (de direction de cheeur), je dirigeais une chorale

scolaire & Metz dans le cadre de mon stage. C’est une école primaire, en réseau

d’éducation prioritaire (nouvel intitulé des ZEP). Du coup, j’appliquais un peu ce
que j’apprenais au conservatoire.

—Cataplu?

— Oh, c’était génial ! C’était génial, on faisait des chansons a gestes aussi, et on voit
que les gamins ils prenaient autant de plaisir que moi quand je dirigeais, ils étaient
vraiment & fond. Parce qu’il y en a qui n’aiment pas forcément I’école, mais chanter
ce n’est pas pareil. On travaille, mais c’est différent, quoi. Je vois bien avec les
petites sections (...) Je prends ¢a vraiment au sérieux comme une phase de travail, a
I’age-1a ¢’est une partie intégrante des apprentissages, les chants. Quand je veux un
retour au calme, ou quand je veux les concentrer, hop ! On chante et c’est reparti. »

Dans cette situation de transmission, Anne-Marie satisfait sa passion, tout en gérant plus

facilement une classe de jeunes enfants facilement indisciplinés et ayant du mal a étre attentifs
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trés longtemps. En méme temps qu’elle transmet la technique du chant, elle partage avec eux
un répertoire de chansons frangaises traditionnellement transmis dans le cadre familial par les
grands-parents et les parents. Pour cela, elle réinvestit des chants qu’elle a appris dans sa famille
¢tant enfant ainsi que les CD “chanterelles” de I’inspection académique, mentionnés
précédemment, qu’elle avait elle-méme enregistré au conservatoire quand elle était petite,
formant un retour aux sources :

« En fait ce qu’ils font dans I’école, ¢’est beaucoup de chants traditionnels frangais :

Pomme d’Api, il y a quoi ... Une fourmi m’a piqué la main, bon c’est moins

traditionnel, et des chants traditionnels francais du style Au clair de la Lune, et puis
des chants de Chanterelle, c’est des mélanges.

— C’est quoi Chanterelle ?

— Chanterelle, c’est des CD de I’inspection académique, tu sais ... ¢’est marrant et
du coup, des fois je mets le CD et je m’entends parce que ...

— C’est toi qui I’as enregistré !

— Oui, donc c’est marrant ! Je 1’ai tellement écouté, parce qu'en fait on 1’a regu, une
fois qu’on I’a enregistré, chaque choriste ! J’étais petite a 1'époque, je les mettais
dans ma chambre et je rechantais dessus, et maintenant je chante avec les éléves,
donc c’est un peu émouvant et du coup je les connais ces chants-la. C’est marrant,
¢’a été toujours mon réve de pouvoir les transmettre, et 1a du coup c’est fait ! »

Elle avait déja appris a ’ESPE de nouveaux chants pour enfants, ce qui fait partie de
I’enseignement. Elle fait aujourd’hui des recherches personnelles sur les réseaux sociaux pour

enrichir son propre répertoire :

« A TESPE ! on apprend beaucoup de petites chansons comme ¢a. Sinon, sur
internet. Sur YouTube, tu tapes « comptines », il y en a une panoplie.

— Tu t’es fait des classeurs avec les chants que tu veux transmettre ?

— Oui, on a des classeurs avec des textes a 1’école .... Sinon pour moi, j’ai ma
programmation a I’année ».

Le golt qu’elle a pris a cette pratique pédagogique la stimule a suivre des formations, en
s’inscrivant par exemple a des week-ends de chant proposés par PINECC Lorraine, avec
'objectif de s’approprier des ressources pour les réinvestir dans sa pratique d’enseignement.
Elle suit en particulier une formation a la pédagogie Dalcroze, qui représente une alternative a
I’enseignement du solfége tel qu’elle 1’a connu au conservatoire de musique, une pédagogie
moins “scolaire dans sa forme et basée sur le sensoriel. Elle est limitée par le prix des formations

qu’elle paye de sa poche :
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« Ces dernicres années des petits stages par I’INECC, des stages pour la méthode
Dalcroze?®®, ¢’est une méthode de rythme, en fait on parle le rythme et ¢a permet
d’intégrer vraiment corporellement le rythme. Ca, j’aimerais bien le faire plus tard !
Je n’en ai pas fait d’autres, mais c’est vrai que j’aimerais bien me réinscrire a un
module de quelque chose. Ca cotite assez cher les formations comme ¢a, quand tu
n’es pas financée ... maintenant, je pourrais le faire, mais les années passées je ne
pouvais pas.»

Etant encore fonctionnaire stagiaire au moment de 1’entretien, elle investit toutes les possibilités
qui lui sont offertes d’intégrer la pratique du chant choral a la pédagogie du primaire, soit dans

la classe, soit dans les partenariats entre établissements scolaires et établissements culturels :

« Lanormalement, j’ai eu des appels a projets dans le cadre de ma formation. Quand
on est étudiants fonctionnaires stagiaires, mais qu’on a déja eu le master, et bien on
a des appels a projets. Donc il y a I’inspection académique qui a proposé qu’on fasse
un projet sur la banquise. On a fait des veeux, il y a aussi le centre Pompidou qui
nous a appelés aussi pour mettre en place un projet de spectacle vivant au Pompidou
avec les éleves. Pareil en sciences ... moi j’ai choisi tout ce qui est choral »

Anne-Marie est un cas intéressant d’une personne que sa passion du chant choral conduit a
s’impliquer activement pour faire découvrir I’expérience du chant choral a d’autres, qu’ils
s’agissent de ses proches (sa grand-mere !) ou des enfants du primaire auxquels elle enseigne.
Elle nous montre la difficulté a fixer une séparation nette entre pratique amateur et médiation,
des lors que certains individus entrent en contact et se familiarisent localement, par le biais de

I’action de certains pratiquants amateurs, avec le chant choral.

3.5Mathilde : fille de musiciens et choriste amateur

Mathilde vit entre Metz et Nancy. Elle a fait des études d’histoire, puis a préparé un master de
management territorial. Au moment de I’entretien, elle venait de le terminer. Elle travaille
aujourd’hui en tant que Controleuse environnement Eau-Agriculture, au ministére de la
transition €cologique.

La musique est un des loisirs qu’elle cultive aux cotés du théatre d’improvisation, et est celui
dans lequel elle s’investit le plus. Née dans une famille de musiciens, elle pratique depuis le
plus jeune age, et est entrée tres tot dans un conservatoire a rayonnement régional pour y étudier
le chant et le violoncelle. Depuis, elle a chanté dans trois chceurs : un cheeur de musique
ancienne, la Schola Mettensis (littéralement « école de Metz »), le chaeur Métamorphoses (ou
elle a cotoie Myriam, mais pas moi, car elle avait déja quitté le cheeur quand je suis entrée en
2017), ainsi que le choeur Robert Schuman, ou elle a cotoyé Nadia, Anne-Marie et moi-méme.

La pratique du chant choral est, dans sa vie, trés importante. Le chant choral lui permet de

218 D’apres Emile Jacques Dalcroze, (1865-1950), Musicien Suisse, inventeur de la pédagogie musicale
éponyme, la méthode Dalcroze.
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continuer a évoluer dans la musique bien que ses choix de carriére I’en aient peu a peu €¢loignée,

mais aussi 1’aide a supporter les études et le travail.

La musique comme héritage familial
Ses golits musicaux déclarés sont trés €clectiques pourtant elle les décrit de fagon neutre, sans
passion (sans « approfondir ») ni marquer de grandes préférences. Elle précise d’emblée les

genres musicaux qu’elle n’aime pas, le hip-hop et 1’électro :

« C’est un peu éclectique, il y a un peu de jazz, des musiques du monde, des chants
de femmes africaines, il y a aussi mes premiers achats de disques quand j’étais ado,
les Spice Girls par exemple que j’écoute encore de temps en temps quand je veux
décompresser. Sinon sur ma playlist iTunes, sur 1’ordinateur, j’ai plein de choses, du
classique du médiéval, il y a ABBA, encore du jazz, de la chanson frangaise un peu
engagée genre Tryo [il s’agit d’un groupe de reggae], tout ¢a. J’aime beaucoup la
musique indienne, la musique de I’inde. C’est assez éclectique en fait. Il y a juste
deux trucs que je n’aime pas, c’est la techno et tout ce qui est électro-dance, ¢a je ne
peux pas.

— Est-ce que tu assistes a des concerts de musique classique ?

- Cam’arrive, mais j’avoue que je n’y pense pas assez souvent. Des fois je vois des
concerts [a I’affiche] et je me dis « ah, ¢a aurait pu étre bien ! ». Mais quand j’y vais,
j’aime bien. C’est surtout I’opéra. J’ai une copine qui était en licence professionnelle
arts de la scéne, quand elle y était je suis allée a deux-trois générales d’opéra. C’était
assez sympa. A Nancy il y a de bonnes mises en scéne, les voix sont belles — des fois
les mises en scéne, tu as 1’impression que c’est les chanteurs qui la sauvent parce
que ce n’est pas super. Il y a souvent de trés bonnes voix a Nancy, c’est intéressant.
J’aime bien I’opéra parce que j’en écoutais a la maison, quand j’étais ado, pendant
I’enfance, puis aussi grice au conservatoire, j’ai pu participer a trois productions
d’opéra donc il y a des choses que je connais bien a 1’opéra, mais je ne connais pas
forcément les chanteurs. »

On voit qu’elle suivi la classe de dominante chant choral au Conservatoire de Metz, comme
Anne Marie. Mathilde affiche un certain détachement en maticre d’écoute et de fréquentation

des concerts et des salles de spectacles. Pour elle, la musique est un héritage familial :

« Je suis tombée dedans quand j’étais petite comme on dit vu que ma mére est prof
de piano et avec mon pére ils avaient un groupe, qui existait un peu déja. Il a été
fondé en 1997, du coup dans mon enfance j’ai été bercée par la musique, le chant
grégorien, tout ¢ca et j’ai fait le conservatoire depuis le CP, donc forcément... »

Elle présente sa formation musicale comme une évidence quotidienne (« forcément ») qui s’est
imposée a elle treés jeune, plutét qu’un choix. Inscrite tout d’abord dans une Maison de la
Culture, elle entre dés le CP au Conservatoire ou ses parents enseignent, et intégre la classe de
chant choral a 11 ans, année de sa rentrée en 6e et également premiere année de fonctionnement
de cette classe. La musique instrumentale la décourage et elle trouve un nouvel intérét pour le

chant choral. Nous comprenons aussi que la classe de chant choral correspond a un compris
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entre I’envie de ’enfant d’arréter le violoncelle, et celui des parents de lui faire suivre un

enseignement artistique :

« J’en faisais [du violoncelle] toute petite a la Maison de la Culture. J’avais arrété
un peu et j’avais envie de faire un peu au Conservatoire. Le violoncelle, j’ai arrété
avant de rentrer au collége, parce que j’avais décroché et ma prof était souvent
absente, elle a fait une dépression et moi j'étais démotivée donc j’ai arrété avant de
passer la fin du premier cycle. Aprés, en entrant en 6¢ il y a eu la création d’un cursus
de « dominante chant choral » ¢’est-a-dire que mon instrument c’était chant choral.
A coté de ¢a, on avait du solfége, des cours de déchiffrage, donc lecture a vue a 3
voix : prenez la partition, rendez-vous a la fin, et démerdez-vous ! Voila ! C’était tres
formateur. Et puis on avait aussi des cours de chant particuliers, voila. C’était
sanctionné par des examens a la fin de 1’année avec un jury ».

Les parents, en particulier sa mére, semblent trés impliqués dans ses choix a ce moment quitte
a modifier un peu le cursus prévu par 1’école de musique en la faisant suivre des cours privés
en plus : d’abord avec une connaissance de ses parents, puis quelque temps plus tard avec une
chanteuse de I’Opéra-Théatre de Metz, lorsque ses parents se sont brouillés avec la premicre
enseignante :

« C’est ma meére, je ne sais pas comment elle 1’a connue, mais elle prenait aussi des

cours chez elle. Du coup quand en dominante chant choral on devait prendre des

cours de chant particulier, c’est chez elle que je suis allée. (...) C’était prévu dans le

cursus, mais apres le cursus, j’ai continué¢ avec elle (...) comme j’étais dans son

cours, on faisait des concerts avec les autres ¢léves. Et puis a un moment donné, il y

a des choses qui se sont passées entre elle et mes parents, donc du coup on s’est

moins vues. J’ai changé de prof, encore une fois c’est mon pére qui y allait, ou ma

meére, ou les deux, elle est choriste au cheeur de 1’opéra — je ne sais pas si elle y est

encore —, et elle faisait des trucs un peu fous. On devait chanter sur un ballon — tu

sais les ballons de sport, les trucs en caoutchouc —, ou encore étre allongé par terre

ou chanter accroupi ou faire des exos cambrés contre une armoire pour faire sortir

la voix de facon différente et se libérer en fait. Libérer le corps ... et avec elle, j’ai
fait deux ans ! »

Elle prend des cours de chant ainsi jusqu’au baccalauréat. Apres le baccalauréat, en 2003, elle
entre en classe préparatoire littéraire et au méme moment, ne pouvant plus continuer ses études
au Conservatoire, integre un cheeur dans lequel chantaient également ses parents. La musique
est I’antidote qui lui a permis de supporter la pression des études :

« J’ai fait partie du cheeur Métamorphoses. I’y suis entrée en septembre 2000, ca

remonte ! Et oui, j’y suis restée 7 ans !

— Et 14, tu en étais ou dans ta scolarité ?

— En 2003, j’étais en prépa littéraire, j’ai fait 2 ans de prépa, Hypokagne et Kagne,
et il fallait quand méme de la musique pour tenir le coup a coté. Avec la pression des
études et tout, c¢’¢était vital de faire de la musique a coté ! (...)

— Pourquoi cette chorale ?
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Elle quitte le chceur 7 ans plus, car « 7 ans c’est un cycle, c’est bien d’avoir fait 7 ans dans une
chorale » bien qu’elle signale 1’instant d’aprés, que cela fait 10 ans qu’elle chante dans un autre
cheeur, la Scola Mettensis, et ne s’en lasse pas. Elle s’y plaisait moins, d’autant plus que sa meére

avait quitté le cheeur alors qu’elle y avait un réle dans 1’organisation et la composition des

— Ma mere y chantait déja. Mon pere y chantait aussi, mais il avait arrété, il devait...
enfin, avec son emploi du temps ¢a n’allait plus, mais ma mere y était encore. Elle
disait : « ah, mais tu as qu’a venir a Métamorphoses (...) lls cherchent des altos ».
J’ai commencé comme ¢a. »

programmes. Le nouveau fonctionnement et le style musical ne lui convenaient plus :

On voit que Mathilde pratique le chant choral pour ainsi dire « en famille ». En effet, au moment
de I’entretien, elle chantait depuis 10 ans avec la Scola Mettensis, que ses parents dirigeaient,
et qu’elle a intégré en 2007. Selon ses dires, celui-ci lui convient bien, au regard de la richesse

du répertoire et des petits effectifs qui permettent a chaque choriste d’étre un peu en plus en

valeur :

« Quand c’est elle qui était 13, il y avait beaucoup d’impulsion pour les programmes
de concerts, etc., et il y avait vraiment un souci de .... Je ne sais pas comment dire,
la prononciation du latin, prononciation a ’allemande a I’italienne, parce que ca
change évidemment, et on avait fait des quatuors ... La c’était du Haydn, on avait
fait des trucs religieux en latin, et c¢’était de la prononciation classique a I’italienne
et je n’étais pas contente. Mais bon, ¢’était le déclencheur a mon avis. Il y avait peut-
étre un probléme de fond plus ... plus profond, je n’ai pas trop analysé a I’époque.
J’en avais marre. La fagon de fonctionner, le fait de pas pouvoir chanter tout le temps
vu qu’il fallait toujours chanter piano. Voila je pense que c’est ¢a. Et puis j’avais la
Scola Metensis a cOté ».

« J’aime bien le répertoire, contrairement a ce qu’on peut penser, le grégorien... ou
les idées qu’on a dessus, ce serait poussiéreux ou que religieux, mais en fait ¢’est
trés diversifié, il y a plein de choses. En plus on fait aussi des polyphonies, des
choses comme ¢a, j’aime bien. En plus on est 6 hommes, 6 femmes, donc on chante
comme si on était solistes quoi, si on chante comme on est en chant choral, il n’y a
pas assez de voix, d’homogénéité, enfin il faut assurer quoi. »

Artiste en devenir et reconversion professionnelle

Au sortir de sa classe préparatoire, Mathilde entreprend des études d’histoire et obtient sa
licence en 2007. Elle tente parallélement de continuer sa formation vocale en intégrant la classe

de chant du conservatoire de Nancy sans parvenir a intégrer la classe. Elle se heurte aux

mécanismes de sélection des candidats et a remettre en question sa propre motivation :

« Javais aussi tenté I’entrée en classe de chant a Nancy, il y avait Christiane
Stutzman, mais... Curieusement, je suis tomb¢é malade juste avant I’audition, j’avais
une pharyngite juste avant 1’audition donc bon. Ce n’est pas grave. »
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Bien qu’elle n’envisageat pas une carriere artistique, elle aurait voulu se perfectionner
techniquement aupres de cette chanteuse. Son premier désir était de suivre des cours de
Christiane Stutzmann, une enseignante réputée localement et admirée par de jeunes chanteurs
qu’elle connaissait.

« C’était une bonne prof. On m’avait dit beaucoup de bien d’elle, qu’elle formait

bien les voix. Et je voulais acquérir un peu de maturité, quelque chose comme ¢a ;
d’avoir un diplome, je ne sais pas.

— Ca veut dire qu’a un moment tu as pens¢ en faire ton métier ?

— Peut-étre, ouais. Peut-étre. Mais j’avais plein de choses en téte, j’ai testé et ca n’a
pas marché. Ce n’est pas grave ».

Son projet professionnel évolue apres I’obtention de sa Licence d’histoire, au fur et & mesure
des succes, des échecs et des opportunités :

«J’ai fait histoire, puis j’ai fait le concours de prof des écoles. La premiere année ¢a

n’a pas fonctionné par correspondance donc j’ai décidé d’aller a Nancy pour faire

sciences de I’éducation, j’ai passé la premiere épreuve du concours, écrite, mais je
suis arrivée en retard a I’épreuve de math ... donc acte manqué !

— Un peu comme la pharyngite !

— Oui, c’est que je ne devais pas étre faite pour ca. Du coup, je me suis bien remise
en question. J’ai continué quand méme en sciences de 1’éducation en Master 1 parce
que je voulais quand méme rester dans la formation. Je pensais étre formatrice de
formateurs, en formation continue pour les adultes, et puis finalement j’étais en train
de faire mon mini-mémoire sur la construction de 1’identité professionnelle et puis
je me suis dit.... « Qu’est-ce que je suis en train de faire, 1a ? » et j’avais entendu
parler de la formation du Master en conduite de projet et développement territorial.
Ca m’a intéressée et j’ai continué la. C’est mon diplome actuel ».

Et, effectivement, a la suite de ce Master, Mathilde a préparé des concours de la fonction
publique et a depuis été recrutée par le ministere de la Transition écologique et solidaire ou elle

se plait.

Le loisir : une forme particuliere d’engagement
Mathilde se satisfait de pratiquer le chant choral « en amateur ». Le fait de n’avoir pu finalement
poursuivre des études musicales lui a permis de « garder le plaisir ». Elle a de plus 1’exemple
de son frére ainé qu’elle a vu préparer des concours, et évoluer dans un milieu trés concurrentiel
avec peu d’opportunités d'emplois :

« Non, je ne voulais pas étre prof de musique en fait. C’est marrant des fois on me

demande « mais pourquoi t’en as pas fait ton métier ? ». J’aime bien garder ¢a pour

le plaisir en fait. Je sais, j’ai vu des gens galérer, percer dans le milieu lyrique ou

instrumental ... j’ai vu mon frére, il est tromboniste, et il a di faire une formation

universitaire en sciences politiques pour trouver des débouchés parce que les
concours tout ¢a, ¢ca ne donnait rien. C’est trés bouché comme secteur, si t’as pas le
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réseau, un nom ou de 1’argent ... je me suis dit que je vais garder ¢a pour le plaisir,
¢a me suffit en fait.

— Tu le vois comme un loisir ?

— C’est un peu plus qu’un loisir quand méme. C’est un engagement »
Son engagement, au sens de son implication personnelle dans la pratique du chant choral et de
la technicité qu’elle a acquise font que Mathilde récuse partiellement le terme de « loisir » pour
qualifier sa pratique. Il évoque 1’idée de gratuité et d’absence de sérieux, ce qui est contredit a
la fois par I’importance de son investissement personnel dans cette occupation et le fait qu’elle
peut étre rémunérée pour sa participation a un concert. Mentionner qu’elle touche quelquefois
un cachet par concert certifie a la fois la qualité de sa prestation, satisfaisante pour un public
payant, et le sérieux avec lequel elle considere la pratique du chant choral et s’y investit. Elle
n’utilise pas le terme de « passion », comme la plupart des personnes que j’ai rencontrées. Mais
la dépense personnelle qu’elle consent, le prix qu’elle confére a ce qu’elle fait, ce qui lui interdit
de le faire pour s’amuser, sont matérialisés pour Mathilde par les cachets qu’elle recoit parfois.
Elle assimile son loisir a une véritable occupation musicale, débarrassée de la contrainte de la
qualification professionnelle (au sens du diplome) et de la recherche d’un niveau de cachets
suffisant pour vivre. Face a I’interviewer, elle se satisfait de ce quasi-emploi qu’est son loisir.
Ambiguité tout de méme, elle reconnait qu’elle a tenté une fois de s’inscrire au régime de

I’intermittence du spectacle, mais n’a pas fait suffisamment d’heures :

«Je suis inscrite au régime des intermittents [en 2014]. Donc la premicre fois que je
me suis inscrite & Péle Emploi la pauvre conseillére elle dit « ce n’est pas possible,
j’ai que des cas compliqués aujourd’hui ». Au final ¢a n’a pas compté, mais bon. »

Cette ambivalence se ressent également dans sa maniere de décrire le fonctionnement du cheeur

dans lequel elle chante, qui méle des personnes salariées et des bénévoles

« Il y a plusieurs statuts différents (dans notre ensemble). Il y en a qui sont payés
c’est le cas de la chef, pour tout le travail qu’elle fait, le programme, la recherche de
manuscrit, la transcription, tout ¢a. Mais il y en a d’autres par exemple, ils acceptent
de chanter pour rien, ils sont juste défrayés quand il y a des trajets pour partir a
Strasbourg, dans les Vosges tout ¢a. Il y en a qui ont une activité, ils sont profs de
solfége donc ils n’ont pas besoin d’étre payés. Il y a plusieurs statuts, ceux qui
gagnent bien leur vie [par ailleurs] font ¢a pour le plaisir. C’est quand méme un bon
niveau »

Ces situations intermédiaires observables dans la plupart des cheeurs amateurs qui vendent leurs
concerts montre 1’insuffisance de la caractérisation de [’amateur de chant choral par le
bénévolat. Certains amateurs sont des professionnels intégrés dans le monde de la musique
locale, mais qui ne se produisent devant un public de concert dans le temps de leur activité

\

professionnelle, et ne visent pas a changer de statut professionnel. D’autres, tout en se
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produisant la plupart du temps bénévolement et exercant une activité extérieure au monde de la
musique locale, aimeraient chanter a temps complet, ou tout au moins cherchent a s’intégrer
dans ce monde, a exercer des métiers proches soit du chant et de la musique classique, soit du
spectacle vivant.

La notion d ’amateurs de chant choral fait ainsi disparaitre le caractére hybride du monde local
du chant choral qui fait systématiquement communiquer et coopérer, dans la durée, amateurs et

professionnels
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4, Coopération entre bénévoles amateurs et professionnels

L’instabilité de la distinction entre amateur et professionnel au sein du monde lorrain du chant
choral apparait bien dans cet extrait d’une conversation entre amateurs de chant choral
confirmés que je suivais pour un concert au Luxembourg. Tous évoluent dans les mémes
registres. L’échange qui suit comprend des éléments de hiérarchisation sociale entre différents
niveaux de pratiques, mais aussi une réflexion sur les différences entre pratiques professionnelle

et de loisir :

« Journal de terrain, 23 avril 2017 Une discussion se noue dans la voiture, avec
Vincent, chef de checeur, Corine professeur d’éducation musicale, et André,
ingénieur. Il a souvent chanté en tant que basse dans de grands ensembles, mais sans
arriver a construire une carriére professionnelle. Sa compagne est concertiste. La
discussion commence par Corine qui nous annonce qu'un chef de chceeur messin a
créé un nouveau cheeur capable de chanter avec un orchestre symphonique — elle
ironise, « comme si ¢a n’existait pas déja dans la région ! » — et que, « d’ailleurs »,
ils ont déja déchiffré tout le Requiem de Mozart. Il présente ses choristes comme des
« semi-pro ». Connaissant ce chceur et partageant leurs doutes, j’ajoute : « ... surtout
que ¢a ne marche pas toujours trés bien ». Corine est plus catégorique : « méme pas
du tout ! » Vincent essaye d’arrondir les angles : « Tu sais, c’est des gens qui chantent
depuis 50 ans ». André réagit : « et qu’est-ce que ¢a veut dire semi-pro ? Soit, tu es
pro, soit tu es amateur : soit ¢’est ton métier, soit non... ». Corine : « surtout que ce
n’est pas une question de niveau ». André confirme : il se souvient d’un chanteur pro
qu’il n’apprécie pas et trouve « mauvais », et d’une amie rencontrée pendant ses
études musicales, qui est aujourd’hui médecin, laquelle est « excellente, mais pas
pro ! ». André, en admiration pour elle dit « ¢’est monstrueux ce qu’elle fait ».

On voit comment, aux yeux des pratiquants amateurs, la qualification professionnelle se
distingue de la compétence, un amateur pouvant étre meilleur, au plan de la performance et du
don de soi a la musique, qu’un professionnel. Le revenu que 1’on peut retirer de 1’exercice du
chant choral, au point de pouvoir ’exercer a temps complet, ni la technicité, des lors que le
chanteur ne se donne pas, ne garantissent nécessairement la qualité exceptionnelle de la
prestation. Si André récuse méme la notion de « semi-pro » — qui, dans le domaine sportif
désigne un athlete de niveau suffisant pour participer a des compétitions professionnelles mais
qui ne peut pas tirer un revenu suffisant de son activité —, c’est qu’il juge au cas par cas de la
qualité de la prestation, en fonction de la performance effective et du mérite de la personne

André préche, pour ainsi dire, pour sa chapelle, en refusant I’étiquette de semi-pro, qu’il juge
réductrice. Il a fait des études musicales poussées et chanté avec des ensembles professionnels
en France et en Espagne bien qu’il ne chante pas a temps complet. Il conteste ainsi la pertinence
du classement en termes de niveau, la ou importe d’abord la qualité de la performance et

I’investissement de la personne.
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Sa prise de position signale ainsi les limites de la loi, de la définition juridique du pratiquant
amateur. Selon cette définition : « Est artiste amateur dans le domaine de la création artistique
toute personne qui pratique seule ou en groupe une activité artistique a titre non professionnel
et qui n'en tire aucune rémunération. L'artiste amateur peut obtenir le remboursement des frais

2195, Le « loisir », on le voit, est ici

occasionnés par son activité sur présentation de justificatifs.
défini négativement par I’absence de rémunération, et la profession caractérisée uniquement,
du méme coup, par la rémunération, ce qui justifie la protestation d’ André. Accepter cette vision
est faire disparaitre en effet et la vocation de la personne, et la technicité¢ qu’il a acquise, et
I’investissement personnel dont il fait preuve.

Loin d’étre un monde « non professionnel » le monde du loisir en région nous confronte de
facto souvent a des choristes bénévoles qui possédent une formation de haut niveau, font preuve
d’une grande technicité et d’une régularité, comparables a certains chanteurs de métier, méme
s’ils n’en posseédent pas le talent exceptionnel, et qui acceptent souvent, par amour de 1’art, de
se mélanger et chanter avec des chanteurs néophytes et de faible niveau pour les faire
progresser.

Du fait de ce mélange de chanteurs qui possedent une qualification professionnelle ou qui
auraient pu I’obtenir avec des chanteurs peu qualifiés, la pratique en région du chant choral en
amateur n’est pas, du méme coup, seulement admirable pour la bonne volonté. Elle donne lieu
souvent a des concerts d’une qualité objectivement proche de celle des concerts purement
professionnels. Ces acteurs expriment dans la discussion ci-dessus les différences entre
recherche de qualité, investissement personnel et “amateurisme” dans une fagon de revaloriser
les chanteurs amateurs. Cette observation se fait pourtant au détriment de 1’autre cheeur qu’ils
sont en train de disqualifier sur le plan artistique, révélant une tension, ou des mécanismes de
hiérarchisation sociale entre les choeurs. Les concerts du cheeur Robert Schuman sont appréciés
et d’une qualité suffisante pour étre programmée dans des salles. Mais il est intéressant de
remarquer que cette réussite publique des concerts, qui attirent du monde et font plaisir aux
spectateurs, n’est pas le seul critere la qualité aux yeux des pratiquants amateurs. J’ai par
exemple cotoyé des choristes au chceceur Robert Schuman, qui préparaient des diplomes de
I’enseignement supérieur en chant lyrique et pédagogie : 1'un d'eux, Aimé, me confiait aprés un

concert de Noél pourtant acclamé par les autres choristes et un public chaleureux a la

219 LOI n° 2016-925 du 7 juillet 2016 relative a la liberté de la création, a l'architecture et au patrimoine (1),
Chapitre IV : Promouvoir la diversité culturelle et élargir l'accés a l'offre culturelle, article 32. Consultable en
ligne : https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cid Texte=JORFTEXT00003285434 1 &categorieLien=id

145


https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=JORFTEXT000032854341&categorieLien=id

Philharmonie de Luxembourg®®, qu’il quittait le cheeur parce qu'il privilégiait la maitrise
technique objective de la performance sur la satisfaction esthétique qu’elle a procuré. Il en
faisait une comparaison défavorable au regard d’autres groupes dans lesquels il chantait, des
groupes de reggae moins prestigieux, mais “musicalement en place et au top !??'”. Pour le
chanteur Andr¢, on 1’a vu, le dépassement de soi est aussi un des critéres du mérite artistique

d’un chanteur.

4.1 Expertise ordinaire et représentation de soi en tant qu’amateur informé

Prendre le point de vue d’un choriste amateur de longue date, au-dela d’une participation
¢éphémere au monde local du chant choral, c’est étre confronté la plupart du temps, en effet, a
des personnes désireuses d’améliorer leurs expériences de chanteurs ou d’auditeurs. Elles
acquicrent, en se familiarisant avec la technique du chant choral, une capacité a juger les
situations dans lesquelles elles s’investissent, et d’autant plus qu’elles circulent entre des
ensembles musicaux.

Avec la pratique, les amateurs s’assimilent, pratiquement, une certaine oreille musicale et une
connaissance du chant choral. Le fait de chanter plusieurs répertoires différents (par exemple
un concert de musique romantique, une autre fois une musique de film, ou de la musique
baroque), permet aussi de comparer des styles et d’apprendre a les reconnaitre. De plus, dans
les cheeurs se retrouvent des chanteurs avec des niveaux variables de formations — on 1’a vu,
certains lisent la musique, d’autres non — et les choristes qui ne disposent pas d’une éducation
musicale développent par ce biais une expertise pratique sur les choses qu’ils entendent. De la
méme fagon, les choristes éduqués musicalement y trouve une occasion de tester leur expertise
musicale, y compris a I’occasion d’expériences négatives??,

Un exemple de cette expertise et de la maniere dont elle est portée par la situation est bien

observable dans le cas du concert consacré au Requiem de Mozart, en 2017 a Luxembourg :

« Luxembourg. 31 mars 2017. Cette fois-ci nous n’avons rendez-vous ni a la
Cathédrale, ni au Conservatoire, ni méme a la Philharmonie de Luxembourg ou se
tiendra le concert, mais dans la chapelle d’une maison de retraite luxueuse du centre-
ville de Luxembourg. Le cheeur que nous venons renforcer y répéte tous les
vendredis soir de 20h a 22h. Il s’agit de préparer le Requiem de Mozart, qui sera
donné en concert trois fois par ce cheeur. J'y participais en tant que renfort en alto
avec deux autres choristes francais : une basse, un ténor.”

220 Chréschtconcert (”concert de Noel”), 19 décembre 2015, Philharmonie de Luxembourg. Orchestre
Philharmonique de Luxembourg, LandesJugendChor Saar (“cheeur régional de jeunes, région Sarre*) et Choeur
Robert Schumann, direction Pierre Cao.

221 Echange avec Aimé (H, 21 ans), étudiant & I’institut de musique et pédagogie, Namur. 12 janvier 2017

222 Sur la notion d’expérience négative, cf. Erving Goffman, Les cadres de [’expérience, op. cit.
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Le Requiem de Mozart est une ceuvre trés connue, que des choristes de longue date ont pu avoir
déja chantée plusieurs fois dans leur carriére. C’est une ceuvre €galement trés connue du public,
qui I’aura déja entendue plusieurs fois, ce qui rend possible la comparaison et la perception de
différences entre les interprétations. Cette ceuvre connue est, de nombreux chceurs souhaitent
I’apprendre tandis que le public devient plus exigeant, ayant déja entendu différentes versions.
Dans le cas suivant, des choristes messins (une basse, un ténor et moi) chantions en renfort pour
un concert au Luxembourg, justement pour chanter (encore une fois) le Requiem de Mozart.
Notre premiere répétition a ainsi ¢té 1’occasion de réagir a la direction du Requiem par le chef

de cheeur luxembourgeois :

« Luxembourg, 31 mars. Fin de la répétition. Le chef de cheeur nous dit merci et
nous annonce que mardi nous serons rejoint pars le cheeur d’enfants et qu’il faudra
étre indulgents s’ils ne font pas les mémes articulations que nous, « parce qu’a leur
age vous faisiez dans votre pantalon et eux ils font plusieurs concerts par an ». Ses
blagues font rire ses choristes. Il donne un dernier conseil : se reposer, « boire du
schnaps » pour les hommes, et « si je peux me permettre de vous donner une
interdiction, et je peux me permettre : ne pas écouter le Requiem jusqu’au concert
parce que tout ce qui aura été vu en répétition sera comme passé a la machine a
viande. Lui-méme affirme ne pas écouter de disque pour ne pas étre influencé [...]

« En marchant a la voiture, nous débriefons la répétition. Mes compagnons trouvent
cette version du Requiem trés lente, trés romantique dans le style. Le chef de cheeur
articule trés peu, et son insistance a placer tous les « s » sur le temps suivant ! ... Ils
pensent tous les deux que Hervé Niquet ou Pierre Cao n’auraient pas faitca : le « s
», ils I’auraient fait disparaitre, sur une valeur courte. C’est une interprétation ample,
romantique — pas du tout XVIIeme. Serge continue sur sa lancée : si le chef de cheeur
ne veut pas qu’on écoute de disques, c’est surtout parce qu’une interprétation aussi
lente et aussi assumée ¢a ne s’est pas fait depuis 20 ans ! Pascal continue sur le
théme : « je me demande si a ce tempo-1a, les 2h vont suffire !!”

Que vient-il de se passer ? Le concert que nous préparions avait lieu a la Philharmonie de
Luxembourg pour trois dates de concerts dans des salles de la région. Pascal (33 ans, chef de
chceur permanent d’un ensemble vocal) et Serge (50 ans, professeur de musique dans un lycée
et chanteur basse occasionnellement dans des ensembles professionnels) ont fait des études de
musique, ce qui les conduit a réagir négativement aux indications du chef de chceur, qu’ils
s’amusent a brocarder pour une interprétation a leurs yeux archaique et erroné scientifiquement.
Ils critiquent en partie parce qu’ils se sentent en concurrence : ils sont eux-mémes chanteurs
aguerris et ont leur propre vision de I’ceuvre, et sur des critéres techniques. Ils comparent
d’ailleurs ce chef luxembourgeois avec des personnalités auxquelles ils se référent comme
modele : Hervé Niquet est le directeur de 1’ensemble Le Concert Spirituel et Pierre Cao un chef

luxembourgeois, ardent promoteur de la musique vocale au Luxembourg et en France.
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Leur critique est aussi une facon de mettre en avant qu’ils ont eux-mémes chanté avec ces chefs,
une fagon pour eux de se distinguer au regard des choristes amateurs — dont ils font partie, car
ils ont chanté bénévolement — et de montrer une distance vis-a-vis du programme de ce concert.

€ 9
S

Le jargon utilisé (mettre les a la fin des temps ou apres) ne signifie pas grand-chose pour
des non-musiciens : ils sont en train de commenter 1’articulation du texte par rapport au rythme,
qui, il est vrai, est un paramétre essentiel dans la musique vocale. Selon eux, ce chef
luxembourgeois fait des erreurs (comme un tempo trop lent dont se moque Pascal : “je me
demande si a ce tempo-la les 2h (de concert) vont suffire” !) au regard de 1’histoire de I’art (la
musique du XVIlle siecle) et de considérations techniques. Bref, cette interprétation leur semble
anachronique. Pourtant le concert a eu lieu dans une grande salle et a rencontré 1’adhésion du
public luxembourgeois. Il s’agit seulement d’une discussion sur I’interprétation de I’ceuvre.
Mais cette situation reste intéressante parce qu’elle rend visible ce qui la maniére dont la

pratique du chant choral offre I’occasion pour ses amateurs, y compris a travers des situations

insatisfaisantes, de tester leur savoir de la musique.

4.2 Plaisir et transmission

Nous sommes allés a la rencontre des choristes en considérant le chant choral sous 1’angle de
sa pratique bénévole, dans le cadre d’une activité de loisir.

Nous avons reconnu I’existence de différents états de la pratique — il y a des choristes
expérimentés, et des jeunes et des adultes débutants —, de différents types de chorales
répondant a des golits musicaux tres divers, satisfaisant des motivations différentes et opérant
dans des cadres différents, religieux, scolaires, associatifs, professionnels.

Les portraits que nous avons proposés nous ont permis de confirmer cette diversité au plan de
I’investissement individuel, a travers la maniére dont les individus sont entrés en contact avec
le chant choral et s’y sont attachés et la configuration de leur pratique. Ces choristes montrent,
par leur trajectoire méme, les facons dont le gotit se construit entre opportunités, environnement
familial et plaisir personnel : le gotit est a la fois social et individuel, le plaisir n’est pas constant,
il se construit et les individus hiérarchisent leurs expériences. Les individus utilisent leurs
expériences comme baréme pour apprécier les suivantes : Myriam a eu ses plus grands
souvenirs de chant choral au cheeur universitaire de Lyon II ce qui lui sert encore d’échelle pour
savoir jusqu'ou on peut aller avec du chant choral ; Gabriel compare les ceuvres qu’il chante au
cheeur avec la musique métal qu’il écoute chez lui, etc.

Ces portraits vérifient I’impossibilité de parler d’une pratique conditionnée par le niveau

d’éducation de I’individu. Méme si celui-ci joue un rdle, I’offre de chant choral en région
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permet a de trés nombreux choristes qui n’ont jamais fait de musique et ne lisent pas, de le
pratiquer.

Cette offre est portée par des passionnés de chant choral qui chantent depuis longtemps, pour
lesquels le chant choral demande un engagement dans le temps et un échange avec d’autres
chanteurs. En circulant entre les ensembles, en sensibilisant leur entourage et en promouvant le
chant choral dans leur cadre professionnel, ces passionnés deviennent des médiateurs. Ils sont
a leur maniére des dispositifs de transmission du chant choral en région. Nous devons garder a
I’esprit leur présence et leur action de transmission, rendue invisible partiellement par 1’action

des institutions locales reconnues nationalement, et que nous allons maintenant observer.
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PARTIE Il : Faire chanter : les dispositifs de
transmission du chant choral
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Introduction

Dans la premicre partie, nous avions pris le point de vue de I’expérience des amateurs. Dans
cette deuxiéme partie, nous nous intéressons aux dispositifs de transmission du chant choral en
comparant les spécificités de différents dispositifs, du plus structuré au moins structuré. Pour
cela nous prendrons le point de vue des professionnels (chefs de cheeur, professeurs de chant)
qui y enseignent. Nous faisions 1’hypothése, qui se vérifie déja au travers des portraits des
amateurs, que chacun de ces dispositifs affecte le sens de I’activité : ¢’est-a-dire qu’un cours de
chant choral au conservatoire n’a pas le méme sens ni la méme finalit¢ que la répétition
hebdomadaire d’une chorale associative composée d’adultes volontaires et répond a des attentes
différentes. Lorsque les enfants sont jeunes, en particulier, leur inscription a pu étre choisie par
leurs parents qui sont les vrais usagers de 1’organisation (le conservatoire de musique par
exemple) et les enfants en sont les bénéficiaires puisque les cours s’adressent a eux. Dans cette
partie nous présenterons les dispositifs de transmission du chant choral du plus institutionnalisé
au plus libre : les chorales scolaires, le conservatoire de musique, la maitrise, ensuite des formes
associatives basées sur I’enseignement mutuel, ainsi que des dispositifs innovants comme des
cheeurs internationaux ancrés dans la grande région. Paradoxalement, le lieu le plus structuré
est aussi le plus récent, puisque le chant choral n’arrive dans les conservatoires de musique
comme enseignement spécialisé¢ qu’a partir des années 1990 1a ou les associations de chant
choral sont présentes depuis bien plus longtemps. Ces dispositifs sont également les lieux de
réalisation de leur passion, ou «vocation» pour chanteurs professionnels que nous

rencontrerons, et correspondent a différentes conceptions

Plus I’organisation est libre, disons autogérée et éloignée des institutions culturelles, plus on y
trouve des chefs de cheeur amateurs. Bien qu’il y ait des associations qui militent pour la
professionnalisation des chefs de cheoeur et nous en voyons les résultats, les chefs de choeur de
métier sont encore une minorité. Ces dispositifs sont également le lieu de réalisation de sa
passion des individus qui les dirigent, bien que, nous le verrons, les chefs de cheeur développent
une toute autre conception de leur activité et de leur fonction selon qu’ils soient professionnels

ou amateurs.
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1. Le cadre de I’enseignement public : 1’enseignement
artistique dans les colléges et les écoles primaires

La musique fait partie de I’enseignement obligatoire dans les établissements secondaires depuis
la [IIéme République, sous la forme d’un enseignement a minima. La chorale scolaire est un «
enseignement facultatif », encadré par les professeurs de musique et, a la différence du « cours
de musique » inscrit au programme, elle concerne des éléves volontaires. Le ministére de
1’Education nationale justifie leur soutient par leur capacité a cultiver des qualités humaines

223

comme la confiance en soi, « la formation de I’esprit »““° et a réaffirmé la demande de créer des

chorales scolaires a travers la Charte de Chant Choral et plus récemment par le « plan chorale

» annoncé par le ministre Blanquer fin 2017, mis en place a partir de 2018, et la parution d’un

1224

arrété au journal officiel*" avec le programme de cet enseignement. Le programme a été diffusé

aupres des personnels enseignants par la publication d’un livret « vadémécum, la chorale a

I’école, au collége et au lycée??®y.

1.11.’enseignement artistique au collége

L’établissement secondaire, collége et lycée, est donc le cadre premier de notre observation, de
par sa capacité a permettre au chant choral de toucher potentiellement 1’ensemble d’une
génération. Pour mieux comprendre ce dispositif, j’ai contacté une enseignante, Mme
Lindingre, membre de I’ALCEM, une fédération locale de chorales scolaires, et professeur de

musique dans un collége de la circonscription de Hayange.

Les professeurs de musique du secondaire ont un CAPES « d'éducation musicale et de chant
choral » et apprennent la direction de chceur dans le cadre de leur formation universitaire, de
fagon a pouvoir animer les chorales scolaires. Cette enseignante est de plus chanteuse lyrique
de formation. A la suite d'un baccalauréat général, elle entame une licence de musicologie sur
les conseils de ses enseignants, s’inscrit en classe de chant lyrique. Elle a chanté quelques
années a 1’opéra de Nancy avant d’enseigner dans ce colleége. En dehors des cours de musique
prévus dans la formation des éleéves, elle anime la chorale du collége — développée par son

prédécesseur et dont elle a repris la gestion lors de sa prise de poste —, un orchestre de jeunes

223 « Développement du chant choral a I'école », circulaire n® 2019-013 du 18-1-2019, publiée au Bulletin
Officiel de I’Education nationale. Voire également « vadémécum, la chorale a 1’école, au collége et au lycée »,
ministére de la Culture et de la Communication, Ministére de 1’Education Nationale, 2018

224 « Enseignement facultatif au collége, programme de chant choral », Arrété du 17-7-2018 - J.O. du 21-7-2018.
Dans ce nouveau programme, il est également demandé aux adolescentes d’apprendre des ceuvres « fondant la
citoyenneté républicaine et européenne » et de chanter aux cérémonies officielles de commémorations.

225 Vadémécum, la chorale a [’école, au collége et au lycée, ministére de ’Education nationale, 2018
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dans le méme collége, mais intervient en renfort dans une école primaire de la circonscription
pour aider un professeur des écoles a préparer un spectacle avec sa classe de CM2. Enfin, elle

prépare tous les ans, dans un lycée de Thionville, un groupe de bacheliers a « I’option

musique ».

Les objectifs fixés par le ministére sont de 2h hebdomadaires, ce qui peut étre difficile a
appliquer pour les établissements scolaires. L’enseignante a lutté pour obtenir une plage horaire
banalisée de 50 minutes par semaine pour que les collégiens puissent se rendre a la chorale.
Cela est dii aux contraintes qui s’imposent a ce collége : les emplois du temps sont faits en
fonction des horaires de bus dont dépendent absolument les ¢léves. Depuis 4 ans, I’enseignante
a tout de méme obtenu une plage horaire banalisée dans la semaine pour la chorale. Cette
chorale est un lieu de mixité sociale et un lieu d’initiation a la musique pour des jeunes qui
n’ont pas d’autres occasions pour pratiquer. Il y a une mixité sociale, car ces jeunes proviennent
de milieux différents, certains étant plus favorisés que d’autres. Pour la musique, cela change
peu de choses, étant tous « non-lecteurs » (c’est-a-dire n’ayant aucune formation musicale
antérieure), mais les différences apparaissent pour la préparation des concerts. Dans ce cas,
I’enseignante fait appel a la solidarité entre familles ou au fonds social collégien pour niveler
les inégalités :

« Les places sont en préventes (...) nous, ¢a nous permet de savoir si on aura du monde ou
pas. Il y a des jeunes qui disent « moi je ne sais pas si je pourrais venir, parce que ce mois-
ci c’est compliqué » ; 1a ca fait un petit mal au cceur, donc je vais voir la gestionnaire pour
voir si on peut se débrouiller pour essayer de prendre en charge une ou deux places sur le
fonds social. Ou alors quand on dit « voila, i/ faudra mettre un bas de noir ou foncé et un
haut blanc », il y a des gamins qui n’osent pas dire, mais qui n’ont pas?®. »

La mixité est également présente — et cela vrai pour les autres cheeurs d’enfants — au niveau des
tranches d’age. Ces jeunes qui sont toute 1’année séparés par niveaux et par classe, se cotoient
enfin a la chorale. Sur le plan musical, ils sont amateurs de musique actuelle et leur enseignante
— qui était chanteuse lyrique avant de préparer le CAPES — s’emploie a faire des arrangements
musicaux pour le cheeur, en fonction de ses caractéristiques : a cet age, il n’y a pas de ténors et
basses donc ils chantent tous a « voix égales ». Ces jeunes ne lisant pas la musique,
I’apprentissage des chants passe par 1’oralité, mais leur enseignante prévoit un échauffement et
des conseils de technique vocale en début de séance. A I’inverse des cours de chant choral qu’il
peut y avoir dans les écoles de chant, il n’y a pas d’exigence de niveau :

« La chorale est ouverte a tout le monde, je n’ai pas envie de faire une chorale élitiste. J ai
envie d’emmener les gamins d’un point A & un point B et si le point B c’est « je chante un

226 Entretien avec Fabrienne Lindingre, professeur d’éducation musicale et de chant choral, circonscription de
Hayange.
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peu moins faux qu’en début d’année », ¢’est génial ! Aprés que le résultat qualitativement
ce ne soit pas trés intéressant, ben ca ... ca m’est complétement égal. Ce qui m'intéresse,
moi, ¢’est le chemin parcouru entre le début et la fin??’, »

La chorale produit chaque année un spectacle, en partenariat avec d’autres colléges du secteur
et/ou avec des publics empéchés, comme 1’inclusion d’enfants malentendants pour signer les
paroles de chansons. Le public est surtout un public familial :

« Un public de parents. Notre public est vraiment trés populaire... dans le sens ou ce n’est
pas un public qui se tient super bien, assis sur la chaise et qui ne bouge pas : ¢’est un public
qui participe, mais qui est vrai, ¢’est-a-dire qui est la, content d’étre 1a ... Il ne vient pas la
pour faire plaisir : il vient 1a pour se faire plaisir et pour faire plaisir a son enfant, mais pas
« parce que c’est bien vu de se retrouver a cet endroit-1a », c’est un public trés chaleureux.»

Il y a des regroupements de chorales scolaires, a I'échelle locale et nationale. Cette chorale fait
partie d’une fédération de chorales scolaires, la FNCS, et localement de 1’association (elle-
méme affiliée a la fédération) ALCEMS. Ces adhésions facilitent le démarchage des salles de
spectacle, leur permettent d’avoir un partenariat avantageux avec la SACEM et d’amortir
collectivement les frais pour les concerts :

« Est-ce que c’est vous qui avez créé cette chorale ?

— Non. On va dire que dans tous les colléges de France il doit y avoir une chorale, qui est
plus ou moins développée. Dans ce collége, la personne qui partait en retraite avait déja
une chorale, une trés grosse chorale, ce qui m’a d’ailleurs donné envie de venir, ¢’est pour
¢a que j’ai entre autres demandé ma mutation ici. Voila.

— Parce que ¢a vous intéressait la direction de chceur ? Parce que vous étes chanteuse a la
base. Ah... ! (Elle commence a rire pour indiquer du 2d degreé)

— Alors oui, mais ¢a ne va pas étre politiquement correcte ce que je vais dire ! ¢a m’intéresse
parce que je trouve que c¢’est un moment qui est chouette, les enfants ont choisi de venir a
la chorale donc c’est plus détendu qu’en cours, il n’y a pas de gestion de classe a faire,
parce que les gens ont choisi d’étre 1a. Je dirige correctement, je crois, mais c’est un tel
investissement que si on me disait demain « il y a plus moyen de faire chorale », je dirais
«ouf ! » parce que c’est tellement de travail, vraiment beaucoup, beaucoup de travail. En
amont, parce qu’il faut choisir le répertoire, qu’une fois qu’on a choisi le répertoire il faut
bien souvent arranger le répertoire parce que souvent il faut adapter pour la chorale, et puis
il faut se réunir avec les collégues. La semaine prochaine, on va se réunir, on se réunit 6
fois par an, la réunion dure trois heures, ¢a prend du temps ! Aprés les journées de répétition
avec 250 gamins, ¢’est super fatigant, ¢a demande beaucoup d’énergie ! Apres je sais que
¢a vaut le coup ! »

Méme si Fabienne a souhaité diriger la chorale de college elle continue de le faire malgré la
fatigue et I’investissement que cela demande. C’est une fagon de montrer que la direction de
cheeur est en engagement en soi et ne peut pas €tre pris a la légere. La réussite du spectacle est
¢galement une forme de reconnaissance et de gratification dans ce que cela apporte, aux enfants
et a leurs familles. Sur ce point, elle rejoint Mme S, enseignante en cycle primaire a Metz, qui

expliquait que bien que le ministére de I’Education nationale demande la création de chorales

227 Tbid

155



scolaires, « tout repose sur de 1’huile de coude »??®

et empiete sur le temps personnel des
enseignants pour la préparation des spectacles. Les gratifications sont importantes de par le
succes du concert (« c’est génial » !) et les bienfaits pour les jeunes choristes. Si bien que malgré
les promesses qu’elle se fait elle-méme de ne pas recommencer 1’année suivante... :

« Chaque fois le jour du concert je me dis « mais c’est génial ! » et chaque fois je me dis
je recommencerais plus a la rentrée, et allez! On recommence ! Mais franchement c’est
vraiment beaucoup d’énergie !

— Mais qui reprend I’initiative chaque année ? C’est vous ?

— Ben c’est moi bien siir ! (Rires), mais oui parce que je me dis « Allez, c’est bien ! » et
c’est vrai que c’est bien ! Voila quoi ! »

Le checeur étant composé de jeunes gens, elle doit également arranger les chants pour ce cheeur
donc en fonction de 1’age et de ’expérience de ces choristes. En effet, a cet age les enfants
chantent tous « a voix égales ». En raison également de leur niveau, ou de leur expérience de
chant, la différence entre les voix aigués et graves (méme s’il n’y a pas de vraie voix grave dans
le cheeur, il s’agit plutot d’une différence entre soprane 1 et soprane 2) se fait non selon la voix
des enfants, mais suivant qu’ils aient trouvé ou non leur voix de téte. A cet age-la, tout le monde
est soprano :

« On va dire que globalement, je dirais 1/4 — 3/4 voire 1/5 — 4/5... beaucoup de filles, trés
peu de garcons. (...) J’ai peu de gargons de 3° qui vont a la chorale, et quand j’en ai, ils
n’ont pas tous mué. La voix n’est pas compleétement installée dans les graves. On ne fait
pas de 4 voix. On fait du 2 voix, 3 voix, et a voix égales. Les gamins ils peuvent passer de
la voix grave a la voix aigu€ ce n’est pas... ils ne savent méme pas s’ils ont une voix grave
ou une voix aigué. On va dire ceux qui chantent aigu, c’est parce qu’ils arrivent a se servir
de leur voix pour chanter dans les aigus tout simplement. Il n’y a pas de véritable alto... ce
sont des enfants. »

La composition du chceur correspond a I’observation nationale des chorales scolaires qui sont
fréquentées par une grande majorité de filles. Cela est sans surprises au regard du fait que la
participation des femmes a la vie artistique et culturelle est plus importante que celle des
hommes. Du point de vue artistique, le chceur est donc composé de voix aigués. La voix change
avec 1’age et le genre, en particulier a la puberté ou les individus passent de leur voix d’enfant
a leur voix d’homme ou de femme. Ces choristes étant trés jeunes et prépuberes, ils ont leur
«voix d’enfant » et garcons et filles peuvent encore chanter « & voix égales »??°. Dans ce
groupe, la différence entre ceux qui chantent « aigu » ou « grave » se fait sur un critére

technique : entre ceux qui ont trouvé leur « voix de téte » (« ceux qui arrivent a se servir de

228 Entretien informel avec Mme S, professeur des écoles, responsable classes CHAM cycle primaire.
229 On dit d’une musique qu’elle est écrite « a voix égales » quand elle est écrite a plusieurs voix, qui sont
chacune dans la méme tessiture.
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leur voix ») et ceux qui ne le peuvent pas. Les enfants ont appris a chanter seuls, en

autoapprentissage et par la pratique, car ils ne regoivent pas ici de cours de technique vocale.

1.2 Travailler le chant choral avec des collégiens

A la téte d’une chorale de collége, cette cheffe de cheeur se retrouve face a un public jeune,
amateur de musique actuelle et pour la plupart non-lecteurs, c’est-a-dire qu’ils ne lisent pas du
tout la musique et seuls quelques-uns savent jouer d’un instrument. Dans ce cas encore, leur
connaissance des instruments semble rudimentaire :

« Et vos jeunes dans la chorale du collége, ils jouent d’un instrument ? C’est des jeunes
qui sont musiciens ?

—Pas beaucoup... ce n’est pas une population... Enfin il y a des gamins qui jouent de la
musique, mais on va dire que sur la population de Fontoy... [silence] Je vais peut-&tre dire
1/20 ? Et puis faut voir : il y a des gens qui vous disent « je joue d’un instrument ». Bon
d’accord, mais qu’est-ce que ¢a veut dire ? J’ai un piano chez moi et j’appuie sur les
touches. Ah ! Est-ce que c¢a veut dire jouer d’un instrument finalement ? Des fois, les
gamins ils ont ’impression de savoir jouer d’un instrument et en réalité ils ne savent pas
faire grand-chose, a part appuyer sur une touche ou gratter une corde de guitare, mais ¢a ce
n’est pas jouer d’un instrument.? »

Selon cette enseignante, une infime minorité de ses éléves joue d’un instrument, ce qu’elle ne
consideére pas comme €tant une grande maitrise de I’instrument, mais certains sont initiés a
instrument de musique quand ils ont chez eux un piano ou une guitare. Elle a mis en place
¢galement un orchestre dans ce collége et les jeunes éléves sont tout de méme intéressées
d’apprendre a jouer de la musique et ont rejoint 1’orchestre sans avoir une grande expérience :

« Alors curieusement, parce que je fais aussi un ensemble instrumental dans mon collége,
facultatif aussi, alors il y a beaucoup de gamins qui ne sont pas du tout musiciens qui ont
envie de s’inscrire parce qu’ils ont envie de jouer .... Voila. Mais j’ai quand méme de bons
musiciens. »

Cela montre également le role des orchestres et chorales de collége dans 1’initiation a la musique
aupres de publics qui souhaitent avoir une pratique collective. Pour cette chorale cependant,
contrairement a d’autres choeurs avec un public lecteur, il n’est pas possible de travailler sur
partition, donc I’apprentissage des chants se fait autrement. Seule la cheffe de cheeur a une
partition ou une grille d’accord pour accompagner les choristes :

« Comment vous faites pour leur apprendre de nouveaux chants ?

— Alors je ne suis pas super bonne pianiste... En fait, je ne lis pas une partition de piano
parce que je suis incapable de mettre les deux mains ensemble. Mais souvent... ¢a
dépend ! Quelquefois, j’ai une partition parce que ¢a m’aide. Des fois je n’ai pas besoin
de partitions parce que je connais les chants donc j’ai juste ma grille d’accords, et je
chante et je leur fais répéter les paroles.

— Etles jeunes, ils ont une feuille, une partition ?

230 Entretien avec Mme Lindingre, op cit
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— Alors, je projette sur le mur les paroles. Ah non, eux ils n’ont pas la partition ! Non,
eux ils ne lisent pas les notes de musique. »

Elle a appris la direction de cheeur a la fois pendant sa formation a I’université — puisqu’elle a
pass¢ un CAPES d’éducation musicale et de chant choral, par imitation grace a sa propre
expérience en tant que choriste a ’Opéra, et enfin sur le terrain pour adapter son approche au
public qui est le sien. Se comparant avec d’autres chefs de cheeur, elle estime que son approche
n’est pas « académique », car elle emprunte bien des gestes « académiques » avec des gestes
qui lui sont propres (elle dit plus « imagés ») et adaptés aux jeunes choristes. Ces derniers en
effet ne sont pas musiciens et ne sauraient pas suivre une direction plus « académique ». En
réalité, la direction est toujours imagée : les « gestes » sont des manicres de communiquer des
reperes, des intentions, mais constituent dans tous les cas un langage commun entre le chef de
cheeur et les choristes. Elle parle de geste « académique », car, il y a des facons de faire, des

231

techniques qui sont enseignées dans les cours de direction”>" et pour se distinguer des chefs de

cheeurs plus spécialistes, car une avec une bonne technique, les chefs de chceurs peuvent
communiquer des informations différentes simultanément (indiquer une fin de phrase a un
pupitre et un départ a un autre au méme moment, par exemple ; ou un départ et une nuance,
voire assister entierement le cheeur et indiquer les rythmes, les respirations). La maitrise
parfaite, professionnelle, des techniques de direction n’est pas nécessaire pour animer et
coordonner un groupe de choristes. Il suffit comme elle 1’explique de gestes « parlants ». Les
acteurs sont pragmatiques dans leurs actions, et cherchent avant tout I’efficacité. Cette personne
n’est cependant pas novice en direction de cheeur. Elle a bénéficié de sa propre expérience de

chanteuse et des cours donnés a 1’université :

« Est-ce vous avez suivi une formation a la direction ? Comment vous avez appris ?2%

— Alla fac ! En musicologie on était... mais en fait mon dipléme exact c’est « professeur
d’éducation musicale et de chant choral, ¢’est-a-dire on a vraiment une formation de
direction. Alors apres, moi je suis sortie de la fac j’avais une direction plus ou moins
on va dire heureuse ou malheureuse, en tout cas.... Enfin, ¢a n’a rien a voir... J’ai des
copains qui sont chefs de cheeur, chefs d’orchestre, je ne connais pas du tout toute cette
technique-la ! Et on va dire ma direction elle est pas du tout académique ! C’est-a-dire
oui j’ai des gestes qui sont des gestes de direction académiques, mais aussi beaucoup
de gestes qui sont plus imagés parce que les gamins... de savoir que le ler temps il est
1, Ie 2e temps il est 1a. .. ils s’en foutent un peu. L’essentiel ¢’est que quand je leur fais
signe de démarrer, ils démarrent et ils comprennent. Alors on s’aide de gestes
académiques, et des fois des gestes pas académiques et qui sont plus parlants... et pour
eux, leur donnent plus envie de démarrer, de faire plus fort, moins fort. »

231 Voir par exemple Pierre Cao, technique de la direction chorale, Lyon : Editions A Cceur joie, 1985, 31p
232 Entretien avec Mme Lindingre, professeur d’éducation musicale et de chant choral, collége public,
circonscription de Hayange.
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1.3L’enseignement artistique au primaire : « 123 chorale », le cas du
spectacle scolaire comme dispositif de formation des éléves et de leurs

enseignants

Les établissements secondaires peuvent s’appuyer sur le « professeur d’éducation musicale et

de chant choral » pour diriger la chorale. La situation est différente pour les écoles primaires,
dont le fonctionnement repose sur la polyvalence du professeur des €coles or celle-ci n’est pas
absolue. Des dispositifs existent pour la formation des professeurs des écoles a la direction de
cheeur : la présence du chant choral a 1’école est notamment renforcée par le role des conseillers
pédagogiques départementaux arts et culture dans les académies?, et les Missions-Voix quand
il y en, les accompagnent également dans ces démarches.

Dans ce paragraphe, nous observons un exemple de collaboration entre 1’académie Nancy-
Metz, représentée Elisabeth Bock, conseillére pédagogique musique et danse, et I’INECC -
Mission Voix Lorraine, représentée par son directeur Tristan Krenc pour un concert donné le 18
juin 2019 a I’Arsenal de Metz. Ce concert est plus qu’un spectacle scolaire, mais un dispositif
de formation pour soutenir les chorales scolaires, dans le cadre du « plan choral®®® » initi¢ par
le ministére de I’Education nationale en 2017, en lien avec les Missions-Voix qui sont les
interlocuteurs des politiques culturelles du chant choral en région. Le spectacle réunissait 22
classes de 6 écoles primaires de Moselle, et autant d’enseignants, accompagnés par 3
« dumistes », c’est-a-dire des musiciens-intervenants. Il ne s’agit pas du spectacle de fin
d’année traditionnel, mais d’un dispositif expérimental qui sert a former les enseignants, et par
la réussite de I’événement, a convaincre enseignants, parents et enfants de la valeur de ce type
de production. Cette collaboration s’inscrit dans le cadre du « plan choral » négocié par le
ministére de I’Education nationale et le ministére de la Culture et de la Communication, en lien
avec les Missions-Voix qui sont les interlocuteurs des politiques culturelles du chant choral en
région. Le dispositif a permis également I’emploi de 3 « musiciens intervenants » (aussi connus
sous le nom de « dumiste », d’apres leur « dipldme du musicien intervenant ») pour soutenir les

professeurs des €écoles dans la préparation de leur classe. Voici la présentation de I’évenement

pour le public :

« Les ministéres de 'Education nationale et de la Culture ont identifié la pratique artistique
musicale comme étant une priorité nationale, notamment via le plan choral a I'école. Cette
mobilisation commune a pris acte sur le territoire mosellan tout au long de I'année et a été
notamment portée par 'INECC Mission Voix Lorraine en partenariat avec la Direction des
Services Départementaux de I'Education nationale de la Moselle, via le projet musical
"1,2,3 chorale". Cette action s'appuie sur le répertoire du CD "Chanterelle", outil

233 Vademecum, pour [’école de la confiance, la chorale a I’école, au colleége et au lycée, Paris : ministére de la
Culture, ministére de I’Education nationale, 2017
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pédagogique qui permet aux enseignants du département de disposer d'un répertoire vocal
de qualité et d'un accompagnement pédagogique complet pour 'éducation musicale des
¢léves, de la maternelle au college.

Depuis le mois de janvier, des éleves de 22 classes des écoles élémentaires de Florange,
Folschviller, L'Hopital, Lorry-lés-Metz, Metz et Montigny-lés-Metz ont développé ce
projet sous la conduite de leurs enseignants et d'une musicienne intervenante associée selon
les secteurs. Au total, "1,2,3 chorale" regroupe 22 enseignants et 3 musiciens intervenants
autour de 504 éléves.?* »

Les musiciens intervenants étaient également présents lors de la répétition générale a laquelle
j’ai pu assister. Il s’agit donc de la derniére répétition avant le concert. En arrivant, je découvrais
que la maitrise participait aussi, bien que leur nom n’apparaisse pas sur le programme. Le chef
de chceur croyait que j’étais venue pour participer, mais cette fois j’avais été invitée par le

directeur de la Mission-Voix qui voulait me montrer ce dispositif innovant.

Les enfants, leurs enseignants et accompagnateurs, et a 1’exception de la maitrise, représentent
leur école d’origine par un t-shirt de couleur — une couleur par école. Les maitrisiens sont
beaucoup moins encadrés que les autres, car ils sont un peu a part dans ce programme qui
concerne des écoles primaires, et habitués a chanter en public. Pour les scolaires en revanche,
c’est une premiere. Ils répetent également des choses qui seraient occultées avec un groupe plus
confiant pour s’habituer a la scéne : la premiére demi-heure de la répétition n’aura servi qu’a
répéter les entrées et sorties des enfants de la scene. Les plus petits trouvent le temps long,
surtout qu’ils ne chantent pas encore. La conseillere pédagogique les encourage au micro :
« allez | Courage les enfants ! c’est le moment difficile, apres on va chanter. ». C’est le signe
aussi que les enfants adherent au spectacle : ils veulent chanter, le reste les ennuie. Les
chansons, extraites du répertoire des Chanterelles?®, leur plaisent : ils chantent avec conviction
et ceux qui ne chantent pas, écoutent et applaudissent les autres. Les différentes écoles ont
préparé des chants seuls. Dans ce cas le groupe d’enfant concerné s’avance au milieu de la
sceéne, et les autres restent assis. Les enseignants sont autant destinataires de ce spectacle que
leurs ¢leves : ils dirigent la musique, avec plus ou moins d’expérience. Cela se voit a la gestique
mélant de véritables techniques de direction et des gestes moins académiques, mais « parlants ».
Une enseignante a trouvé la solution de danser 1égerement au lieu de diriger avec les mains :
cela fonctionne, les enfants sont en rythme et comme elle ajoute des gestes tres expressifs ils

font les nuances qu’elle indique, par mimétisme.

234 Texte de présentation du concert dans le programme adressé au public
235 Chansons sélectionnées par les Conseillers Pédagogiques en Education musicale de Moselle, dans le cadre
de la « Charte de développement des pratiques vocales et chorales ».
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Le spectacle scolaire : 123 chorale

ci-dessus : les enfants de 123 chorale lors de leur répétition générale, a I'Arsenal - Cité
Musicale Metz. Chaque couleur de t-shirt représente une école. Au milieu la
coordinatrice. A droit des accompagnateurs © photo de l'auteur.

ci-dessus : épétition de la maitrise. Ils sont en train de répéter des extraits de la
Librairie de Monsieur Jean, de Julien Joubert, qu'ils chanterons lort du concert avec
les scolaires.. Le chef de cheeur dirige la répétition depuis le piano. Le directeur
adjoin a la partition sur une tablette et dirigera les enfants lors du concert. © photo
de I'auteur

Figure 3 Le spectacle scolaire 1 2 3 chorale
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A la fin de la répétition, la conseillére pédagogique, qui coordonne 1’événement, donne de
derniers conseils aux éléves scolaires et leur présente la maitrise qui répétera juste apres eux.
Et en effet, M. Bergossi et les enfants attendaient la fin de la répétition des scolaires pour revoir
leurs chants. L’observation suivante peut préter a sourire, car les enfants sont confrontés a un
imprévu : ils ne connaissent pas tous les chants, alors qu’il ne reste que quelques jours avant le
concert ! Le chef de cheeur, Christophe, découvre cela au méme moment qu’eux. Il tente de les
conforter en leur rappelant qu’ils seront aidés pendant le concert : « c’est sur bande-son ! »,
c’est-a-dire que les notes leur seront données par 1’accompagnement audio, et « ¢a se déchiffre,

il y a 4 notes », autrement dit, c’est facile :

« Observation 13 juin 2019. Arsenal de Metz, Plateau Grande Salle. Pendant la
répétition, Christophe navigue d’un groupe de maitrisiens a 1’autre pour vérifier qu’ils
connaissent les chants. Ils sont dispersés dans les gradins pour écouter la répétition des
scolaires. Quelques jeunes sont sceptiques et il les rassure plus ou moins : « mais si on l’a
déja lu | Et ¢’est sur bande-son... Ah, vous n’étiez pas la ? Ca se déchiffre, il y a 4 notes,
faut juste les mettre dans le bon ordre », et comme il tient une feuille avec le planning, il
leur redit I’ordre des chants, en précisant « on chante a la fin. Vous aurez une salle dans les
loges, je vous montrerai, et on répétera la ». Quand il retourne s’asseoir dans la salle, les
jeunes maitrisiens chantonnent un peu pour réviser les chants par eux-mémes. Pendant ce
temps, les primaires ont répété leur sortie de scéne puis les lumiéres baissent et une musique
festive sort des amplis : ils répétent leur entrée de scéne en dansant en file les uns derriére
les autres et rejoignent leur place sur les gradins. La conseillére pédagogique reprend le
micro et les félicite (« un grand bravo ») avant de leur expliquer qu’il ne faudra pas parler
ce soir, et qu’on ne peut pas s’applaudir soi-méme, ¢’est le public qui applaudit. En effet,
les enfants se sont tous applaudis eux-mémes en entendant « bravo ». Je les trouve mignons
pourtant, les instituteurs font beaucoup de discipline pour obtenir le silence, les empécher
de bavarder avec le voisin (« il faut se taire ! »), alors qu’il y a beaucoup de bruit dans la
piece, indépendamment d’eux. L’organisatrice elle-méme parle dans un micro qui résonne,
il y a la bande-son derriére chaque chanson. Des adultes bavards et stressés veulent le
silence autour d’eux et préféraient s’entendre, mais ce n’est pas leur spectacle. »

Les scolaires spontanément s’applaudissent eux-mémes lorsqu’ils entendent « bravo » : ce
moment est festif pour eux et ils montrent leur joie de participer. Tout cela pourrait étre un jeu.
Les enseignants leur répondent par de la discipline et rappellent le cadre : si bien que les
applaudissements ne deviennent une expression de gratitude, mais une action a faire au bon
moment. Nous pouvons voir cela comme une expression de leur plaisir a participer, mais aussi
la confrontation entre deux cadres : un cadre festif, celui du spectacle, et celui plus forme du

formel de I’exercice scolaire.

Le dispositif que nous venons de décrire valorise les qualités d’encadrement des adultes. La
réussite des enfants démontre, aupres des parents, la réussite des efforts faits pour organiser
I’éveénement. Une maman d’¢éléve me parle du « beau rendu final » par les chants et les tenues

colorées des choristes. Les couleurs permettent aux parents d’identifier plus facilement leur
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enfant sur scene en identifiant I’école. Ces événements exceptionnels servent autant a répondre
aux objectifs de 1’enseignement artistique dans les écoles, qu’a montrer aux parents le résultat
de l’investissement de chacun. Du point de vue des organisateurs (INECC Mission-Voix
Lorraine et I’Académie Nancy-Metz), cela répond aussi au besoin de formation des professeurs
des écoles, de facon a ce qu’ils puissent organiser a I’avenir de tels événements seuls. Il s’agit
de faire de la formation de formateur pour les rendre aptes a enseigner la musique, sans faire

des enfants des techniciens.

1.4Syntheése

Les deux études de cas que nous venons de voir dans ce chapitre montrent la traduction des
objectifs d’enseignements artistiques le contexte scolaire, le collége et le primaire. Les
professeurs de musique dans le secondaire sont formés a la direction de cheeur et peuvent servir
de ressource dans leur collége, tandis que les professeurs des écoles peuvent avoir besoin
occasionnellement d’accompagnement. Nous pouvons nous demander également si ces
chorales scolaires sont de véritables « chorales », car elles ne sont pas créées par les jeunes eux-
mémes, mais proposées par les enseignants, qui eux-mémes suivent les attentes du Ministere
de ’Education Nationale. Le chant choral devient une discipline scolaire alors qu’il est ludique
et créatif dans son essence. Le spectacle scolaire en primaire réunit des éléves « captifs »
entrainés dans I’événement en méme temps que toute leur classe, sans 1’avoir choisi. La
situation est différente pour les éleves du collége qui adhérent volontairement a la chorale, dont
I’enseignement est facultatif et n’est pas évalué. L’exemple de cette chorale de collége montre
¢galement D’investissement des jeunes qui sacrifient leur pause déjeuner. Il y a un
investissement avéré de leur part. Comme elles sont proposées dans le cadre de 1’enseignement
général, ces chorales ont également vocation a permettre un enseignement musical égalitaire, a
tous les enfants d’'une méme classe d’age, sans distinction de genre ou d’origine sociale. Cet
enseignement est gratuit pour les éléves, mais non pour I’Etat et les établissements scolaires qui
prennent en charge les salaires des professionnels qui en ont la charge. Nous voyons que
ponctuellement, I’emploi de musiciens intervenants est utile, car ces personnes apportent leur
expérience pour soutenir les enseignants. Le chant est une activité artistique par nature
collective, qui sert d’outil a 1’enseignement artistique dans les écoles, mais aussi de
développement personnel et un moment festif pour les jeunes qui y participent et leur famille.
Le succes du concert démontre que 1’investissement en valait la peine : parents, enseignants,
enfants ont pu éprouver par eux-mémes le plaisir du spectacle, quand bien méme cela arrive

dans le cadre scolaire. L’école est prise dans un paradoxe qui est celui d’utiliser les arts comme
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vecteur de démocratisation culturelle, tout en « disciplinant » les disciplines artistiques par le
sérieux scolaire®®. Les chorales scolaires sont une tentative pourtant de sortir ’art du cadre
rigide du cours de musique — ce qui apparait dans I’échange avec Mme L qui apprécie justement
la liberté de ton de la chorale par rapport au cours de musique obligatoire —, en proposant une

activité récréative dans le temps scolaire et hors les murs lors du concert.

Enfin, les cadres sociaux n’ont de sens que part ’'usage qu’en font les individus en situation.
Mme Lindingre adapte par exemple adapte le programme de la chorale aux styles musicaux des
adolescents qu’elle cotoie, elle adapte également 1’apprentissage de la musique a leur niveau.
Dans ce cas, la technicité et la connaissance de 1’histoire sont du c6té des professionnels qui
encadrent 1’activité : les choristes en ont moins besoin, car 1’activité est organisée pour eux, et
c’est justement par la médiation de leur enseignant qu’ils vont parvenir a chanter
collectivement. Si les chorales de collége sont encadrées par des enseignants spécialisés, il n’en
va pas de méme pour les chorales dans le cycle primaire ou les enseignants ne sont pas toujours
bien formés pour cela, alors que le ministére encourage également la création de chorales en
primaire. L’objectif de ces chorales est I’éducation artistique et culturelle dans I’enseignement
général, dont les enfants sont destinataires. Si1’école valorise les enseignements artistiques, en
particulier la musique, c’est par son caractére collectif qui est conforme aux valeurs du systéme
scolaire. La valorisation du « talent ou bien encore la justesse?®’ » dans les enseignements
artistiques serait réservé au conservatoire de musique. Dans le chapitre qui suit, nous
observerons le fonctionnement d’une classe de chant choral dans le cadre d’un enseignement

spécialisé, délivré par le conservatoire a rayonnement régional.

236 Claire Lemétre. « Enseigner le théatre. Entre travail et jeu, l'espace des malentendus », in Patrick Rayou éd.,
Aux frontieres de [’école. Institutions, acteurs et objets. Paris : Presses universitaires de Vincennes, 2015, pp.175-
192

237 Claire Lemétre, Op cit.
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2. Le cadre de ’enseignement public : le conservatoire de
musique

Certains conservatoires de musique proposent un enseignement spécialisé du chant choral a

destination des enfants et adolescents. Cette classe est différente de « la chorale » comme
enseignement complémentaire dans la formation des jeunes instrumentistes, et constitue un
préalable a «la classe de chant» lyrique, destinée a de jeunes adultes. Cette forme
d’enseignement, bien que la plus institutionnalisée, car elle est organisée sous forme de cursus,
est aussi la plus récente. A Metz, la classe de chant choral, nommée « dominante chant choral »,
a été créée en 1996 par I’actuelle responsable du département voix, Mme Hoerner. La date de
création parait récente, mais s’inscrit dans le mouvement de modernisation de 1’enseignement
musical, et du renouveau de 1’intérét pour le chant choral observé en France dans les années

1980.

Cette classe s’inscrit dans le « département voix » qui délivre d’autres enseignements de chant,
a des ¢éleves adultes. La particularité des éléves inscrits en « dominante chant choral » est qu’ils
ont des cours de chant plus soutenus que leurs camarades. Cet enseignement repose sur des
qualifications et des cursus bien définis, exemplaire de I’application d’une rationalité technique
a ’enseignement du chant choral. La spécificité de cette classe par rapport a d’autres chorales,
c’est qu’elle délivre une fagon particuliérement structurée de transmettre le chant choral, sous
forme de cursus. Elle est également prise dans une tension entre, d’une part, dispenser un
enseignement spécialisé de haut niveau, et d’autre part, de répondre a une fonction civique de
former de futurs citoyens capables de participer a la vie artistique, avec des mécanismes de

sélection qui empéchent de toucher tous les publics.

2.1Le conservatoire de musique comme équipement d’apprentissage
technique

« Cursus voix », « filiere-voix » : a partir des années 1980-90, nous voyons apparaitre dans les

conservatoires de musique un enseignement spécialisé du chant pour enfants et adolescents. Cet
enseignement est distinct de la classe de chant lyrique, réservée aux jeunes adultes, ainsi que
de Iactivité collective « chant choral » proposée & tout enfant inscrit au conservatoire. A Metz,
cette classe de chant choral s’appelle « parcours dominante chant choral », ce qui indique que
le chant choral la matiére principale des enfants qui y participent, 1a ou d’autres auraient choisi
un instrument ou un cours de danse. Ces enfants suivent un cursus avec plusieurs cours : des

cours de technique vocale, de déchiffrage, de polyphonie, de théatre, d’instrument de musique
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(piano complémentaire par exemple) et de formation musicale (c’est le nom des cours de
« solfége »). La valeur pédagogique de ces classes est réaffirmée en 2014 par le Schéma

National d’Orientation Pédagogique des Filieres Voix :

« Bien qu’il soit d’usage de considérer la voix comme le premier instrument de tous, celle-
ci est plus rarement pergue comme pouvant constituer, pour les éléves qui en feraient le
choix, le vecteur principal de formation du musicien notamment dans le cadre d’une
pratique collective et polyphonique intégrant pleinement la réalité de I’enseignement du
chant. Dans cette perspective, la mise en place et la structuration d’une filiére voix au sein
des établissements d’enseignement artistique se révélera particulierement efficiente et
permettra d’appréhender, dans sa globalité, un parcours complet de formation pour les
éléves chanteurs?® ».

Dans les conservatoires, en dehors des filiéres voix, le chant n’est enseigné qu’a un public
adulte au contraire des autres instruments de musique que les éléves peuvent étudier ou
pratiquer sur plusieurs années.

Les filieres voix permettent aux chanteurs d’avoir un enseignement spécialisé de I’enfance a
I’age adulte. Spécialisé, c’est-a-dire approfondi par rapport au chant choral obligatoire (les
jeunes ¢€leves instrumentistes font également du chant choral en 1¥ cycle, non par choix, mais
parce que c’est prévu dans leur formation), ou de loisir. Le chant choral est effectivement une
option de pratique collective obligatoire dans certains cursus : au conservatoire de Metz
notamment, tous les ¢éléves de 1°" cycle ont des ateliers de chant choral, et le cheeur d’adultes
regroupe encore les €leves du cours de direction de cheeur, les éléves de la classe de chant
lyrique au co6té d’adultes et d’étudiants volontaires. L’investissement des choristes n’est donc
pas le méme puisque les éleves des filieres voix ont demandé spécifiquement a s’inscrire dans
une formation ou ils font de la voix leur instrument principal. Elles sont encadrées notamment
par le Schéma national d’orientation pédagogique de I’enseignement initial de la musique®®.
Celui-ci préconise que ces filieres deviennent dans ces conservatoires, des « poles ressource de
la voix » avec des ouvertures envers les éléves d’autres cursus, notamment en danse ou en
théatre :

« La pratique vocale est présente sous de multiples formes au sein des établissements et
elle concerne trés souvent des €léves qui poursuivent également un cursus instrumental.
Par conséquent, 1’organisation d’une filiére voix ne doit pas se traduire par la mise en place
d’un parcours trop exclusif ou rigide et il conviendra d’envisager toutes les formes de
passerelles possibles avec les autres parcours de formation proposés.?4y.

238 Schéma national d’orientation pédagogique de l’enseignement initial de la musique, Fiche pédagogique
cursus vocaux et filieres voix, Paris : ministere de la Culture et de la Communication, juin 2014.

239 « Schéma national d'orientation pédagogique de l'enseignement initial de la musique, op. cit.
240 Ibid.
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Bien que ce document soit publi¢ en 2014, il vient confirmer 1’existence de filieres voix qui
pouvaient exister bien avant dans les conservatoires. Celle de Metz, créée a la suite de celle de
Strasbourg date de 1996.

Suivant ces principes, le département voix encadre la classe « dominante chant choral », mais
aussi des cheeurs d’enfants dans lesquels peuvent chanter les €léves inscrits dans d’autres
cursus, et le recrutement de cette classe permet que des €éléves puisque s’y inscrire qu’ils soient
en horaires traditionnels, ou en classes « CHAM » comme nous le verrons. Les horaires sont

pensés pour une plus grande accessibilité.

Les filieres voix proposent une formation en 3 cycles, qui se concluent par I’obtention d’un
CEM (Certificat d’Etudes Musicales) pour voix d’enfants et adolescents. Ce diplome atteste de
la fin de la formation, et permet a 1’¢é1¢ve de faire une transition, selon son age et son ambition,
avec la classe de chant, la classe de direction ou une université. [ Voir encadré page suivante :
« représentation schématique du cursus voix, illustration 2]. Le schéma national d’orientation
pédagogique du ministére de la Culture donne un cadre général, mais peut varier localement et

connaitre des « mises en ceuvre » différentes selon les choix des conservatoires :

« L’organisation du cursus reste fondée sur le triptyque : formation musicale générale,
formation individuelle et pratique collective. Ces orientations valent pour tout type de mise
en ceuvre de cursus voix enfants adolescents : filiére voix hors temps scolaire, CHAM?* 3
dominante vocale, maitrises ... ».

Ces appellations différentes (maitrise, filiere voix hors temps scolaire, cham a dominante
vocale...) correspondent a des formes différentes que cette filiére voix pourra prendre
localement. Les enseignants sont décideurs du fonctionnement de cette classe de chant choral
et du modele qu’ils vont lui donner. S’il s’agit d’une maitrise ou d’une CHAM-voix, les
choristes sont tous issus du méme établissement scolaire, le groupe est stable et constitue un
collectif défini. Une filiére voix « hors temps scolaire », ce qui est le cas ici, permet d’accueillir
tout enfant volontaire et peu importe école ou il est inscrit. Le choix a été fait 4 Metz d’avoir
une filiere voix mixte : il y a des enfants en horaires traditionnels (15), un petit nombre d’éleves

CHAM (7).

241 « Classe a horaire aménagés musique » : dispositif qui lie une école avec un conservatoire de musique, et
dans lequel les éléves inscrits bénéficient d’un allégement de leur emploi du temps scolaire pour prendre des
cours de musique.
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Présentation schématique des cursus voix.

Exemple du CRR de Metz et schéma national.

VOIX (DOMINANTE CHANT CHORAL) - enfants et adolescents
DUREE Jlf TEmMPs | DISCIPLINES OBLIGATOIRES : ‘ Py
£ G

1« CYCLE

» 3 ateliers de 30 min chacun :

Déchiffrage, chant intérieur

1adans 1h30

N

- Polyphonie
> EX i " :
e » Formation musicale : 1h30a 3h g.:ursus pe"mtéd w:aumilr" d:s Palses
lon leni ides pour une éventuelle admission
3 ateliers de 30 min chacun : ::hon en ;“T . en classe de chant individuel ou de
Lecture avue > N ;:::us::(:p:rg;oim e direction de choaur et dacquérir les
124ans P°'“’"'°":"' > Cheeur spécialisé (9-13ans) 1h30 fﬁﬁﬂlﬁ;:ﬂﬁﬁmﬁg iy
Express| > Choeur de jeunes(13-20 ans) 1h30 Péles Supérieurs.
Technique vocale : 20 & 30 min » Piano complémentaire : 20 min i p "
(& débuter en cours du cycle) e "':” Al , L'évaluation se fait par contréle
: . (pourlesé ne pratiquant pas un instrument) continu et par examen
» 3 ateliers de 30 min chacun : en fin de cycle.
» Lecture avue
3*CYCLE Polyphonie
AMATEUR | 24ens e . Exprassion

» Technique vocale : 20 & 30 min
(a débuter en cours du cycle)

Ce cursus s'adresse aux éléves agés de 7 ans ou plus qui choisissent le chant comme discipline principale
(au lieu d'un instrument).

Illustration 1: présentation du cursus « voix » dans le livret des enseignements du CRR de Metz
tropole (Conservatoire a Rayonnement Régional). Document pour l'année scolaire 2019-20

Filiere Voix

Cursus Voix d’enfants-adolescents

Brevet
Cycle 2 CEM
Eveil |Cycle 1 Cycle 2 Cycle 3
5/6 ans | dés 7 ans CEM
l & L v l DNOP
N DEM
Cycle 1 Cycle 2 Cycle 3 /
dés 14 ans CEPI - COP
dés 16 ans

Cursus Voix d’adultes

Illustration 2 : représentation schématique des filiéres voix, in Schéma national
d’orientation pédagogique de I’enseignement initial de la musique, 2014
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2.2La classe de chant choral a Metz

Cet enseignement est récent et tous les conservatoires de musique n’en sont pas pourvus. De
méme pour les classes de direction de cheeur. Cela est 1i¢ au contexte historique mentionné
précédemment : le chant choral, laissé pour compte au long du XIXe si¢cle n’avait pas pour
autant disparu, mais connait un renouveau en France a partir des années 1980. A ce moment, le
nouveau ministére de la Culture et de la Communication — dans la continuité de la réforme de
I’enseignement musical initiée dés 1967 par le plan « Landowski » du nom du directeur de la
musique d’André Malraux, entame une modernisation des écoles publiques de musique en
créant les premiers « schémas directeurs des études musicales »>*? pour organiser la formation
en cycles. Le chant choral comme enseignement spécialisé fait une entrée plus tardive dans les
conservatoires de musique, ou le chant était jusque dans les années 1990 soit un enseignement
spécialis¢ réservé aux adultes ayant mué, soit une activité complémentaire dans la formation
des jeunes instrumentistes. Cela a des incidences sur la formation méme des chanteurs
professionnels dont il n’est pas rare qu’ils aient commencé leurs études musicales avec un
instrument avant de se tourner vers le chant plus tard, par absence d’une formation qualifiante.
C’est le cas par exemple de Philippe, qui est devenu chanteur aprés avoir fait des études de
violoncelle?®. Sur ce point, le Conservatoire de Metz fait exception, car il fait partie des plus
anciens conservatoires de musique en France : imaginé des 1836, il devient une succursale du
Conservatoire de Paris en 1841, bien avant le développement des conservatoires régionaux
observé dans les années 1970. Pour la création du cursus voix cependant, il a fallu attendre

1993-96, arrivée de 1’actuelle professeur de chant choral et de direction de cheeur :

« Moi ¢a fait 25 ans que je suis 1a, et on 1’a créée assez rapidement. Apres ¢a s’est
créé au fil du temps. Ce qui est 1a ... bien décrit, bien assis, alors au début... Et puis
il y a des changements : c’est vrai qu’a un moment il y avait des FM voix, il n’y en
aplus ; avant il n’y avait pas d’expression. (...) Je suis arrivée en 1993, donc un peu
avant 2000, peut-€tre 1998, 1995, je ne sais pas... la direction de cheeur je I’ai créée
aussitot en arrivant, et la dominante chant choral deux ou trois ans apres, peut-étre
1996 par 1a. (...) Moi j’enseignais avant a Strasbourg, j’étais étudiante a Strasbourg,
j étais chargée de cours en méme temps, et il y a eu un cursus dominante chant choral
qui a été ouvert a ce moment-la, qui était un des premiers en France, et moi tout
naturellement, quand je suis arrivée ici, forte de cette expérience, j’en ai créé un
aussi. Mais il y a plein de conservatoires ou ¢a s’est fait plus tot. Et il y a des
conservatoires ol ¢a n’existe pas encore. »

242 Rapport d'information n° 458 (2007-2008) de Mme Catherine MORIN-DESAILLY, fait au nom de la
commission des affaires culturelles, déposé le 9 juillet 2008
243 Entretien avec Philippe, professeur de chant.
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Au conservatoire de Metz, environ 500 enfants font du chant choral, mais 22 seulement
constituent la classe « dominante chant choral » et suivent une formation compléte autour du
chant. Le conservatoire de musique, théatre et danse est organisé en « départements » autour de
chaque discipline ou famille d’instruments, et il y a plusieurs cursus de formation et
enseignements au sein du département « voix ». Le « parcours dominante chant choral » est un
parcours diplomant du conservatoire (au co6té de plusieurs autres parcours non diplomants) a
I’issue duquel les éléves peuvent passer un CEM (certificat d’études musicales) et qui constitue
un socle commun a la classe de direction de cheeur, et la classe de chant lyrique dans lesquelles
les jeunes peuvent continuer leurs études s’ils le souhaitent, et ce jusqu’a un DEM (diplome
d’études musicales).

Le cursus « voix, dominante chant choral » est accessible aux éléves a partir de 7 ans ayant
choisi le chant comme matiére principale, et le cursus « voix, dominante chant lyrique » pour
les adultes « a partir de 16 ans minimum (pour les filles) ou 18 ans minimum (pour les
garcons)?** ». Le conservatoire propose également d’autres cursus de formation liés au chant :
un cursus de chant grégorien, et un cursus de direction de choeur. Comme ce sont des cursus,
I’enseignement est organisé en 3 cycles, et divisé en plusieurs matieres différentes que les éleves
doivent valider. Ainsi les éléves en « dominante chant choral » ont, dés le 1* cycle, des cours
de déchiffrage, chant intérieur, polyphonie, expression, lecture a vue et enfin des cours de
technique vocale de 20 a 30 minutes (a partir du second cycle). Enfin, ils sont amenés a chanter
en cheeur au sein du cheeur préparatoire (pour les 7-9 ans), du cheeur spécialisé (pour les 9-13
ans) ou dans le cheeur de jeunes (pour les 13-20 ans).

Dans cette classe, les jeunes chanteurs sont formés au chant, au déchiffrage, a I’écoute... savoir
lire et interpréter la musique requierent des connaissances spécifiques, des techniques du corps
qui leur sont enseignées. Le but revendiqué est de former des chanteurs « autonomes ». Le
terme d’autonomie permet de parler autrement du niveau des chanteurs : il ne s’agit pas d'un
jugement de valeur sur la compétence technique ou le niveau de progression dans les études
musicales, de savoir si ce musicien « amateur » est en mesure d’apprendre de nouveaux chants
seuls, et se faire plaisir. Ces ¢éléves ont des enseignements pendant lesquels ils doivent apprendre
a dechiffrer, soit lire une partition et chanter tout de suite. Dans le cursus dominante chant
choral, les jeunes choristes ont, en plus de la pratique vocale commune a tous les autres éléves
de leur age, des ateliers spécifiques d’une demi-heure chacun dans lesquels ils travaillent leur

oreille, leur posture, et la lecture :

244 Guide des enseignements, Conservatoire a Rayonnement Régional de Metz Métropole, 2017-2018
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« Donc « Dominante chant choral »**® ¢a implique plusieurs cours : le chceur, donc en

fonction de leur 4ge ca va étre soit le cheeur préparatoire, soit le cheeur spécialisé, soit le
cheeur de jeunes. Un des trois cheeurs, ¢a c’est une question d’dge. Ils vont avoir la
formation musicale comme tout éléve du conservatoire, ¢a, ¢’est le solfeége. Ils vont avoir
1h et demie d’atelier spécifique chant choral. Ca, c’est la spécificité du cursus voix, 1h30
d’atelier qui se divise en 3 demi-heures, puisqu’on est trois professeurs ; chaque professeur
fait 1/2 heure. (...)

—Le méme jour ?

— Le méme jour, ¢a s’enchaine. Chaque professeur fait 1h30 et ca tourne toutes les 1/2
heures, on tourne. Les éléves changent d’atelier, ils sont en petits groupes. Ca fait 4 groupes
avec les 22 et ils tournent. Le contenu de ces ateliers... Donc le 1¢" atelier chez mon collége
s’appelle déchiffrage, donc 1a il fait un travail d’audition intérieure, d’intervalle, de
transposition. Il travaille au diapason ; ce qu’on cherche c’est I’autonomie totale, donc
méme s’ils font que quelques notes dans la 1/2 heure, ils les cherchent par eux-mémes : des
intervalles, des accords parfaits, des renversements d’accords parfaits ... voila. Ca, c’est
I’audition intérieure, le déchiffrage. Avec ma collégue, c’est un atelier qui s’appelle
expression. Donc elle travaille sur la voix chantée, la voix parlée, I’expression dans le
discours, donc comment transmettre un message qu’il soit chanté ou parlé, devant un
public. Donc la posture, le regard, 1’expression vocale, voila. Chanter une phrase gaiement,
avec de la peur, du dégott, etc. elle travaille aussi bien sur la voix parlée que la voix
chantée, mais beaucoup sur la voix chantée quand méme puisque c’est le but.

— Ca se rapproche du théatre, c’est ¢ca ?

— Oui du théatre ... le charisme aussi (elle se redresse encore pour expliquer ce point), la
présence sur scéne, la présence quand on chante devant quelqu'un, etc. Et puis le 3° atelier
avec moi, qui s’appelle polyphonie, donc 1a le but c’est de lire beaucoup de répertoire.
Contrairement a ce que fait mon collégue, moi je les aide, je me mets au piano, on déchiffre
assez rapidement en polyphonie et trés vite, au bout de 5 — 10 minutes qu’on a déchiftré
quelque chose, ils se mettent a 1 par voix et ils essayent tout seuls. Donc 1 en soprane, 1 en
alti voila. Donc le but c’est : découverte de répertoire et puis autonomie, toute de suite
oreille polyphonie, tenir tout seul sa voix tout en étant en phase de déchiffrage parce qu’au
bout de 5 minutes on est loin de le savoir par cheeur ! Voila en principe je change de
partition régulierement ... C’est de la découverte ... pour du déchiffrage rapide, je mets
des harmonies au clavier et ils essayent de suivre.

— Ca suppose qu’ils aient déja un niveau... dés la premiére année ?

— Oui alors la 1™ année, ¢a ne va pas étre de la polyphonie, ¢a va étre de la monodie, mais
trés vite je vais les interroger seuls, ne serait-ce que sur quelques notes, sur le mouvement
sonore, les notes qui montent et qui descendent, on va les dessiner et les chanter rapidement
tout seul. C’est vraiment dans le but de ’autonomie future : avoir une partition et
déchiftrer. »

Le conservatoire propose un apprentissage concu pour devenir musicien professionnel, mais il
forme, en majorité, des musiciens amateurs. L’enseignement spécialisé constitue une base pour
celui qui voudrait continuer ses études de musique, mais I’objectif est également que ceux qui
abandonneront le cursus puissent, une fois adultes, s’ils le souhaitent, faire la musique qu’ils
veulent. Nous avons vu par les entretiens ¢également que certains passionnés peuvent réinvestir

leurs expériences du chant choral dans des activités de sensibilisation ou d’animation, comme

245 Entretien avec Annick Hoerner., op cit.
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I’initiation au chant : c’est le cas d’Anne-Marie, professeur des écoles et ancienne ¢€leve de la
dominante chant choral, qui a depuis fait un mémoire de licence sur les chorales scolaires, et
aujourd’hui chante dans deux cheeurs de musique actuelle, et fait chanter ses éleves.

De ce fait, la formation a évolué avec les années, en fonction des éléves et des nouveaux besoins
personnels ressentis, des besoins qui ne sont pas spécifiquement musicaux. Ainsi a un moment,
les enseignants ont ajouté le cours d’expression :

« Les trois ateliers se recoupent un peu, surtout déchiffrage et polyphonie. Expression,
c’est surtout la cerise sur le gateau, c’est-a-dire nous, on s’est rendu compte il y a quelques
années, comme on travaille beaucoup en chceur et en groupe, quand on les mettait a
I’examen de fin d’année et qu’ils devaient chanter tout seuls, ils étaient un peu renfermés
sur eux-mémes, en retrait, un peu bloqués. Donc un a mis cet atelier expression pour
débloquer un peu tout ¢a. Qu’ils puissent s’exprimer, et ne pas avoir peur, d’étre bien
plantés — je veux dire bien planté dans le sol. Voila. Etre expressif quoi. Mais du coup
effectivement ca porte ses fruits, parce que quand on a le nez dans le guidon a faire que du
déchiffrage, allez ! Avec le stress en plus, ¢a donne quelque chose... et ce n’est pas le reflet
de ce qu’ils savent faire au sein du cheeur.?6 »

Le Conservatoire offre une formation diplémante, dans laquelle les éléves inscrits passent des
examens en vue d’obtenir le CEM (certificat d’études musicales), qui constitue également une
préparation a la classe de direction de cheeur ou de chant lyrique s’ils veulent continuer. La
formation est progressive avec le niveau des €leves et représente au minimum (sans les cheeurs
et I’opéra) un volume de Sh par semaine :

« Se rajoute a ca le piano complémentaire pour ceux qui ne font pas d’instrument a coté,
c’est une minorité parce que (la plupart) sont en double cursus, instrument + voix. Mais il
y en a peut-&tre un petit tiers qui ne fait que chant choral, donc ceux-la, c’est piano
complémentaire. Donc ¢a c’est pour avoir vraiment un repére pour pouvoir s’aider a la
maison, pour revoir une partition, parce que le chant comme ¢a sans support instrumental,
c’est compliqué. Pour eux, pour gagner en autonomie. Donc ils ont ¢a. Et puis assez
rapidement, mais pas forcément en 1™ année, il y a un cours de technique vocale qui se
rajoute ; individuel ou a deux. C’est en fonction de I’age, de la maturité des enfants, ¢a peut
étre en 3° année, c’est au cas par cas. Voila, ¢a c’est le cursus. Donc c¢’est un cursus a part
entiére, il y a des cycles, des examens. Donc comme un cursus instrumental, il y a trois
cycles, fin de premier cycle, examen qui fait passer en 2, etc. donc a la fin du 3° cycle on
arrive a un diplome qui s’appelle le CEM, certificat d’études musicales.?’ »

A ce moment-13, les éléves de niveau CEM sont de grands adolescents, de 17 ou 18 ans et sont
a un age ou ils peuvent continuer leurs études autrement :

« Alors le DEM en dominante chant choral n’existe pas. Cette classe est prévue aussi
comme préparation a la classe aprés soit de direction de cheeur, soit de chant lyrique, soit
de rentrer des cheeurs... Une fois qu’ils ont le CEM soit ils rentrent en chant lyrique, soit
en direction de cheeur, soit la fac... c’est préparatoire, mais il n’y a pas de DEM. Pour
I’instant ! ¢’est vrai qu’il y a des éléves qui I’ont demandé. Souvent s’ils ont leur CEM en
terminale, souvent ils passent a autre chose apres, s’ils restent dans la musique ils vont étre

246 Entretien avec A. Hoerner, op cit.
247 Tbid.
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a la fac ou en direction de cheeur. Il y en a un ou deux qui ont fini un peu plus tot et qui
auraient voulu poursuivre ... pour I’instant ¢ca n’a pas été fait?*, »

2.3 Le chant choral : éléves volontaires et éleves spécialistes

Les ¢léves du conservatoire de Metz chantent beaucoup. Tous les €éléves musiciens inscrits en
1 cycle (qu’ils soient instrumentistes ou chanteurs) ont un cours de chant choral obligatoire,
rattaché a leur cours de « FM » (FM signifie « formation musicale », ce sont les cours de «
solfege »). Cela représente 500 enfants. Certains sont en horaires traditionnels et certains en
CHAM (classes a horaires aménagés) dans une école primaire et un collége du centre-ville. Les

¢leves CHAM ont deux apreés-midis consacrées au conservatoire, et ont é¢galement une activité

ICI'S

chant choral complémentaire tout au long de leur scolarité¢ (la méme que les cycle, mais

plus longtemps), du moment qu’ils sont inscrits en CHAM, et cela qu’ils soient instrumentistes
ou non. Certains de ces éléves CHAM sont inscrits dans la classe de dominante chant choral,
les autres non. C’est une différence avec les maitrises qui fonctionnent avec un groupe stable,
dans cette classe des ¢€léves issus de différents dispositifs (cham ou non) suivent les mémes

cours ¢

« Tous les cursus voix sont différents, il n’y en a pas deux identiques en France en
termes de nombres d’heures, de CHAM/ pas CHAM, tout est possible. Il y en a qui
fonctionnent comme des maitrises, en horaires aménagés, d’autres c’est
complétement en dehors de I’école, d’autre c’est mixte : nous on accueille tout le
monde, aussi bien les CHAM que les non CHAM. C’est trés variable, le nombre
d’heures aussi qu’on y consacre. Parce que nous finalement... un éléve qui est en
cursus voix et qui est en CHAM, va chanter par exemple lundi et jeudi en CHAM,
mardi en atelier, mercredi en chceur. Donc il va chanter quand méme 4 fois par
semaine, on s’approche d’un rythme de maitrise. Voila. Par contre, celui qui n’est
pas en CHAM, il n’a pas le chant choral cham qui se rajoute. Et puis alors, dans les
cheeurs pour préciser un peu, il y a ceux qui sont dans le cursus, mais il y aussi tous
les autres volontaires qui veulent juste chanter. Ils ne sont pas dans le cursus. »

Ces cours de chant choral complémentaires ont une fonction un peu différente des cours de
chant choral spécialisés — qui sont donnés dans le cadre du « cursus voix » dont nous allons
parler. Le chant choral complémentaire est un outil pédagogique pour les jeunes musiciens et

leur donne une expérience de pratique collective :

« Au conservatoire quand on fait de la musique, en général les enfants choisissent
un instrument et ils ont Formation Musicale et chant choral rattaché. C’est un pack,
un cursus complet. Pour se former 1’oreille, I’autonomie, ils font du chant choral
plus de l'instrument. (...) tout le ler cycle, c’est-a-dire les 4 premicres années font
du chant choral. Ca fait partie de leur formation musicale, c’est complémentaire a
leur apprentissage d’instrument. (...) ¢’est toujours complémentaire a leur formation
musicale, ce n’est pas pour ¢a qu’ils sont spécialistes du chant.

248 Tbid.
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Ces ¢leves étant nombreux (500), je demande a la coordinatrice s’ils sont pris sur des créneaux

différents :
« Ah oui ! Bien sir ! (rire). On est trois professeurs, tous a temps complet donc il
n’y a pas mal d’heures ! Et les enfants, on les a 15 & 25 par groupes, que ce soit des
CHAM ou des non-CHAM. Alors les CHAM on les a groupés ensemble. Et les non-
cham on les a en soirée, le mercredi, le samedi, voila. Ceux-la c’est le chant choral
obligatoire, les 500 des lers cycle. Alors pour les cheeurs... alors ceux qui sont
particulieérement motivés et qui veulent en faire plus, peuvent au lieu d’étre dans un
des 6 groupes obligatoires, peuvent aller dans un des cheeurs facultatifs ou ¢’est un
peu plus lourd : il y a un peu plus d’heures, il y a plus de projets, de concerts, il y a
plus d’investissement, donc voila pour ceux qui sont particulierement motivés ... ¢a
peut remplacer leurs cours de ler cycle. Voila, c’est les cheeurs. »

L’école opére un tri entre les éléves sur la base de leur motivation, de leur engagement personnel
de facon a ce que le plus d’éléves puissent bénéficier d’une pratique collective de chant choral,
et de a avoir des cheeurs de bon niveau, regroupant les individus les plus investis. A coté du
cursus diplomant, et ’individualisation technique des parcours qu’il propose, le Conservatoire
s’ouvre a une participation ponctuelle de personnes simplement intéressées par la découverte
et la pratique du chant choral. De ce point de vue, le Conservatoire assume une fonction
d’animation culturelle pour les habitants, en proposant des formations vocales non diplomantes
pour ceux qui disposent de temps pour s’y investir : des amateurs, étudiants et adultes,
volontaires peuvent s’inscrire au cheeur d’adultes, ou ils seront au coté des étudiants adultes de

la classe de direction de cheeur, de la classe de chant lyrique et de tout éléve adulte volontaire :

« Ensuite il y a pour les étudiants de 18 a 88 ans (rires) 1’ensemble vocal Gabriel
Pierné. Pierné c’est le nom du conservatoire aussi, voila. Tout ¢a, c’est volontaire.
Maintenant dans 1’ensemble vocal il n’y a pas que des volontaires, il y a tous les
¢éléves de la classe de chant — la classe de chant lyrique, c’est leur pratique collective
— et tous les €leves de la classe de direction de cheeur. Et puis il y a tous les éleéves
qui sont en 3e cycle de formation musicale, donc qui vont faire un DEM (dipléme
d’études musicales) de FM (formation musicale) et ¢’est une UV (unité de valeur)
complémentaire obligatoire. Voila. Et puis il y a tous ceux qui veulent s’inscrire qui
ont un niveau a peu prés de 3e cycle de déchiffrage, voila, ils peuvent s’inscrire dans
ce cheeur.

— Tout étudiant du conservatoire ?

— Oui, alors un étudiant extérieur peut aussi s'inscrire pour faire juste du chant choral,
¢a existe aussi. »

Le conservatoire de Metz porte le nom du compositeur éponyme Gabriel Pierné (1863 — 1937).
La forme « cursus » rassemble les « spécialistes » mentionnés ci-dessus, distincts des éleves
« volontaires » qui désigne ici les non-spécialistes, les adultes amateurs venus s’inscrire hors
cursus pour bénéficier simplement d’une pratique collective. L’organisation du cursus est

exprimée avec le sigle et le jargon de 1’école : DEM, UV, FM ... que des éléves et anciens
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¢léves (ce qui est mon cas) peuvent identifier et qui n’ont aucun sens dans monde associatif. Ils
expriment aussi la rationalité appliquée a I’enseignement musical, organisé en cycles, en cursus,
jalonnés par des examens qui justifient un certain niveau d’exigence envers les éléves, et un
gage du niveau de formation délivré par I’établissement. Les spécialistes du chant, sont donc
les €léves inscrits dans le cursus-voix. Le caractére intensif de I’enseignement qui est dispensé,
est différent d une « chorale » associatif qui repose soit, sur de choristes sélectionnés sur la base
de leur expérience antérieure, soit sur I’apprentissage mutuel. Ici on comprend que la

participation des enfants est synonyme d’exigence et de qualité :

«Alors ce n’est pas parce qu’ils ont le CEM qu’ils rentrent dans la classe de chant ...
ce n’est pas automatique parce que ce n’est pas la méme chose. La classe de chant
lyrique c’est du solo. Donc ils doivent passer un examen d’entrée comme tout le
monde, a part qu’ils ont un sacré bagage, donc en général ils sont pris, ou en classe
de direction de cheeur. Moi, les éléves que j’ai en direction de cheeur, et qui sortent
de dominante chant choral, ce sont les meilleurs, avec 8 ans de déchiffrage. Ce sont
des ¢éleves qui déchiffrent a vue, en polyphonie, donc pour la direction de cheeur
c’est du pain béni [souligné par nous] lls sont dans le cheeur, ils entendent toute la
polyphonie, ils déchiffrent avec les paroles, etc. aprés, un instrumentiste, méme s’il
a son DEM de FM, il déchiftre sur le nom des notes, mais il n’arrivera pas a mettre
les paroles, et il n’a pas forcément fait beaucoup de polyphonie. »

Nous voyons la technicité apprise par ces éeleves qui les distingue des autres éléves, et les
prépare a la suite du cursus. Les jeunes de la dominante chant choral forment un bon réservoir
de candidats pour la classe de direction de cheeur, encadré par la méme enseignante qui les fait
venir dans sa classe, aprés examen de leurs qualités techniques. La formation qu’ils ont recue

dans leurs premiéres années et les savoir-faire qu’ils ont acquis en font de bons candidats :

« Voila donc (I’entrée dans la classe de direction) n’est pas automatique. De toute
facon, bon, comme c¢’est moi qui fais — je suis dans la dominante chant choral, je
suis également en direction de cheeur, donc ceux qui sortent du cursus, je les prends
direct (en direction de cheeur) ! C’est shr. Voila. Ils ont le test parce que c’est des
formalités administratives, mais ils sont pris d’emblée. Par contre en classe de chant
ils ne sont pas pris d’emblée, en fonction de la place qu’il y a dans la classe, la voix
qu’ils ont. Méme s’ils ont un trés bon bagage d’oreille, de polyphonie tout ca, ce
n’est pas pour ¢a qu’ils seront pris en chant lyrique. »

Ainsi ces enfants disposent en quelques années d’une expérience qui les distingue d’autres
musiciens, adultes amateurs ou enfants de leur age. Adolescents, ils sont déja forts de « 8 ans
d’expérience » et peuvent lire, chanter, maitriser des techniques vocales. Ce cursus exigeant
opere une sélection a I’entrée : les enfants qui ne souhaitent pas s’investir a cette hauteur sont
redirigés vers un parcours plus simple, et non diplomant. Comme elle le précise plus haut, ils
peuvent faire « juste du chant choral » comme activité de loisir. En creux, nous voyons les

attentes qui reposent sur les enfants inscrits dans le cursus qui s’investissent et étudient le chant
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de maniere intensive. Du fait de I’organisation en cursus et que le conservatoire régional délivre
des diplomes de musique, le parcours des éléves est jalonné d’examens et d’étapes de sélection.
Les enfants et les adultes sont sélectionnés : pour répondre a la demande de pratique amateur
(dans le sens cette fois-ci d’individus moins formés, ou qui ne désirent pas s’inscrire dans la
formation), 1I’école propose des activités moins sélectives : chant choral et FM pour les enfants,
le cheeur Gabriel Pierné pour les adultes. Ces activités opérent néanmoins une sélection au sein
des ¢leves du conservatoire, puisque certaines activités sont donc réservées a ceux qui sont
inscrits dans les parcours spécialisés.

A P’intérieur de ’école, au regard de la vie musicale du conservatoire ces jeunes choristes sont
« du pain béni » pour les autres cheeurs, car ils forment un petit groupe talentueux sur lequel
peuvent s’appuyer les autres. L’enseignante voit également le résultat de la formation qu’ils
suivent par leur facilit¢ a déchiffrer et faire de la musique en cheeur (« ils déchiffrent a vue »,

« ils entendent tout »).

2.4 a « filiere voix » : comparaison avec les cham-voix et les maitrises

Le choix a été fait a Metz d’avoir une filicre voix mixte : il y a des enfants en horaires
traditionnels (15), un petit nombre d’¢éléves CHAM (7). Ces éléves (22) rencontrent dans les
répétitions du chceur spécialisé, des éléves inscrits dans d’autres parcours, mais qui suivent
quelques cours de chant choral aussi. L’enseignante m’expliquait ainsi la composition de la
classe et I’articulation de cette classe avec les dispositifs dans lesquels sont inscrits les éleves
(en « horaires traditionnels » ou « cham »). Le parcours dominante chant choral accueille des

enfants qui ont choisi la voix comme instrument principal :
« Ca, c’est les enfants qui ont vraiment comme discipline principale la voix. C’est
ce qu’on appelle nous le cursus dominante chant choral. Alors on a entre 22 et 30
¢leves par an a peu pres. Cette année, on est plutdt dans le bas, on en a 22, I’an
dernier c’était 28. C’était comme ca. Donc la c’est tous ages confondus : c’est des
¢éléves qui ont comme discipline principale le chant ; ¢a n’empéche pas qu’ils jouent
d’un instrument a coté. Par forcément, mais il y a des enfants qui viennent au
conservatoire, ils rentrent, ils font une année de chant choral obligatoire avec la

formation musicale pendant 1 an, et au bout d’un an ils rentrent dans le parcours
dominante chant choral. Voila. »

Le terme « filiere voix » est le terme générique du ministere de la Culture, mais les
conservatoires peuvent nommer leur cursus de chant comme ils le souhaitent en fonction de la
forme que prendra ce cursus, avec ou sans CHAM (classes a horaires aménagés), avec un
groupe d’enfants stable ou non. D’ailleurs le dispositif CHAM a Metz concerne en majorité de
jeunes instrumentistes ; une minorité¢ de ces éléves seulement choisissent le chant comme

matiere principale. De méme, tous les éleéves de la « dominante chant choral » ne sont pas en
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CHAM. La majorité est en fait en « horaires traditionnels », ¢’est-a-dire inscrits sur leur temps
libre, en fonction des horaires de cours proposés par le conservatoire de musique. En fait pour
comprendre, le « CHAM » permet a des scolaires d’avoir un emploi du temps aménagg, et ce
dans la discipline de leur choix. Quelques-uns de ces éléves ont choisi le chant, et se retrouvent

dans la classe de chant aux cOtés d’autres éléves inscrits en horaires traditionnels.

« Alors CHAM et département voix ce n’est pas la méme chose ! Il y a au
conservatoire des chams et des non-cham, donc en horaires traditionnels, c’est des
enfants qui viennent le mercredi le soir, etc. (...) dans le cursus voix il n’y a pas que
des CHAM. Il peut y avoir des éléves en [horaires] traditionnel. Donc on n’a pas
spécifiquement de CHAM- Voix comme il y aurait dans une maitrise justement ou
les enfants s’inscrivent dans la voix et ils sont tout de suite un cursus aménagé en
temps scolaire. La ce n’est pas ¢a, ceux qui sont en cursus aménagés en temps
scolaire, ils sont toutes disciplines confondues : vu le nombre d'instruments qu’il y
a, la plupart sont plutot instrumentistes ».

Cela nous permet de bien comprendre la différence avec les maitrises (qui existent dans des
¢tablissements publics laics également) : une maitrise désigne un groupe stable et avec des
classes a horaires aménagés exclusives. Ici il existe bien des chams, mais leurs éleves sont
inscrits dans des cours différents, et la filiére voix est pensée pour accueillir aussi des éléves en
horaires traditionnels. Bien que la classe soit mixte et les cours spécialisés placés hors temps
scolaire, les éléves CHAM ont tout de méme un emploi du temps un peu plus léger, puisque
leurs cours de FM et chant choral complémentaires sont pris sur leurs heures de cours, ce n’est
qui n’est pas le cas des autres éleves qui viennent le soir en semaine pour leur chant choral
complémentaire. Depuis cette année, les “chams” de 1’école primaire ont un cours délocalisé
dans leur école le mercredi matin. Ils chantent cependant un peu plus que les €leves “non-
chams”, car dans leur cas, la participation au chceur spécialisé n’annule pas le chant choral

complémentaire :

« Celui qui est au CHAM... par exemple un « cham- primaire » : lundi et jeudi il va
avoir FM et chant choral, le chant choral rattaché a la FM (c’est obligatoire pour un
cham ! Et ¢a ne s’annule pas le fait d’étre en dominante chant choral et dans un
cheeur, ¢a n’annule pas le chant choral CHAM) et il va revenir le mardi pour les
ateliers, les trois demi-heures et le cheeur. Et puis éventuellement s’il fait du piano
complémentaire ¢a peut tomber dans le temps CHAM, ¢a dépend des disponibilités
du professeur de piano. Il n’y a que 7 « chams » sur 22. Sachant que le cursus voix
ne fonctionne pas le cursus scolaire de toute fagon. Donc ceux qui sont en CHAM
ils ont FM et le chant choral normal qui est rattaché a la FM dans leurs heures
normales scolaires, mais ils reviennent en plus pour 1’atelier et le cheeur. Et d’ailleurs
I’instrument, ¢’est plus ou moins pareil. Le cours d’instrument pour les éléves ce
n’est pas forcément dans le temps scolaire. Ce qui est dans le temps scolaire c’est :
FM chant choral, et I’instrument, ¢a dépend des profs d’instrument. Et 1a aussi en
chant choral, ce n’est carrément pas dans le temps scolaire parce qu’on en a que 7
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qui sont en CHAM et on fonctionne avec les tous les autres. Il faut que tous les autres
puissent venir aussi. »

A I’école, les éléves « chams » ont cependant des journées plus longues que leurs camarades
de classe. Cette école primaire pratique la semaine de 4 jours, alors ces enfants finissent plus
tard. Ils ont tout de méme quelques avantages, comme des frais d’inscription réduits par rapport
aux ¢léves en horaires traditionnels. C’est un choix de ce conservatoire de ne pas faire un cursus
chant exclusivement réservé aux “chams”, sur le modele des maitrises. Nous voyons aussi, que
cela donne a ce cours, une plus grande accessibilité, car réserver ce cursus aux €léves “chams”
en exclurait d’office les autres, par exemple par rapport aux maitrises et CHAM-voix qui
fonctionne avec un groupe permanent.

« Peut-étre un coté plus démocratique puisque justement d’autres éléves peuvent

venir ?

— Parce qu’on a eu des directeurs qui voulaient qu’on crée une cham-voix, alors
pourquoi pas, mais pour nous il ne faut pas que ¢ca empéche une filiére-voix non-
cham. Mais il y en a plein des horaires traditionnels qui veulent faire ¢a, ce n’est pas
pour ¢a qu’ils sont en cham. Donc ¢a ne s’est jamais fait. Nous on n’est pas contre,
mais on veut garder des ateliers non-CHAM c’est primordial. Le chceeur fonctionne
aussi en temps hors scolaire, puisqu’au cheeur spécialisé il y a des petits qui viennent
chanter juste comme ¢a, et ils sont dans le cursus instrument. Et font chant choral
renforcé, parce qu’ils sont motivés [souligné par nous]. Si je mettais ¢ca en CHAM,
ils ne seraient pas la. »

Le fait d’avoir une classe hybride (accueillant des €éléves en horaires traditionnels et cham, sans
réserver la classe aux uns ou aux autres) est une tentative de concilier des valeurs du monde
« civique »**. Le monde civique privilégie I’intérét collectif, 1’équité, dans un cursus de

formation qui reléve du monde « industriel »?*°

au sens de Boltanski et Thévenot, c’est-a-dire
un cadre valorisant la performance, la technicité. Elle insiste sur le souci d’équité de pouvoir
recevoir le plus d’enfants possible a I’intérieur de ce cursus, qui certes opére une sélection
comme on va le voir, en termes d’engagement individuel. Il y a trois chceurs spécialisés, qui
regroupent des éleves volontaires. Certains sont issus de la classe de dominante chant choral,

les autres d’autres cursus. Il y a trois chceurs, selon I’age et le niveau des jeunes :

« Je vais vous parler du cursus voix. C’est des cheeurs facultatifs — ce n’est plus les
cheeurs obligatoires. Donc il y a pour les 7 — 9 ans un cheeur qui s’appelle le cheeur
préparatoire, donc qui fonctionne qu’avec des volontaires, ensuite pour les 9 — 13
ans le cheeur spécialisé, toujours avec des volontaires et ensuite pour les 13 — 20 a
peu pres le cheeur de jeunes. »

249 Luc Boltanski, Laurent Thévenot. De la justification : Les économies de la grandeur. Paris : Gallimard,
1991, page 231
250 Ibid, page 252
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Cette classe demande un investissement important de la part des choristes qui pratiquent au

moins Sh par semaine :

« C’est un cursus qui représente un peu plus de 5 heures par semaine. 1h30 de cheeur,
1h30 de FM, 1h30 d’atelier, ce qui fait déja 4h30 et on rajoute le piano c’est 20
minutes, et la technique vocale c’est 30 minutes. Donc c¢’est grosso modo 5h. »

Ces 5h couvrent les cours habituels, mais a cela s’ajoutent, pour le cheeur spécialisé, les
productions a I’opéra-théatre une a deux fois par an qui demandent beaucoup de préparation,
jusqu’a 70h de présence. Certains de ces €léves de dominante chant choral chantent 3 a 4 fois

par semaine, et la différence de niveaux se ressent avec les choristes issus des autres cursus :

« Parce que nous finalement... un éléve qui est en cursus voix et qui est en CHAM,
va chanter par exemple lundi et jeudi en CHAM, mardi en atelier, mercredi en cheeur.
Donc il va chanter quand méme 4 fois par semaine, on s’approche d’un rythme de
maitrise. Voila. Par contre, celui qui n’est pas en CHAM, il n’a pas le chant choral
cham qui se rajoute. Et puis alors, dans les cheeurs pour préciser un peu, il y a ceux
qui sont dans le cursus, mais il y aussi tous les autres volontaires qui veulent juste
chanter. Ils ne sont pas dans le cursus.

— et vous ressentez des différences de niveau entre ces personnes ?

—ah oui, c’est net | Enfin souvent ! Apres il y en a qui sont tres forts, ils ont 1’oreille,
méme sans €tre dans le cursus ils sont trés forts. Mais si... au niveau de 1’attitude
aussi parce que les ateliers, ¢a apporte au niveau expression, oser se produire tout
seul. Quand on a des petits solos au sein du cheeur en général c’est des éléves de
dominante chant choral qui les font, ils sont quand méme beaucoup plus sirs. Voila,
des fois on fait un quatuor, un couplet a un par voix et un couplet ou tous les autres
répondent, c’est toujours des dominantes chant choral qui font ¢a. Ils ont plus de
stireté, plus d’assurance vocale aussi, puisqu’ils ont des cours de technique vocale
individuels, les autres en choral ont des conseils techniques évidemment, mais c’est
collectif. Parce que par exemple au cheeur spé, ils sont 31 (elle cherche des
documents) et des chams il y en a... a la louche comme ¢a, la moitié. Il y a la moitié
de cham dans le cheeur spécialisé. Donc ceux-la chantent deux fois en CHAM + le
cheeur. Ca fait 3 fois. Si en plus ils sont en dominante chant choral, ¢a fait 4 fois »

Il n’y a pas de sélection sur niveau a I’entrée de la classe, mais une construction du niveau a
I’intérieur de la classe a partir de I’encadrement des éléves et des cours intensifs qu’ils suivent.
Certains chantent jusqu’a 4 fois par semaine. C’est plus que pour des éléves instrumentistes qui
ont des cours d’instrument une fois par semaine, et se rapproche d’un entrainement sportif,
opérant au bout de quelques années de pratique une différence entre ces €leves spécialistes et

les autres.

2.5 Composition de la classe de chant choral et modalités de sélection :
examens et commissions d’entrée

Dans ce paragraphe, nous allons regarder comment les enfants intégrent cette classe, qu’ils

soient en horaires traditionnels ou en CHAM : ils seront ¢léves de la méme classe, mais la fagon
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de I’intégrer n’est pas la méme. Les €léves en horaires traditionnels ont un examen d’entrée —
qui nous le verrons, n’est pas un concours ni examen sur niveau — tandis que les CHAM passent
également devant une commission de I’Education nationale pour valider leur candidature. Les
effectifs changent sensiblement d’une année a 1’autre — avec une régularité, celle de la
surreprésentation des filles. Selon les années la classe compte une trentaine d’¢léves. Pour
I’année 2019-20, ils étaient 22, dont 5 gar¢ons, et dans les cheeurs la proportion est sensiblement
la méme. Rappelons que dans les cheeurs, des choristes ne sont pas tous issus de la classe
dominante chant choral et que des €léves instrumentistes peuvent s’y joindre aussi :

« Ah, en chant on a plus de filles ! Beaucoup plus de filles. La en dominante, on en

a... 5 garcons sur 22. Au cheeur spécialisé ¢’est du méme ordre, ils sont 31 avec je

ne sais pas 6 garcons, a la louche. Le cheeur de jeunes, d’ado c¢’est plus équilibré, on

est presque moitié-moitié. Ils sont 27 cette année, je pense qu’il y a au moins 13

garcons. Mais ¢a, ¢a dépend parce que ¢a tourne quand méme, il y en a qui ne restent

pas, qui arrivent ... il y en a qui basculent du cheeur spé au chceur de jeune, en

fonction de quand ils basculent, il y a une pénurie de garcons. Globalement il y a
moins de gargons, c’est sdr. »

Du c6té du conservatoire, les jeunes candidats a la classe dominante chant choral passent un
examen d’entrée, qui sert surtout a présenter la formation, mesurer la motivation de 1’éléve dont
un certain rendement est attendu. Ceux qui ne peuvent fournir ce rendement sont orientés vers
un autre parcours, qui répond a leur envie d’avoir une pratique sans demander le méme
investissement. Il y a un bien une sélection pour intégrer le cursus, sur la base des dispositions
psychologiques, la motivation et I’assurance de 1’¢leve :

« Il y a un test d’entrée, ce n’est pas une sélection, nous on recrute beaucoup sur

motivation. (...) Les éléves qui arrivent de I’extérieur au conservatoire ne sont pas

forcément préts a investir Sh, donc c’est vrai ceux qui viennent de I’extérieur sans

avoir fait d’instrument, sans avoir été au conservatoire avant, souvent on les aiguille

vers un cours de chant choral, donc avec les lers cycles, qui dure 3/4 d’heure plus

un cours de formation musicale. Ils font ¢a déja une année, et s’ils voient que c¢’est

¢a qui leur plait, le chant, ils rentrent dans le cursus I’année d’aprés. Voila. Parce

qu’on peut faire au conservatoire aussi, juste FM + chant choral. Mais du coup, on

les teste, c’est plus pour les mettre au bon endroit, que vraiment un test d’entrée pour

les refuser. C’est plus leur expliquer ce qu’on fait, le répertoire qu’on fait. Il y en a

qui révent de faire de la variété, ils révent de faire The Joice, ou je ne sais pas quoi,

donc on leur explique qu’ici on ne fait pas ce répertoire-1a. Il y en qui sont quand
méme partant, d’autres finalement... »

Le parcours allégé sert de variable d’ajustement pour répondre aux critéres de sélection pour
intégrer la classe dominante chant choral, et de tremplin pour les enfants qui veulent une année
de découverte avant de s’engager. Nous voyons également des critéres de sélection indirects :
ceux basés sur le répertoire musical, qui privilégiant la musique « légitime », exclue les

musiques actuelles et donc une partie des classes populaires. Cette école ne dispose pas de
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département de musiques actuelles, ce qui est encore rare dans les écoles publiques de musique.
Les ¢éléves CHAM (ils sont 7 en 2019-20 dans la classe de dominante chant choral, sur un total
d’environ 170 éléves®! CHAM et CHAD?? au conservatoire), il y a également un examen de
leur candidature par 1’éducation nationale, et un test du c6té du conservatoire pour situer le
niveau de 1éléve. Evaluer le niveau permet de le placer le candidat dans un groupe de niveau
(il y a des groupes de niveau de FM, et les cheeurs spécialisés) et reste dans la classe tant que
I’enfant a envie de continuer, et s’il correspond aux attentes du conservatoire et de son école.
J’ai pu rencontrer un professeur des écoles — et maman de trois enfants, dont 2 en classes CHAM
et 1 a lamaitrise de la cathédrale — qui s’occupe des dossiers CHAM dans son école. Elle obtenu
un « Poste a profil » en 2005, qui lui a permis de travailler dans cette école de son choix. Elle-
méme avait été en CHAM quand elle était enfant, et obtenu un bac A3 musique®®®. A D’instar
de Myriam et Marie rencontrées précédemment, nous voyons quelqu’un combiner son amour
du chant choral et son métier puisqu’elle me dit qu’elle a demandé¢ ce poste parce qu’elle «
voulait rester dans le moule », et que de par sa propre expérience, « elle avait le profil ». Il s’agit
en effet de « poste a profil » ou les enseignants sont recrutés sur entretiens. Elle m’expliquait la
sélection de ces €léves, qui s’opere plutdt du coté de 1’école que du conservatoire (ou de toute

facon des enfants peuvent s’inscrire en horaire traditionnel, avec moins de sélection) :

« Pour I’entrée en CHAM il y a une commission® qui regroupe 1’Education
nationale et le Conservatoire. Pour I’entrée en CHAM le conservatoire fait des tests
d’entrée : soit (I’enfant) a déja un niveau, un test niveau instrumental ou vocal s’il
entre en 6e, et pour les CE1 un petit test : on voit un peu comment ils se comportent
en collectif, s’ils sont préts a faire du chant choral, s’ils ont déja choisi un instrument,
par quoi ils sont motivés ; on teste tout ¢a. Donc nous (1’école primaire) on donne
notre aval, et apres il y a I’éducation nationale qui donne aussi son aval, apres il y a
une inspection avec 1’académie qui décide quels enfants vont entrer ou pas. C’est
vrai que si I’Education nationale est contre, il ne va pas pouvoir rentrer. Et
inversement si le Conservatoire est contre parce que le test n’a pas été fructueux, ce
qui est rare, mais peu arriver, il ne va pas rentrer. Et une fois qu’ils sont dans le
cursus, il y a aussi éventuellement la possibilité d’en sortir soit de leur propre gré
parce que cela ne leur convient plus, soit parce qu’ils ne font pas ce qu’il faut au
niveau scolaire ou musique. On a des exigences au niveau du timbre, donc des
enfants qui n’arrivent pas a se conformer a ce qui est demandé, ben éventuellement
se voient sortir du cursus CHAM. Mais c’est rare, en général une fois qu’ils y sont,
¢a se passe bien, mais ¢a peut arrivera »

251 Source Conservatoire de Metz Métropole

252 CHAD signifie « classe a horaires aménagés pour la danse ». Elles suivent le méme fonctionnement que les
CHAM, pour les classes de danse.

253 Baccalauréat général, Littéraire, série lettre et arts

254 Entretien avec Mme S, 42 ans, maman d’éléve et professeur des écoles, coordinatrice des éléves cham de
son école.

181



Les épreuves de sélection des éléves nous montrent que nous sommes devant un dispositif
rationnel d’enseignement de la musique, qui a pour but le fagonnement technique des éléves.
La priorité n’est pas I’épanouissement des enfants quoique sur ce point L’Education nationale
semble étre davantage sélective que le conservatoire qui accueille les €léves sur la base de leur
motivation sans considération pour le rendement scolaire. A 1’école « il faut que ¢a tourne »,
c’est-a-dire que les éléves doivent fournir un rendement scolaire et musical avec des heures de
cours « en moins » par rapport aux autres €éléves de leur école ou leur college. Il est demandé

plus d’autonomie a ces enfants — ou plus d’encadrement de la part des parents :

« Est-ce que c'est réservé aux bons éleves ?

—... Il faut que ¢a tourne vraiment. Faut pas se leurrer ! Ils ont deux aprés-midis en
moins ! S’il a des difficultés, ¢a ne va pas l'aider, ils peuvent I'inscrire en dehors du
temps scolaire. IlIs peuvent avoir besoin de temps pour apprendre a lire. Je peux leur
dire (aux parents) attention, ils ont peut-étre besoin de ces deux aprés-midis... il y a
1h consacré a du renforcement. »

« Est-ce que, comment dire, est-ce que des enfants privilégiés ?

— Globalement ... ils sont quand méme privilégiés. Justement c’est pour ¢a qu’on a
mixé les éléves en 2005 ... parce qu’il y avait d’un c6té les « bons » en cham, et de
I’autre c6té les « autres », on avait une école a deux vitesses. Apres on a plutot les
bons éléves en cham et ils ont des parents informés des procédures. Beaucoup
d’enfants de musiciens, réguliérement, des musiciens professionnels, ou des enfants
de prof du conservatoire. C’est souvent des parents qui suivent la scolarité de leurs
enfants. Parce que c’est une école qui se paupérise et on a de plus en plus d’éleves
en difficulté. »

De nouveau, nous rencontrons du coté de 1’Education nationale cette fois, la difficile
conciliation entre I’impératif « civique®® » de 1’enseignement général, et le caractére sélectif
de ces classes. La réponse trouvée par cette école est de favoriser la mixité parmi les éleves
pour ne pas avoir une école a deux vitesses. A la question de savoir si cette classe CHAM est
réservée aux bons éléves et/ ou permet de contourner la carte scolaire, elle répond qu’il y a pu
avoir des dossiers pour contourner la carte scolaire, mais elle les considere « a la marge ».
Cependant 1’école a observé une différence de niveau entre les class CHAM et les autres, d’ou
la demande de I’Education nationale de mixer les classes : les éléves CHAM sont donc
mélangés dans les classes avec d’autres éléves. Etant donné que ce dispositif passe par
1’Education nationale qui impose la gratuité des enseignements, ces classes avantageuses sont

¢galement particuliérement accessibles, du point de vue matériel :

« Une participation dérisoire par rapport aux horaires traditionnels. (...) Alors je ne
sais plus si les cours sont gratuits et on demande des frais de dossier, ¢a doit étre

255 Luc Boltanski et Laurent Thévenot, op cit.
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dans les 70€2%°, au lieu de 200€ je ne sais plus bien. J’ai la plaquette du conservatoire
a I’école si tu veux. L’intérét c’est qu’ils ont la musique sur leur temps scolaire et
surtout ¢a leur permet d'aller plus loin : ils peuvent avoir un deuxiéme instrument ou
d’autres activités parce que ¢a leur dégage du temps ! La formation musicale, le
chant choral et la musique de chambre... L’Instrument ou la danse sont placés sur
les horaires scolaires. Alors dans notre école on fait la semaine de quatre jours et
demi. Souvent les éléves “chams” finissent plus tard. C’est normal, il faut placer 3/4
d’heure de chant choral... On leur propose également de I’Informatique musicale et
ils ont acces a la bibliothéque. Dans 1’école Debussy, c’est les lundis et jeudi apres-
midi, au collége Taison c’est les mardis et vendredis. Donc ¢a dépasse les horaires
de cours. »

A ce sujet, la tutelle du Conservatoire (Metz Métropole) avait souhaité demander des frais de
scolarité aux familles des enfants inscrits en CHAM — les mémes frais de scolarité des éleves
en horaires traditionnels et s’est vu « épinglée par le tribunal administratif de Strasbourg » en
2016 et s’est vue contrainte de rembourser les familles. Pour le moment ces éléves sont exonérés
de frais d’inscription, et s’acquittent de frais de dossier comme tous les autres €léves, sauf les
DEMOS. L’argument derriére cette décision est le principe de gratuité de I’enseignement
public. Suivant ce principe, il ne peut pas y avoir d’activité payante dans 1’école, méme s’il
s’agit de cours proposés par le Conservatoire de Musique (avec une grille tarifaire selon les
ressources des familles).

Le systéme permet a des ¢éleves d’autres écoles de faire une candidature également, et celle-ci
sera ¢valuée par la méme commission. Cela permet éventuellement a des enfants d’étre placés

dans cette nouvelle école, argumenté par une lettre de motivation :

« N'importe quel éléve de n'importe quelle école peut rentrer a n'importe quel niveau.
Dans tous les cas, alors il y a une préinscription : il faut une lettre de motivation
(I’enfant peut aussi écrire une lettre pour expliquer pourquoi il veut intégrer les
cham) et des renseignements sur le niveau scolaire, et 1'école doit se prononcer. C’est
l'école d'origine qui doit valider. L'école d'origine se renseigne sur le niveau, nous,
on leur fait confiance. Ensuite ¢a passe devant une commission : sont présents la
directrice de 1’école, des représentants parents d'éléves, des représentants du
conservatoire et de la DSDEN.%7 »

Ces classes CHAM sont prises dans une tension entre une responsabilité civique, puisqu’en tant
que dispositif public, établit entre 1’enseignement général public et un conservatoire de
musique, il devrait étre accessible au plus grand nombre et sans distinction de classe sociale,
mais aussi des objectifs techniques : comme le dit cette professeur des écoles, « il faut que ¢a

tourne », c’est-a-dire que cette classe a un rythme impose un rythme intensif aux enfants et

256 70€ de frais de dossier, comme pour 1I’ensemble des éléves du conservatoire de Metz. Les cham sont exonérés
de frais de scolarité,
257 Direction des services départementaux de 1’Education nationale.
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opere par ce biais une sélection sociale puisque ce sont les enfants dont les familles sont les
mieux informées sur le systéme scolaire qui sont plus a méme d’en bénéficier. Cependant, les
¢léves non éligibles a ces classes ont toujours la possibilité de s’inscrire en horaires dits
« traditionnel », et une des raisons pour lesquelles les cours de musique sont en mixité « cham »
et « non-cham » est de répondre a cet impératif civique de garantir une équité sociale entre les
éleves, indépendamment de leur origine sociale. L’enseignante avait le sentiment également
que les €éléves non-cham montraient une plus grande motivation a suivre les cours de musique,
car justement, ils ont leur cours hors temps scolaire tandis que les CHAM peuvent induire une
continuité de 1’école dans 1’école de musique alors que les attentes de ces cadres sont
différentes. Dans 1’école, des éléments sont mis en place également pour plus d’équité : les
¢leves CHAM sont impliqués dans les projets d’établissement de leur école, il y a une également
une offre de pratique artistique pour leurs camarades non-CHAM, et du c6té¢ du Conservatoire,
la majorité des éleves restent en horaires traditionnels. De plus, ces éléves ont des parents qui
sont effectivement « informés » des procédures, donc les plus @ méme a suivre de pres la
scolarité des enfants, mais aussi un grand nombre d’enfants de musiciens. Enfin, lorsque des
parents ont des attentes sur 1’éducation artistique de leurs enfants, le chant arrive rarement en
téte de liste. Cette enseignante constate également une moindre pression parentale envers le

chant choral qu’envers les autres disciplines instrumentales :

« En général, ¢a (la motivation) vient de 1’enfant, surtout pour le chant. Les parents des fois
ont un peu des réves pour leurs enfants, mais c’est plus des instruments. Ceux qui
demandent du chant, la demande vient vraiment de I’enfant. Alors on regoit les parents
avec, bien sir, on fait chanter I’enfant, ¢a c’est aussi pour voir s’il n’y a pas de probléme
sur les cordes vocales qui empécherait de faire beaucoup de chant, et puis pour les écouter
un peu®® ».

La musique valorisée dans le Conservatoire tend davantage vers les musiques savantes que
populaires, méme si les musiques populaires sont également présentes. Cela se ressent dans les

emandes des jeunes candidats a la classe de chant, qui s’expriment lors de I’examen d’entrée :
d des d didats a la cl de chant, ’ tlorsdel’ d’ent

« Mais du coup, on les teste, c’est plus pour les mettre au bon endroit, que vraiment un test
d’entrée pour les refuser. C’est plus leur expliquer ce qu’on fait, le répertoire qu’on fait. Il
y en a qui révent de faire de la variété, ils révent de faire The Voice, ou je ne sais pas quoi,
donc on leur explique qu’ici on ne fait pas ce répertoire-la. Il y en qui sont quand méme
partant, d’autres finalement...

— Et justement niveau répertoire, vous faites surtout de la musique classique ?

— Classique et... la chanson traditionnelle, les musiques du monde. On fait un peu de tout,
mais pas de variété au sens d’aujourd’hui. On peut en faire occasionnellement, mais ce
n’est pas ’essentiel. On fait de la chanson, c’est plutdt de la chanson populaire, de la
chanson Renaissance, enfin de la chanson dans le classique, méme si c¢a reste de la

258 Entretien avec Annick Hoerner, professeur de chant choral et de direction de choeur
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chanson : ce n’est pas la musique savante, ce n’est pas des messes, des motets. On fait de
tout, mais surtout de la musique du monde, un peu gospel, voila c’est trés varié. Mais c’est
rare qu’on fasse un chant de variété 2%,

Le choix du répertoire musical opere indirectement une sélection sociale. En valorisant
explicitement les musiques savantes, le conservatoire de musique ¢loigne les familles ou les
enfants désirant apprendre les musiques populaires, ou passer par un apprentissage qui ne
nécessite pas de « solfeége », ¢’est-a-dire sans passer par la culture écrite savante. En revanche,
le programme musical enseigné couvre une variété¢ de genres musicaux, et ne se limite pas a la
«musique classique » : soucieux de sensibiliser les ¢éléves a I’histoire de la musique,
I’enseignement comprendre des chants de la Renaissance, de la musique sacrée (des « messes »,
des « motets ») et une ouverture sur les musiques d’autres traditions comme le gospel. Cela
démontre également le role du conservatoire de musique dans son rdle de la transmission du
patrimoine musical et de la culture «légitime ». Nous pourrions regretter la rareté des
départements de musiques actuelles dans les conservatoires de musique, dont 1’enseignement
est paradoxalement peu répandu dans les écoles publiques au regard de sa popularité dans la
société actuelle. Si on considére I’ensemble de I’ offre artistique sur la métropole, ces disciplines
sont enseignées dans d’autres écoles de musique publiques, comme 'EMARI?®® par exemple
et quelques écoles privées. Mais il est vrai que les écoles privées n’étant pas subventionnées,
les tarifs y sont bien supérieurs?®’. Nous avons vu précédemment par ’exemple de la chorale
du college, que la musique actuelle ne servait pas une entreprise démagogique, mais permettait
a des jeunes de bénéficier d’un enseignement artistique qui autrement ne leur aurait pas plu. De
plus ce répertoire permettait un partage avec les familles venues voir le spectacle, alors que la
musique « savante » ou de répertoire, bien qu’elle fasse partie des ceuvres de patrimoine
culturel, peut €éloigner des personnes qui n’en sont pas familieres. Le conservatoire de musique
peut encore faire usage de « reproduction de la culture bourgeoise » pour certaines familles tel
que cela a été montré par 1’étude une enquéte de 1988 sur la sélection sociale dans les écoles de

62

musique agréées?®® qui montre le role du «solfége » dans la sélection sociale des

conservatoires, car il rebute tant d’enfants, et la surreprésentation de musiques « savantes » au

259 Ibid.

260 EMARI, soit Ecole de Musique Agréée a Rayonnement Intercommunal. Cette école dispose d’un département
de musique actuelle, et détail non anodin : les cours de FM (formation musicale) ne sont pas obligatoires, alors
qu’ils le sont dans les autres formations.

261 Entre 660 € et 1320 € par an a | 'Institut des Musiques d’Aujourd’hui par exemple. Sans comparaison avec les
tarifs des écoles publiques subventionnées aux alentours de 370 €/an (tarif mosellan externe du Conservatoire de
Metz).

262 Antoine Hennion, Frangoise Martinat, Jean-Pierre Vignolle, Les conservatoires et leurs éléves (rapport sur les
éléves et les anciens éléves des écoles de musique agréés par 1’Etat), Paris : La Documentation Frangaise, 1983,
267p
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détriment de musiques actuelles. Or celles-ci sont plus appréciées par les classes populaires —

qui alors s’¢loignent culturellement des conservatoires de musique.

S’il existe une sélection sociale des musiques enseignées, nous pouvons la relativiser, a
I’exemple du compromis pédagogique défendu par cette enseignante, puisque la transmission
de la « chanson populaire » lui permet de récuser a la fois la critique contre une attention
exclusive a la « musique savante » et contre une pratique démagogique de formation de
chanteurs de variétés. C’est dire également que I’activité des enseignants est cadrée par
’organisation qui les emploie et qui définit des attentes. Nous pouvons comprendre également
le role des écoles publiques de musique dans la transmission du patrimoine culturel et de la
culture « savante ». L enseignant a une liberté pédagogique a I’intérieur de ce cadre, dans lequel
ici les musiques actuelles ne sont pas prioritaires et I’enseignement de la musique repose sur de
la technicité : technicité vocale et connaissances de théorie musicale. Cette sélection sociale
s’inscrit également dans une tension inhérente aux conservatoires de musique : c’est de
proposer une formation professionnelle exigeante a des individus qui pratiquent de la musique

en tant que loisir.

Les enseignants du Conservatoire sont conscients de ce probléme, de méme qu’ils gardent a
I’esprit que la majorité de leurs éléves seront amateurs — d’ou le but revendiqué précédemment
de former des « musiciens autonomes ». Une minorité d’entre eux seulement continuera des
études supérieures de musique et deviendra un interpréte professionnel. Mais un amateur peut
malgré tout devenir un acteur du monde musical, comme en témoignent les parcours de Anne
Marie ou Mathilde par exemple. Certains enseignements proposés par le conservatoire sont
¢galement accessibles a des adultes volontaires ou de jeunes professionnels : la classe de
direction de chceur notamment, et le cheeur d’adultes Gabriel Pierné qui accueille des amateurs
aux cotés d’étudiants de 3° cycle. On ne peut réduire les conservatoires de musique a la

reproduction de classe sociale, bien que ce soit un usage possible par les familles.

2.6Les représentations publiques des éléves du cursus de chant choral

Le Conservatoire de Metz, on I’a vu, impose a certains de ses ¢€léves en chant choral la
participation a des concerts annuels, intérieurs et plus rarement, nous le verrons, extérieurs a
Iinstitution. A la différence des Maitrises qui font davantage de prestations de concert, la
filiere-voix du Conservatoire de Metz focalise d’abord sur I’enseignement et fait moins de
concerts extérieurs. L’objectif est de former des musiciens autonomes, et les prestations ne sont

pas I’objectif premier :
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« La prestation n’est pas la finalité?®®, La prestation c’est la cerise sur le giteau. Mais la
finalité c’est de former des musiciens, par le biais de la voix et du chant. Donc on va
privilégier le travail de I’oreille, le travail de déchiffrage quitte a avancer moins vite sur
I’apprentissage d’une partition, mais qu’ils se collent a déchiffrer tout seuls et... (...) Le
but du conservatoire finalement c’est de former des musiciens amateurs autonomes. Que
ce soit pour I’instrument et la voix, donc qu’ils aient également le bagage musical de ce qui
est analysé, savoir ce qui est sur une partition ... pour apres dans la vie adulte pouvoir
prendre une partition et avoir une autonomie, avec un instrument ou avec sa voix. C’est un
peu le but, donc il y a ce c6té formation qui est peut-&tre plus approfondi, parce que le
conservatoire ¢’est une école. C’est une école de musique.?*»

Néanmoins, les choristes se produisent beaucoup, au sein du Conservatoire, mais aussi a
1’Opéra-Théatre, et lors de concerts & I’ Arsenal?®® de Metz. Ces concerts servent 4 montrer le
travail fait pendant 1’année et a représenter la qualité de 1’enseignement artistique du
conservatoire de musique a D’extérieur. Ils servent ¢également un objectif de
préprofessionnalisation en offrant une véritable expérience scénique aux enfants: c’est
notamment le réle du « cheeur spécialisé » qui participe 1 a 2 fois par an a une production de

I’Opéra-Théatre. Chaque collectif a ses propres productions, et parfois des concerts communs :

« Pour ce qui est du chant choral obligatoire. C’est par année. Tous ceux qui sont en cycle
1 font le méme programme, enfin... le méme programme de concert, aprés il y a d’autres
chansons que chacun choisit. On a un tronc commun qu’on va présenter en concert. Tous
les 1% cycle 1, tous les 1° cycles 2 ont un programme, et tous les 1°® cycles 3 ont un autre
programme. Ensuite, on a les CHAM collége qui ont aussi un programme spécifique, qui
du coup fonctionne en voix mixte, parce qu’on a des voix de garcons en 4° et 3¢ en général.
Et sinon il y a les cheeurs spécialisés du mercredi. Ceux-la ont un programme propre. Donc
le cheeur préparatoire (les petits) a un programme propre, le cheeur spécialisé — le choeur
spécialisé c’est LE cheeur d’enfants du conservatoire qui fait tout ce qui se passe a
I’extérieur aussi, un opéra®®® par exemple. »

Suivant I’organisation en cursus et en classe du conservatoire, chaque « année » ou « groupe »
d’enfants présente son propre programme. La voix change avec I’age, les jeunes chanteurs
peuvent donc chanter en formation « mixte », c’est-a-dire avec des voix d’hommes et de
femmes puisque ces adolescents ont cette possibilité que n’ont pas encore les enfants
prépubéres. Dans ce cas exceptionnel, les jeunes artistes pergoivent un cachet pour leur

participation, car ils sont intégrés a une production professionnelle :

263 Entretien avec Mme Hoerner, professeur de chant choral et de direction de cheeur coordinatrice du
département voix

264 Ibid.

265 L’ Arsenal est un équipement public de la Cité Musicale de Metz (auparavant EPCC Metz en Scénes), et
posséde un auditorium de 1354 places. L’équipement est régulieérement utilisé par les cheeurs et orchestre
amateurs de la région.

266 Voir par exemple la critique de 1’opéra « A Midsummer’s night dream », de Benjamin Britten, Opéra-
Théatre de Metz Métropole, février 2016 [en ligne] Anaclase, par Frangois Cavailles, production dans laquelle
apparait le Cheeur Spécialisé. http://www.anaclase.com/chroniques/a-midsummer-nights-dream-le-songe-
d%E2%80%99%une-nuit-d%E2%80%99%C3%A9t%C3%A9-1
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« L’opéra, c’est une prestation professionnelle et tout le plateau est payé, c’est la
législation, ils sont obligés de payer les enfants aussi. Mais c’est symbolique. En général
quand on fait un opéra, il y a au bas mot 70 h de présence au théatre, entre les répétitions
et les spectacles, et les enfants sont payés 150€ brut pour le tout. Mais c’est obligatoire
pour 1’assurance, ils ont un contrat de travail. On ne peut pas sur une prestation entiérement
professionnelle, ce serait considéré comme de 1’exploitation. Mais nous ici en tant que
Conservatoire, nous on est dans un cadre pédagogique. Tous les concerts qu’on fait sont
gratuits, on ne fait jamais payer aucun concert et les enfants ne touchent jamais rien. Les
profs non plus d’ailleurs ; c’est notre travail. C’est comme ¢a, ¢a fait partie de notre
fonction, on n’est pas payé en plus pour faire notre concert. »%’

Selon les années, le choeur spécialisé participe également a d’autres manifestations. En 2020
était prévue (elle a été annulée en raison de la crise sanitaire) une saison culturelle pour les 800

ans de la cathédrale de Metz, a laquelle ce cheeur devait participer. Ils ont également participé

268 269 .

notamment au concert Ypokosmos~"° et au concert de la Misa Criolla

« Cette année on va faire un programme avec Cascadeur, avec 1’ONL (orchestre national
de Lorraine), voila. Ils sont amenés a faire plein de choses, ils font le concert au temple
Neuf (Metz) a Noél. Des choses plus extérieures, ce n’est pas 1’audition du conservatoire.
Le cheeur de jeunes c’est pareil, le cheeur de jeunes donc c¢’est les ados, ils vont participer
aux 800tenaire de la cathédrale, faire un concert avec I’INECC au mois de mars, donc ¢’est
un programme a trois voix. Et puis I’ensemble vocal Gabriel Pierné, donc 1a c’est a part —
c’est un ensemble mixte d’adultes, donc rien a voir avec les autres choeurs d’enfants, et ils
ont un programme propre. Donc tous ceux qui sont en chant choral obligatoire (les 1°*
cycles et les cham collége) chantent une fois par an. On a une audition pour les 1™ années,
on a un concert des cheeurs a 1’arsenal, en général on y met les 3 et 4 années. Les Cham, ca
dépend. Cette année ils chantent aussi a la cathédrale, ca dépend des années. Les autres
cheeurs, ¢a dépend. Il y a toujours des projets plusieurs fois par an. »%

Les spectacles extérieurs sont 1’occasion de montrer les talents du conservatoire aupreés du
public plus large, et sortent les éleves du cadre institutionnel du conservatoire. Le « concert des
checeurs » est un concert annuel, qui a lieu dans la grande salle de 1’ Arsenal, et qui présente les

productions des cheeurs d’enfants du conservatoire devant un public de parents.

Chaque année, le conservatoire organise — en plus d’autres concerts au cours de 1’année
impliquant soit le choeur spécialisé, ou le cheeur d’adultes — un spectacle en fin d’année, qui
rassemble tous les choristes du conservatoire. Il y a des éleves de la dominante chant choral, et
des autres classes. C’est aussi un dispositif pour communiquer aux parents, montrer le travail
fait, leur permettre de voir leurs enfants en artistes et, quelque part, valider la qualité de la
formation que ces enfants ont eue par la création d’un spectacle. C’était également un moment
familial, avec un public composé majoritairement de parents. Et le spectacle est congu pour

parler particulierement aux parents, leur monter I’intérét du chant choral pour les enfants.

267 Entretien avec Mme Hoerner, professeur de chant choral et de direction de cheeur, op cit.

268 Alexandros Markeas, op cit.

269 Misa de indios - Misa criolla, production de ’ensemble La Chimera, Arsenal de Metz, 16 décembre 2016.
270 Entretien avec Mme Hoerner, op cit
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I1 est intéressant d'analyser, en ce sens, le texte de présentation rédigé par les responsables de
la classe de chant et publié dans le programme du concert de fin d'année, donné a I'Arsenal de
Metz. Notons en passant que le choix de ce cadre prestigieux pour le spectacle de fin d’année
du Conservatoire vise a faire ressentir la manic€re dont le chant choral a fait grandir, dans un
sens a la fois physique et symbolique, les enfants qui y ont participé. La présentation du chant
choral dans le programme distribué a cette occasion aux parents insiste ainsi sur les vertus du
chant choral :

e « Chanter ¢a détend ».2™

e « Chanter c'est du sport »

e « Chanter, ca met de bonne humeur »
e « Chanter ¢a libere »

11 s’agit d’une vision « utilitariste » du chant. C’est dire que le chant n’a pas qu’une valeur « en
soi » comme technique artistique, mais qu’il est aussi un outil utile a la santé physique et
mentale et au développement personnel. C’est une facon de confirmer aux parents 1’intérét
d’inscrire leurs enfants aux cours de chant choral, en raison de la valeur éducative de son
apprentissage et de son exercice. Ce discours est également présent chez certains pratiquants
adultes. Bénédicte, on s’en souvient, nous déclarait qu’elle exploitait les bienfaits du chant sur
la santé et proposait des ateliers de yoga et chant. Il est également exploité professionnellement.
On trouve ainsi, sur le marché, des offres d’ateliers pour de la musicothérapie par le chant. Mais
ces objectifs de santé physique et mentale sont poursuivis plutdt dans des ateliers spécifiques
animés par des individus spécialement formés a certaines méthodes (la musicothérapie) que
dans les cours de chant courants. Philippe par exemple nous disait avoir refusé une éléve venue
avec des fragilités mentales parce qu’il estimait que ce n’était pas son rdle de s’en occuper. Un
professeur de chant peut seulement proposer des conseils de technique vocale. Cependant, il est
vrai que la pratique du chant choral, si I’individu s’y adonne sérieusement, engendre un plaisir

qui contribue au développement personnel de I’individu :

« S'il est vrai que nous pensons le chant choral comme une discipline au service de
la formation du musicien, de son oreille mélodique et polyphonique, de son sens
rythmique, de son autonomie face a la partition, de sa capacité a chanter dans sa téte
pour choisir le bon tempo a son instrument, conduire une phrase musicale ou lui
donner une vie rythmique et expressive, le chant est aussi une fagon de se faire
plaisir, de s'intégrer a un groupe, de se coordonner, d'étre a 1'écoute des autres et de
se mettre a I'unisson : travailler sous la direction d'un chef permet de se fondre dans
un son d'ensemble et implique un sens de 1'équilibre, du rythme et de la justesse,

271 Programme du concert des cheeurs du Conservatoire de Metz Métropole, Arsenal de Metz, 2013
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mais aussi un sens des responsabilités, une ouverture aux autres, une disponibilité et
une véritable solidarité. Tout un apprentissage?’... »

Le chant est célébré pour ses vertus morales et en tant qu’outil d’éducation personnelle, au-dela
du but en soi qu’il peut étre pour quelqu’un qui désire devenir chanteur professionnel. Cela
éclaire le role de certains cours de chant choral dans les écoles de musique, proposés comme
enseignement complémentaire a des éléves « instrumentistes ». Le chant, au sein méme du
Conservatoire, possede ainsi un statut hybride. Il y est enseigné comme discipline artistique a
part entiére a des enfants, une pratique récente et qui ne concerne que des effectifs réduits (22
¢éleves a Metz en 2019-20, sur 500 enfants en 1* cycle). Dans le méme temps, comme le
souligne le spectacle de fin d’année, il y est utilis¢é comme un outil pédagogique pour le jeune
musicien, et, au nom de sa dimension ludique et de sa valeur éducative pour les enfants,
mobilisé en tant qu’argument promotionnel par les enseignants.

Ce chapitre nous a permis d’observer les spécificités de 1’enseignement spécialisé, par 1’étude
de cas de la classe de chant choral au conservatoire de Metz, et ses tensions entre la recherche
d’équité sociale et de technicité artistique, mais aussi entre sa vocation et 1’usage : le cadre
national prévoit que ces classes servent la formation du futur chanteur professionnel. En
pratique, les enseignants esperent former des « amateurs autonomes ». Les enfants peuvent y
voir une occasion de s’épanouir, tandis que leurs parents peuvent y voir une réponse a
I’enseignement artistique qu’ils veulent que leurs enfants suivent. A la différence de chorales
associatives et de maitrise, le concert n’est pas une finalité¢, mais I’occasion de montrer les
talents des €léves, leur progression, alors que le but premier est de délivrer un enseignement
technique.

Le role du concert est ici pédagogique. Il donne une cohésion et un fil conducteur aux
enseignements donnés dans I’établissement, et répond, on I’a vu avec les productions des
enfants a I’opéra-théatre de Metz Métropole de donner une expérience professionnelle a ces
futurs chanteurs, et une expérience de la scene. Les concerts sont aussi une fagcon de valoriser
la qualité de I’enseignement artistique dispensé par I’école vis-a-vis des parents d’éléves, par
le biais des spectacles de fin d’année, et aupres d’un public plus large et spécialiste en ce qui
concerne les productions a I’opéra -théatre. La question est différente avec les productions
d’une école maitrisienne, qui comme nous allons le voir, réunit des enfants de méme age, mais
a un autre fonctionnement. Elle repose en effet sur un fonctionnement associatif et s’oriente

davantage vers la prestation de concert.

272 Programme op cit.
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3. Le cadre de I’enseignement privé : la maitrise de Metz

Apres avoir examiné et le fonctionnement et le statut du chant choral au sein du Conservatoire
de Région, intéressons-nous maintenant a une autre institution locale qui assure la transmission
du chant choral. Il s’agit d’une institution privée, symbolique a sa maniére du statut particulier
des anciens départements annexés, toujours sur le régime du concordat napoléonien, comme on
I’a vu lors de notre présentation de notre site d’observation. Cette formation est hybride dans
son fonctionnement, puisqu’elle est a la fois un équipement culturel du diocése, une association
de loi 1908, une école de chant et un chceur tourné vers la prestation de concerts. Le choeur
fonctionne grace au soutien du diocése, des subventions publiques ainsi que des recettes de
concerts. Ce qui singularise la Maitrise messine, par rapport au Conservatoire, ¢’est qu’une de
ses fonctions est d’assurer le service du culte de la cathédrale. Pour autant, la Maitrise reste un
dispositif d’enseignement accessible a tout un chacun, indépendamment de son appartenance
confessionnelle et de sa pratique religieuse, s’il en a une. A la différence du cheeur d’adultes
qui recrutent des adultes volontaires, une sélection s’opére au niveau des cheeurs d’enfants, car
du fait du fonctionnement en classes a horaires aménaggs, les enfants sont nécessairement
inscrits dans 1’école partenaire, dans notre cas, il s’agit d’un établissement privé catholique.

D’autres enfants ne peuvent pas intégrer le cheeur.

Les maitrises sont comparables aux filiéres voix des conservatoires de musique en termes de
I’age des enfants, des programmes proposes, mais différentes sur un point, au-dela méme de la
question de la religion, car toutes les maitrises ne sont pas religieuses, c’est la stabilité du
groupe : une maitrise, ¢’est un groupe constitué, et non une classe a laquelle peuvent se joindre
d’autres éleéves occasionnellement comme c’est le cas au conservatoire de musique. Ces écoles
sont comparables aux filieres voix de par la tranche d’age concernée, en témoigne la possibilité
pour leurs enseignants de chercher occasionnellement des espaces de discussion communs, par
exemple les « Rencontres nationales des maitrises et filiéres-voix des conservatoires »
organisée par I’TFAC?"3, dont la 5° édition a eu lieu a8 Metz, les 10 et 11 juillet 2017. Mais elles
restent différentes dans la finalité, puisque 1’objectif est la prestation de concert. Les objectifs
encore peuvent varier d’une maitrise a ’autre. Lors de cette rencontre en juillet 2017, les chefs

de cheeur se disaient qu’il y a « autant de définitions de maitrise que de maitrises », ce qui

273 Institut frangais d’Art Choral, un groupe d’intérét du chant choral, qui a pour objectif « la promotion et le
développement de 1’art choral », crée le 19 septembre 2000. Source : Statuts de ['IFAC, adoptés le 19 septembre
2000 et modifiés les 4 décembre 2001, 21 octobre 2003, 7 mai 2004, 8 mai 2012 et 25 février 2017. En ligne :
https://artchoral.org/statuts-de-lifac/
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souligne les différences (premieérement entre des maitrises laiques et religieuses), mais aussi le

refus d’étre enfermé dans un modéle.

Nous présenterons le fonctionnement de ce dispositif en deux temps : dans un premier temps
nous observerons le fonctionnement de «1’école maitrisienne », c’est-a-dire les cheeurs
d’enfants de la maitrise qui suivent de cours de chant choral, pour permettre la comparaison
avec la filiére voix du conservatoire de musique, et dans un second temps 1’organisation
¢conomique de la maitrise. Du fait de ces deux volets, le chef de chceur est a la fois employé
du diocése, professeur de chant choral et chef de projet. La deuxiéme partie de chapitre nous
permettra de regarder également le role du « bureau » de I’association qui se rapproche de celui

d’une entreprise.

3.1Une forme hybride entre enseignement technique et prestation de
concerts

La Maitrise de Metz forme actuellement 64 enfants, inscrits dans un établissement privé

catholique, Jean XIII a Montigny-lés-Metz. Les enfants sont au nombre de 35 au collége (de la
6° et la 3°) et 29 au primaire (classes de CM1 et CM2). lls sont répartis en deux cheeurs : les
plus jeunes constituent le « cheeur préparatoire » et les collégiens le « cheeur principal ». Les
enfants ont leur cours de chant choral dans leur école. Il s’agit de classes a horaires aménaggés :
un dispositif plus 1éger que ce qui existe dans le public, mais qui permet a ces 64 enfants d’avoir
leur cours de chant choral dans le temps scolaire. Les enfants ne sortent pas de 1’établissement
pour prendre leurs cours, ce sont les enseignants qui viennent a eux. Au primaire, les enfants
ont 3 h 30 de cours a la Maitrise en horaires aménageés, qui sont pris sur les cours de musique,
religion (proposés dans les écoles des départements concordataires), sport et 30 minutes de
cours d’histoire. IIs ont encore 45 minutes de cours de chant individuel, hors aménagement
d’horaires, mais dans leur école, en fonction des disponibilités des éleves et de leur professeur.
Au collége, les éléves ont 3 h de chant choral en cham 6° et 5° (pris sur les cours d’instruction
religieuse, art plastique et éducation musicale) et 3 h de plus, hors cham. Les 4° et 3° ont 2 h en
CHAM (pris sur les cours d’éducation musicale et instruction religieuse) auxquelles s’ajoutent
2 h hors CHAM, et 1 h 30 de répétition avec le cheeur de lycéens. De ce point de vue,
I’organisation ressemble a celles que I'on peut voir dans les ecoles publiques de musique, avec
la différence que le cours a lieu dans le cadre scolaire et que les effectifs ne permettent pas de
faire des groupes d’ages et de niveau comme nous allons le voir dans I’observation de cette

répétition ordinaire du chceur principal.
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Une répétition du choeur principal

La répétition, dont un extrait est présenté ci-dessous, dure 45 minutes et a lieu au collége des
enfants. C’est un mardi aprés-midi, les enfants jouent dans la cour, et les deux chefs de cheeur
attendent la sonnerie de 13 h 05 pour faire monter les enfants dans la salle. Le lycée prét a la
maitrise une grande salle réaménagée en salle de musique. Depuis que nous avons cette salle,
le bureau de la Maitrise a également déménagé et quitté la salle qu’il occupait a I’évéché de
Metz pour cette salle plus grande et plus fonctionnelle. Comme d’autres chorales, celle-ci
bénéficie d’aide non monétaire par le prét de matériel, dont cette salle, prétée par le lycée. Dans
cet espace il y a un coin bureau pour I’administrateur de la maitrise, des étageres tout le long
des murs pour stocker les partitions, et au milieu un piano, des chaises disposées autour, sur
plusieurs rangs. Et au milieu des chaises, un peu en désordre, des pupitres. Les enfants

s’installent et la répétition commence par un échauffement.

« Mardi 24 septembre 2019. Salle de la Maitrise. Lycée Jean 23. Brouhaha. Bruits de
chaise. Des ados s’installent, bavardent. Le chef est au piano. Je m’assois en deuxi¢me
rang, a coté des enfants pour écouter.

« C’est parti ! On se met debout ? ». A nouveau, bruits de chaises. « Shh... mets-toi-la
Yan! ony va! Ts ts ts ts ! Sh sh sh sh! F fff!» Les enfants imitent le chef, pour
I’échauffement. Il annonce toujours un temps a I’avance la consonne suivante, « s », ou
« f». «Trois fois S, trois fois sh, trois f. » Les enfants font 1’exercice et il commente :
«attention a votre tenue, bien sir les deux pieds» avant de changer Ila
consigne : « maintenant... sssssssss shhhhh fiffffififf | » Il y a toujours des bruits de chaises
et de pupitres, les enfants continuent de s’installer, de se faire de la place pour étre debout.

Le chef se met au piano et montre un motif, pour la vocalise. Aprés avoir donné 1’exemple
il dit : « Et ! » les enfants chantent « ou-ou-ou » sur le motif. Il les soutient au piano, et ils
répétent en boucle le méme motif, a chaque fois au ton supérieur. Aprés quoi il annonce un
nouvel exercice : « ok ! Maintenant, a-ha é-hé i-hi o-ho ahhh » ! (Sur les notes do-mi, re-
fa, mi-sol, fa-ré do). « Voila. Quand on chant,e quand on fait du thédtre, quand on fait des
vocalises, il faut qu’il y ait une intention musicale. Vous devez étre dans un état d’esprit ou
on raconte une histoire. Rappelez-vous que quand vous chantez, vous chantez pour un
public, et si vous ne racontez pas une histoire, il ne vous écoute pas. 1l faut qu’on
comprenne quelque chose. Faites-moi quelque chose d’énervé». 1l propose ensuite
« nostalgique, joyeux, peur ». Ensuite c’est au tour des enfants de proposer d’autres
nuances ou caracteres. Cela les fait rire, I’'un d’eux détourne la consigne pour en faire un
jeu : triste, suicidaires (qui n’a pas été retenu), peur, timide ».

Le chef de cheeur tente de créer une cohésion dans le groupe avec des éléves qui n’ont pas fini
de s’installer. Il est a la fois en train de discipliner le groupe et de les faire chanter. Pour leur
montrer les exercices (d’abord des exercices de souffle sur « sh sh sh sh » cela réveille la
respiration et le corps) il procede par un exemple vocal (il fait lui-méme ’exercice et les enfants
imitent) et commente avec des images pour les aider a visualiser. L’objectif est de capter
I’attention de chacun des enfants, et optimiser le temps de répétition, car ils n’ont que 40

minutes, pour apprendre plusieurs chants.
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« Mardi 24 septembre 2019. (Suite) Nouvel exercice : « maintenant, iyd ha ha ha (sur les
notes : sol-do-sol-mi-do). Oui, comme un skieur qui prend de 1’appui pour sauter. Non toi
tu changes de place, tu te mets 1a s’il te plait. Voila je préfére tout de suite vous séparer si
vous discutez..., on'y va. 1, et ! », les enfants chantent. I les arréte : « non, il y a quelqu’un
qui fait a I’octave en dessous ». Un enfant se manifeste, en fait c’est trop aigu pour lui, il
ne peut pas. Le chef demande a réentendre 1’exercice une fois sans lui, pour écouter les
autres, car il a décelé une autre erreur dans le groupe. Il demande a écouter quelques enfants
seuls, le premier a chanter est intimidé¢ et ne chante pas fort du tout, mais ce sont les bonnes
notes. C’est au tour de son voisin, qui part sur la bonne note, mais se trompe sur les
suivantes qui sont beaucoup trop basses. Le chef tente de 1’aider : « ¢’est comme un ballon,
les montgolfieres qui montent, essaye de ne pas chanter plus fort, mais plus aigu ». La
deuxiéme fois est mieux : « excellent ! ». Le troisiéme réussit I’exercice.

Le chef: « bien, on s’assoit ? » Les enfants s’assoient, le chef s’appréte a leur distribuer
une partition, en expliquant le contexte : « alors ¢a, c’est ce qu’on va chanter avec la
Maitrise de Reims en novembre ». Les enfants bavardent et rient pendant la distribution.
« On en prend un pour deux. Anais, tu ranges ton portable s’il te plait. »

Le chef se remet au piano « alors c’est parti. Ave Verum ! On essaye de déchiffrer,
lentement. Et ! » les enfants chantent le Ave Verum de Mozart, et le chef plaque des accords
au piano pour les aider, chantent un peu avec eux en méme temps. Apres avec lu les deux
premiéres phrases, il porte leur attention sur les ressemblances entre ces deux phrases, et
ils reprennent 1’extrait une deuxiéme fois.

Enfant : « ¢’a déja sonné ou pas ? »
Cette derniére intervention rappelle que ce cours de musique a lieu dans I’institution scolaire.
L’horloge de 1’école rappelle que la séance est terminée. L’enseignant multiplie les registres de
discours : organiser la séance (le chant a I’étude est prévu pour un concert avec une autre
maitrise en novembre), discipliner le groupe (« on s’assoit », « on essaye de déchiffrer ») et
enlever les objets étrangers a la séance (le portable). Dans cet extrait, nous voyons 1’interférence
entre le cadre scolaire et le cadre musical : les enfants sont en cours et quelques-uns attendent
la sonnerie pour savoir si I’heure est terminée. Le chef de choeur a décomposé la séance en
plusieurs moments : un moment d’échauffement et étirement pour se mettre en disposition pour
chanter, un moment avec des exercices pour travailler le souffle, la posture, et en fin un moment
pour travailler les piéces au programme. En cas d’erreur, ’enfant qui s’est trompé n’est pas
ciblé : leur professeur emploie des tournures qui permettent de signaler les erreurs sans désigner
un responsable ce qui est respectueux des enfants, comme « non, il y a quelqu’un qui fait a
I’octave en dessous ». A ce moment, un garcon léve la main pour signaler que c’était lui, mais
parce qu’il rencontre une difficulté pour faire I’exercice et sollicite I’aide du chef de cheeur. Une
différence avec le conservatoire de musique, c’est I’organisation des cours : les cours de chant
choral au conservatoire sont délivrés par une équipe de trois professeurs, qui organise les
enseignements sous forme d’ateliers de 20 minutes. Ici le contenu est similaire, mais en un seul
cours. Les enfants sont sollicités pour apprendre a déchiffrer: le chef de cheeur joue

volontairement la piece (I’« Ave Verum » de Mozart) plus lentement, pour que les enfants aient
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le temps de lire et de trouver les notes. Cette piece est difficile pour les plus jeunes en 6° et 5°
et leur demande un effort supplémentaire, 1a ou les 4° et 3° semblent plus a 1’aise. C’est une
particularité aussi que ce groupe rassemble des enfants de plusieurs niveaux, donc certains ont
déja 4 ans d’expérience, a coté d’enfants débutants. Dans 1’ensemble, cela permet plutot aux
débutants de progresser plus vite avec 1’exemple des enfants plus agés. Ceux-ci peuvent
continuer d’évoluer en rejoignant dés la 4° le collége vocal qui chante des picces plus
ambitieuses. Le recrutement des enseignants est différent : ici le chef de cheeur donne lui-méme
les cours de chant choral, et les cours de technique vocale individuels sont donnés par des
chanteurs qualifiés, mais qui ne sont pas recrutés sur concours comme dans les écoles publiques.
Leur formation est complétée pendant 1’année par des stages sur les temps de vacances, et des
concerts qui sont I’occasion de travailler avec d’autres chefs de cheeur et formateurs. Cela
contribue également a leur formation, car les stages permettent d’aborder des points
spécifiques : un spectacle chorégraphié, un opéra, une musique baroque anglaise, ou des cours
de chant avec un professeur venus d’une autre institution. En 2013, ils ont pu suivre des cours
de chant avec le Centre des Musiques Baroques de Versailles. Le chceur est tourné vers la

prestation de concert, mais ces rencontres contribuent a la formation des choristes.

Recrutement et sélection

Ces choristes sont tous recrutés dans leur €école, 1’ensemble scolaire Jean 23 a Montigny-les-
Metz. L’établissement ne fait pas de la publicité pour le cheeur et le recrutement des choristes
se fait en interne. Les établissements publics qui ont des classes spéciales en font la publicité,
car c’est un outil d’attractivité, mais cet établissement privé attire déja des familles qui fuient
le secteur public. Les arguments de cet établissement pour se distinguer sur le marché de
I’éducation sont les formations qu’il dispense (classes préparatoires, écoles de commerce) et
non cette activité artistique qui parait ne pas faire I’objet d’un investissement particulier par
I’établissement qui se contente de « laisser faire?’* » une activité qui existe dans les murs sans

perturber le fonctionnement de I’école. Le recrutement se fait par la Maitrise et non par I’école :

« Ce qui se passe, en juin (le directeur de la Maitrise) nous donne la liste des éléves qui
sont inscrits a la Maitrise et nous on les met dans les classes dans lesquelles 1’emploi du
temps est compatible avec la prise en charge de la Maitrise. C’est pour vous expliquer que
les éléves qui sont inscrits passent d’abord par la Maitrise. Moi j’inscris les éléves, en 6,
5¢, 4° — traditionnellement en 6°. Je ne fais pas de pub la-dessus, mais il y a des personnes
qui viennent et qui connaissent la Maitrise, et parce qu’ils connaissent la Maitrise, ils
veulent s’inscrire, demandent a bénéficier des horaires aménageés, a ce titre-1a en étant éleve
de cette école. » 2™

274 Entretien avec le directeur de 1’établissement scolaire.
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Dans cet établissement, pas de commission d’examen ou de test d’entrée pour intégrer la
Maitrise. Ce ne sont pas de « vraies » CHAM selon la réglementation du secteur public — la
forme que nous avons rencontrée dans notre observation du Conservatoire —, mais une forme
allégée, ou les enfants ont tout de méme un apreés-midi libéré pour les cours de chant choral. Le
directeur d’établissement laisse le directeur de la Maitrise décider du recrutement, voire s’il le

souhaite mettre fin a la participation d’un enfant pour cause de comportement inacceptable :

«S’1l y avait des difficultés de comportement, c’est surtout a la Maitrise qu’ils s’en
rendraient compte. Et a chaque fois qu’il y avait des interruptions, ¢a venait de la Maitrise.
(...) méme si je fais partie du comité directeur de la Maitrise, ce n’est pas moi qui vais
m’immiscer dans la relation avec les éléves. Apres si le gamin pose des problémes dans la
Maitrise, ¢a peut me concerner aussi. Mais ce sont vraiment deux moments de la scolarité.
Quelqu’un qui pose probléme dans 1’un pose probléme dans 1’autre. Par contre ce qui peut
arriver, ce qui pourrait arriver, mais qui ne m’est pas encore arrivé, c’est un éléve pose
probléme dans 1’établissement, qui passe en conseil de discipline et qu’on le renvoie. A ce
moment, il peut toujours étre a la Maitrise, mais ne peut plus bénéficier des cours donnés
ici. Mais ce n’est jamais arrivé. L’inverse est déja arrivé, M. B me dit « lui, je le prends
plus a la Maitrise ». %8

A la Maitrise, les choristes sont évalués avec un bulletin semestriel. A la demande de la
Maitrise, une note « maitrise » figure sur le bulletin scolaire des enfants. Certains de leurs cours
de chant choral étant pris sur les cours de musique, ils ont une note de la Maitrise pour le cours
de musique, mais également un bulletin semestriel indépendant, avec des appréciations sur leur
travail musical. Ils n’ont pas de notes pour le chant choral difficilement objectivable avec un
baréme de notation, mais des notes en direction de cheeur (notée sur 5) et une évaluation des «
compétences » valorisées par la structure : « concentration, esprit d’équipe et autonomie ».

Le recrutement se fait dans I’école. Il y a trés peu de communication a I’extérieur. De ce fait, la
demande d’intégrer la Maitrise vient plus souvent des enfants que des parents. En effet, les
formateurs de la maitrise sont trés présents dans I’école — d’une part parce que les cours de
musique y ont lieu, mais aussi parce que les formateurs peuvent intervenir dans les classes pour
préparer des spectacles scolaires. Il y a un test d’entrée pour situer le niveau de I’enfant :

« Les jeunes que vous avez... ils sont recrutés sur sélection ? Comment vous faites ?

— Non... il n’y a pas vraiment de sélection, mais on leur dit qu’il faut qu’ils travaillent,
quoi. Il y en a qui travaillent, ils rattrapent le niveau. Je fais une audition pour voir le niveau
et dans quel groupe on les met, mais on n’a jamais refusé un enfant. Sauf probléme
physiologique de la voix.

— 1l y a des groupes de niveaux ?

— Oui, on est obligé pour les groupes de solfege. La, ils ont FM tu vois. Il y en qui arrivent
ils ont déja fait de la musique et d’autres pas. Donc on fait deux groupes. Et au collége c’est
la méme chose. Enfin ce n’est pas tout a fait la méme chose, ils ont des cours de déchiffrage.
La du coup, c’est le professeur qui I’adapte aux différents niveaux qu’il a.

276 Ibid.
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— Parmi ces enfants, il y en a beaucoup qui jouent d’un instrument ?

— Plus de la moitié qui font de la musique en dehors oui. Au collége. Moins au
primaire. Il y en a qui démarrent la musique avec la maitrise puisque nous on ne
donne pas de cours d’instruments, mais finalement ils sentent le besoin de jouer d’un
instrument en plus. Et c’est vrai que c’est plus de la moitié¢ qui joue d’un instrument,
souvent en prive, soit au conservatoire. »

Une partie de ces enfants suivent des cours de musique par ailleurs, au conservatoire de
musique. Ceux-la se trouvent plus avancés que les autres, car ils ont plus de cours. C’est un
signe également qu’ils viennent de familles qui portent une grande attention a la réussite
scolaire, en les ayant inscrits a la fois dans un établissement privé et dans des cours de musique.
Cela refléte les stratégies éducatives des classes supérieures qui organisent « la saturation du

277

temps libre“’" » de leurs enfants et qui voient dans 1’éducation musicale formelle délivrée par

les conservatoires de musique, une annexe de la réussite scolaire, et une facon de leur donner

un « capital culturel 278

» des classes supérieures. Il n’y a pas de sélection sur niveau, car
I’objectif revendiqué est de former des chanteurs — donc ils apprendront a chanter sur place, par
la pratique —, et qu’il y a moins de pression que dans les écoles publiques pour le nombre de
places disponibles. Cette absence de sélection sur niveau rend service aux enfants : dont la
participation aux cours de musique est indexée, des « cham » publiques, a leurs résultats
scolaires, alors que pour les enfants en échec scolaire, I’activité artistique peut au contraire

devenir une source d’épanouissement, avec une activité qu’il ou elle peut enfin réussir et

partager avec les autres :

« C’est vrai que le travail scolaire est prioritaire ; un enfant qui aurait vraiment des
difficultés, mais par manque de travail, c’est arrivé qu’on lui dise voila... la Maitrise, ¢a
fait trop parce que 1’éléve est toujours en retard et au lieu de faire le cours il finit ses devoirs.
Maintenant, on a souvent d’excellents éléves, on a souvent des éléves moyens, et on a
parfois des éléves vraiment en difficulté, mais c’est vu avec 'équipe pédagogique. Parfois
I’enfant il s’épanouit que la parce qu’il est en difficulté partout. Tu vois, Camille ? ...
Finalement, les parents nous disaient qu'elle ne s'épanouit qu’a la Maitrise ! On en a
quelques-uns qui sont vraiment en difficulté et ¢a leur fait une bouffée d’oxygene tu vois,
ils s’épanouissent dans un domaine (...) »*"°.

Malgré une organisation en cursus et un certain rendement attendu des enfants, la cohésion de
groupe et le développement personnel de I’enfant sont pris en considération. Point de
commission pour intégrer la maitrise — il y a une présélection du fait que les enfants sont choisis
dans cette école —, seuls sont pris en considération, comme au conservatoire de musique,

I’investissement de I’enfant et la cohésion du groupe. La participation au chceur n’est pas,

277 Lucas Tranchant. « Des musiciens a bonne école Les pratiques éducatives des classes supérieures au prisme
de I’apprentissage enfantin de la musique », Sociologie, vol. vol. 7, no. 1, 2016, pp. 23-40.

278 Pierre Bourdieu, La distinction, une critique sociale du jugement, Paris : Minuit, 1979
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comme dans les CHAM publiques, indexée a la réussite scolaire, au contraire, le cours de chant
choral est parfois le seul qui réussit a un éléve et lui offre une expérience collective gratifiante.
A la Maitrise, les choristes sont évalués avec un bulletin semestriel. A la demande de la
Maitrise, une note « maitrise » figure sur le bulletin scolaire des enfants. Certains de leurs cours
de chant choral étant pris sur les cours de musique, ils ont une note de la Maitrise pour le cours
de musique, mais également un bulletin semestriel indépendant, avec des appréciations sur leur
travail musical. Ils n’ont pas de notes pour le chant choral difficilement objectivable avec un
baréme de notation, mais des notes en direction de cheeur (notée sur 5) et une évaluation des
« compétences » valorisées par la structure : « concentration, esprit d’équipe et autonomie ».

La motivation vient le plus souvent des enfants dont les parents découvrent la maitrise une fois
leurs enfants scolarisés dans 1’école. L’établissement scolaire maintient le systéme des CHAM
depuis plusieurs années pour permettre a ces choristes de suivre leur cours de chant, mais ne
fait pas de communication active sur cette option’®. Le recrutement se fait par le bouche-a-
oreille — lorsque des enfants voient leur camarade aller a la maitrise ou que des enfants suivent
leurs fréres et sceurs ainés — et par la présence du cheeur dans le collége. Les formateurs sont en
effet sollicités pour d’autres activités musicales dans 1’école (spectacle de fin d’année), ce qui

leur permet indirectement de recruter des choristes.

« On a plus de parents qui découvrent la Maitrise finalement. C’est plutét les enfants
qui veulent s’inscrire a la maitrise, mais parce qu’on travaille beaucoup avec toute
I’école. P., moi et L. on est intervenus toute I’année dans les classes donc ils nous
connaissent. Et ils ont vu un bout du travail qu’on fait, on les a quand méme eus
chaque classe toutes les semaines, 20 h a peu pres. Alors s’ils veulent, ¢a leur plait,
les parents ... ils sont quand méme a I’écoute de ce que veulent faire les enfants.
Mais on a des parents qui s’inscrivent et des enfants et on a des enfants qui disent «
je voulais venir, mais mes parents ne veulent pas ». C’est une question financiere
aussi, c’est payant. C’est une question aussi qu’il faut les emmener. Il y a des parents
qui habitent loin. C’est compliqué de les emmener le soir, le week-end... »?8

Cependant, le fonctionnement de cette maitrise demande un fort investissement des parents.
Premiérement pour le colit que cela peut représenter : I’ inscription a la maitrise est de 320 € par
enfant, ou 290 € pour le second enfant (cela inclut les cours et la location de la tenue de

concert) ; a cela s’ajoutent les frais d’inscription a ce collége privé, mais ce sont surtout les

280 Cela peut sembler étonnant, car dans d’autres établissements les CHAM contribuent & leur image
d’excellence : « les CHAM visent a donner une image d’excellence a 1’établissement. Axés sur la pratique
instrumentale ou vocale en partenariat avec un conservatoire, ces dispositifs présélectionnent des éléves
volontaires pour suivre ces enseignements supplémentaires pendant toute la durée du collége. Ces collégiens
s’averent souvent &tre issus des classes moyennes et supérieures », Stéphane Bonnéry et Manon Fenard, « La
scolarisation de la musique dans I’enseignement secondaire au travers de projets partenariaux », Revue frangaise
de pédagogie, 1852013
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déplacements qui demandent la présence des parents, car les concerts, tournées et stages ont
lieu sur les week-ends et les vacances. Les déplacements se font en bus, mais il faut que les
parents soient présents pour déposer et venir chercher les enfants.

Le stage des vacances de la Toussaint (3 jours pour chaque chceur) est obligatoire, de méme que
la totalité des activités de la Maitrise. En réalité, certains enfants auront des empéchements a
I’occasion sur les concerts, mais leur présence est requise a ces manifestations. La Maitrise leur
demande un investissement important : plusieurs heures de cours de musique par semaine, ainsi
que des manifestations les soirs, week-end ou vacances. Au vu du nombre de déplacements, le
bureau demande aux enfants de fournir une autorisation de sortie du territoire, une copie de la
carte d’identité des la rentrée et de se procurer la carte européenne d’assurance maladie pour
les voyages. Il peut y avoir des colts supplémentaires pour contribuer au financement de
déplacement (par exemple la participation au congrés des Petits Chanteurs). A cela s’ajoutent
le stage des vacances de Toussaint (150 €), le manuel de formation musicale (20 €). La location
de la tenue est incluse dans la cotisation. Les partitions leur sont prétées, tout comme aux

adultes.

Scolarité et continuité du parcours

Les primaires et collégiens ne sont pas sur les mémes sites : les jeunes ont donc peu de lien
entre eux. Pour autant, leurs enseignants sont soucieux de maintenir une continuité dans le
parcours et ne pas perdre des effectifs entre le primaire et le secondaire, puis également entre
le college et le lycée, ou il n’y a plus de CHAM, mais la maitrise propose toujours une activité
pour les lycéens : le college vocal, qui répéte avec les adultes en soirée. Cette classe ne
comprend pas de cursus, mais tout de méme un encadrement et donner un sentiment de
progression aux choristes. Cela est dans le but de les fidéliser en suscitant de nouveaux enjeux
et de valoriser les plus grands en rendant visible leur progres technique. Ainsi les plus agés du
cheeur principal peuvent déja chanter avec les jeunes du collége vocal. Leur fidélisation est
¢galement dans I'intérét du chef de chceur qui voit dans le cheeur principal un moyen de
renouveler le cheeur d’adultes. Depuis qu’il a instauré ce fonctionnement, les effectifs du cheeur
d’adultes augmentent.

Au college, les effectifs de choristes, en particulier le faible nombre de 4°¢ et 3° empéchaient
jusqu’alors de constituer sous-groupes comme cela se fait dans d’autres structures (Maitrise de
Reims, ou Filiere Voix de Metz). La différence d’age entre choristes est donc également un
parametre dans la gestion de la répétition, car selon que les jeunes soient en premicre année de

chant ou choristes depuis 4 ans, ils n’ont pas le méme niveau. Les plus expérimentés peuvent
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déchiffrer de la musique a deux voix, tandis que les plus jeunes font des musiques plus simples

et plus courtes :

« Ce n’est pas évident de faire travailler des 3e avec des 6e, ce n’est pas le méme
rythme. Soit on fait du répertoire de 6e et ils trouvent ca bébé, soit je vais vers les
3e et ¢a va trop vite. Ce n’est pas évident. Tu as vu tout a I’heure, j’ai commencé par
I’ Ave Verum de Fauré : ¢’est compliqué pour les 6e ! En 6e ils font des pi¢ces qui
font une page, c’est 15 mesures : la déja, c’est 2 pages, avec des harmonies
complexes, c’est en latin, donc 1a j’allais plutdt vers les 4e et 3e. Aprés j’ai fait le
gospel, c’est en anglais, mais ¢’est toujours assez simple pour les 6e, et apres je suis
repass€ au Laudate, qui est un peu un mixte entre les deux, mais on fait a deux voix.
Donc je suis obligé toujours de jongler sinon pendant une session ils sont perdus, et
les autres... s’ils refont des trucs qu’ils connaissent déja, ce n’est pas possible??. »

Mais malgré une récente augmentation du nombre d’inscrits, les chefs de chceur maintiennent
un seul groupe de collégiens. Quand le choeur a commencé, les jeunes n’étaient que 4 ou 5 de
chaque année a s’inscrire d’ou la nécessité de constituer un seul groupe, et ce fonctionnement
est resté, avec des aménagements pour tenir compte des différences de niveaux dans le groupe.
Pour penser cette continuité, les formateurs organisent des journées de visite pendant lesquelles
les primaires peuvent voir une répétition du cheeur principal. Lors de leur stage annuel pendant
les vacances scolaires de novembre, les deux groupes ont des ateliers communs pour pouvoir
se rencontrer. Cela est fait pour inciter les plus jeunes a continuer dans ces classes a leur entrée
au collége. De méme, pour les collégiens, le fait de les laisser chanter — en réalité les obliger,
car cela fait partie du programme — dans le college vocal des la 4e avec les lycéens, pour leur
permettre de voir la suite. Ces passerelles visent aussi a aider les enfants a sentir qu’ils avancent,
qu’ils grandissent, du fait qu’il n’y a pas de groupes d’age dans le chceur principal. Alors que,
de 11 a 15 ans, ils chantent ensemble, ce qui entraine le risque qu’un sentiment d’ennui (ou de
« tourner en rond ») s’installe chez ces adolescents qui chantent chaque année dans le méme
cheeur pendant 4 ans, de la 6e a la 3% Chanter avec les grands est valorisant et leur fait voir le
palier suivant. A terme, c’est aussi une fagon d’étoffer les rangs du collége vocal et du cheeur
de chambre que les jeunes peuvent intégrer a leur majorité, car le cheeur d’adultes recrute tres
peu de chanteurs provenant de 1’extérieur.

La continuité dans le parcours n’est pas facilitée par la morphologie spatiale de 1’établissement
scolaire, car les primaires et le secondaire ne sont pas sur les mémes sites. Les deux groupes
d’age étant séparés spatialement, les jeunes ont donc peu de liens entre eux. Pour autant les
organisateurs sont soucieux de maintenir une continuité dans le parcours et ne pas perdre des

effectifs lors du passage du primaire au colleége, puis du college au lycée, ou il n’y a plus de
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CHAM. La Maitrise propose toujours une activité pour les éleves de lycée : il s’agit du collége
vocal, qui répéte avec les adultes, en dehors du temps scolaire. Pour penser cette continuité, les
encadrants organisent des journées de visite pendant lesquelles les primaires peuvent voir une
répétition du cheeur principal. Cela est fait pour les inciter a continuer dans ces classes a leur
entrée au college. De méme pour les collégiens, les laisser chanter dés la 4° dans le collége

vocal avec les lycéens leur permet de voir la suite.

Chanter a la cathédrale : servir la musique d’Eglise avec des choristes laics

Puisqu’il s’agit ici d’une maitrise de cathédrale, il y a une dimension religieuse dans le projet.
Les plus jeunes ne sont pas tenus de venir chaque semaine a la cathédrale, seulement aux fétes :
ce sont des adultes qui viennent au moins une fois par mois, ou plus selon leurs propres envies,
chanter lors des offices. Cette mise au service du culte affecte, dans une société laicisée comme
la société francaise, la perception du chant choral, une perception que les responsables de la
maitrise ont a cceur de modifier, par I’augmentation des exigences de qualité. Au-dela de sa
fonction liturgique, les prestations de chant choral assurées par la Maitrise de Metz doivent

avoir une valeur musicale incontestable :

« Parce que pour moi la Maitrise est un moyen de montrer que dans I'Eglise on peut
trés bien faire de la musique de qualité. Quelque part, on souffre de ¢a, on parle de
chorale liturgique a des gens ; quel son ils ont dans les oreilles ? Hein, c'est un son
de... chorale ancienne, de voix pas travaillées, de répertoire euh... pas tres
intéressant. Ce que je veux montrer c'est que dans 1'Eglise avec les moyens, avec des
professionnels a la téte de ces Maitrises, on peut trés bien étre au méme niveau que
le monde musical®®3y.

Contrairement aux Maitrises de I’ancien régime, et contrairement a la Maitrise de Metz dans
les époques précédentes, les enfants du cheeur ne sont pas servants d’autel. Les servants d’autel
(«enfants de cheeur », et « cheeur » indique qu’ils chantent, ou au moins le faisaient aux époques
passées) constituent une tout autre équipe que nous ne cotoyons que de loin a la cathédrale. Les
enfants scolarisés a la Maitrise chantent peu a la cathédrale, uniquement aux grandes fétes. Ils
ont cependant des cours de religion : dans un département concordataire, cela fait partie de
I’enseignement. Mais a la différence de leur camarade de classe, leur cours de religion est en

fait un cours de « liturgie » :

« Alors, comme c’est une chorale qui a un coté religieux, nous?®* on demande a ce
qu’ils respectent les rites. C’est-a-dire aller a la messe et au moment de la messe, si
on se met debout, on se met debout, s’il faut saluer, on salue... Voila. Aprés on sent
bien qu’il y a des pratiquants réguliers, des pratiquants irréguliers et des gens qui ne
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sont pas du tout pratiquants. On a des musulmans, des protestants, mais apres ils
acceptent a I’inscription de venir. (...)

— (Directeur Adjoint, et formateur) : Et la liturgie, ce n’est pas de la catéchése. La
liturgie c’est vraiment comprendre comment fonctionne le rite, et comprendre
pourquoi ils sont 1a a la cathédrale, ce qu’ils chantent, pourquoi ils le chantent en
allant un peu plus loin. Au colleége... c’est intéressant méme pour ceux qui ne sont
pas pratiquants. »

Les enfants ne sont pas tenus de chanter tous les dimanches a la cathédrale. Ce sont les adultes
qui sont présents pour les offices, a tour de rdle. Il s’agit d’un cheeur et non d’un groupe

confessionnel :

« On ne veut pas les emmener (les enfants) a passer des sacrements a la Maitrise !
Ce n’est pas notre role. Ceci dit, on peut les accompagner s’ils demandent. On a eu
quand méme assez régulicrement des enfants qui ont demandé a étre baptisés, a étre
confirmés... parce qu’ils comprennent. Enfin, ils ressentent peut-€tre a la maitrise
une communauté qu’ils ne trouvent pas dans leur paroisse. Aprés on accepte
completement avec 1’école de les accompagner. Ils ne peuvent pas le faire seuls parce
qu’il faut qu’ils s’appuient sur un établissement ou une paroisse. On le fait. Il y a
Romain qui avait été baptisé et qui a regu le sacrement de la confirmation a la
cathédrale a la semaine sainte. Aprés, nous, ce n’est pas notre role... »

La Maitrise est une offre de pratique artistique dans 1’école, mais il y a d’autres activités toute
I’année : des compagnies ou institutions en ville font de I’action culturelle ou des interventions
dans I’école. Des enseignants peuvent étre a I’initiative de projet artistique en lien avec un cours
qu’ils proposent. Il y a également, comme dans d’autres établissements, une chorale de
collége... dirigée par I’épouse du chef de cheeur de la maitrise, qui est professeur agrégée de
musique dans 1’établissement. Comme cela était le cas dans 1’école primaire publique dont nous
avons parlé dans le chapitre précédent, les éléves maitrisiens sont mélangés aux autres éleves.
C’est a la fois une question d’effectifs, et la volonté (affirmée dans 1’établissement public, mais
visible ici aussi) de ne pas créer de classes a part et maintenir une équité avec les autres éléves.
Dans cet établissement privé, ce sont des classes a horaires aménaggés... mais pas des CHAM
comme dans le public. Ils suivent le méme modele que les classes CHAM qui existent dans le
public en lien avec les conservatoires, mais il s’agit d’un dispositif allégé. Les collégiens sont
donc libérés de leurs cours du mardi aprés-midi pour avoir les cours avec la maitrise. Leurs
cours de technique vocale sont placés en fonction de leur disponibilité et ont lieu dans
I’établissement ¢également. Je pensais que 1’entretien avec le chef d’établissement
m’apprendrait les origines de cette classe ou s’il la considérait comme une plus-value pour

285

I’établissement, ce qui semble étre le cas dans le public“®°. Or ce n’était pas le cas :

285 Un article du journal régional montre que lorsque la classe cham était menacée dans le collége Taison qui
héberge d’autres filieres spécifiques pour les éléves allophones, et une filiére franco-allemande, d’autres colleges
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« Alors non, on ne communique pas spécialement. Je pense que la Maitrise fait sa
propre communication, ¢a se dit. Alors les gens qui veulent rentrer a la Maitrise ...
mais encore une fois, on ne fait pas de la pub. On ne dit pas « venez chez nous, on a
des classes a horaires aménagés ». En fait, c’est par adhésion au projet de la maitrise
que les éléves viennent. Ce qui se passe, en juin (le chef de chceur) nous donne la
liste des €léves qui sont inscrits a la Maitrise et nous on les met dans les classes dans
lesquelles 1I’emploi du temps est compatible avec la prise en charge de la Maitrise.
C’est pour vous expliquer que les €léves qui sont inscrits passent d’abord par
Maitrise. Moi j’inscris les éléves, en 6, Se, 4e traditionnellement en 6e. Je fais le
recrutement en 6e, je ne fais pas de pub la-dessus, mais il y a des personnes qui
viennent et qui connaissent la Maitrise, et parce qu’ils connaissent la Maitrise ils
veulent s’inscrire, demandent a bénéficier des horaires aménagés, a ce titre-la en
étant [inscrits dans notre établissement]. »2%

Est-ce que la non-communication est une fagon de sélectionner les enfants puisque que seules
personnes informées font la demande d’inscription ? Celle-ci s’effectue en fonction de la
motivation et le recrutement semble se faire dans les classes plutot qu’aupres des parents dont
certains découvrent la maitrise quand leur enfant demande a y aller. Aucun enfant de ce cheeur
n’est rémunéré pour les spectacles : lorsque les concerts génerent des recettes (27 % de leurs
revenus en 2018) elles contribuent a financer le fonctionnement de I’association. Les concerts
incluent de la création de spectacles, des concerts communs avec des orchestres et d’autres
cheeurs de la localité, des tournées en France ou a I’étranger (cela n’est pas possible tous les
ans, et certaines tournées ne concernent que les adultes), mais aussi des concerts scolaires avec
d’autres chceurs de 1’école. Le répertoire est principalement de la musique dite de répertoire
(classique, renaissance, contemporain, baroque ...), mais selon les occasions les jeunes chantent
aussi des musiques actuelles (avec les 2000 choristes notamment en 2017), des musiques de

film ou des créations.

Un spectacle exemplaire de la Mattrise : une commande a un compositeur pour 400 enfants.

Il s’agit 1a encore d’un spectacle de fin d’année d’un établissement scolaire, mais d’une
situation exceptionnelle puisque ce spectacle a été 1’occasion pour la Maitrise de passer une
commande aupres d’un compositeur. Ce concert offre une étude de cas intéressante, car il s’agit
d’un spectacle scolaire, mais aussi d’une commande spécifique pour le jeune public et adaptée
a la voix des enfants. La maitrise, comme certains cheeurs de « cham » dans le public, a servi
de ressource dans 1’établissement scolaire pour développer un projet scolaire qui concerne tout

I’établissement, et non les seuls maitrisiens. Cette fois, toute 1’école a pu bénéficier du

s’étaient manifestés pour les reprendre : Gael Le Calvez, « Collége Taison de Metz : aprés les craintes, le
soulagement... », Le Républicain Lorrain, Edition de Metz Ville, 27 janvier 2016
286 Entretien avec le directeur d’établissement scolaire.
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dispositif. La maitrise participe au concert de fin d’année de 1’école chaque année, mais cette
fois, le concert a pris de ’envergure et était délocalisé a 1’Arsenal (auditorium de musique

classique) de Metz.

Ce projet unique a rassemblé¢ a la fois des ¢leves de maternelle et primaire de Jean XXIII, les
maitrisiens, et ’Harmonie Municipale de Metz, pour deux dates de concert le 13 juin 2017 et
le 17 septembre 2017. La Maitrise avait pass¢ commande a un compositeur, ce choix permettait
de justifier une subvention publique pour ce spectacle. La commande donna lieu a un conte
musical, « 4h ! Si tu savais d’ou je viens » de Julien Joubert, racontant une histoire d’amour
entre un collégien né de parents immigrés, faisant le « clown » en classe pour se rendre
populaire, et une collégienne mystérieuse, dont la popularité au collége masque une situation
familiale difficile. Le concert fut donné le 13 juin 2017 devant un public de parents ;
I’enthousiasme fut tel qu’une seconde date était prévue pour le 17 septembre suivant, afin de

présenter la création a un public plus large.

Pierre, directeur adjoint de la maitrise et coordinateur sur ce concert, m’a rappelé la genése du
projet. Il s’avere que ce grand projet était né d’abord d’un projet plus petit — réaliser un spectacle

de fin d’année pour les scolaires — qui s’était heurté a un obstacle :

« Et pour le conte musical, ¢a s’est passé comment ? C’était une idée de 1’école ?

— C’¢était une idée de I’école, par rapport a ce qu’on avait fait il y a deux ans avec toutes les
classes de CE2, mais chaque année on faisait avec toutes les classes de CE2 de CE1 un
conte musical. C’était un peu le projet de I’année, mais on le faisait avec tout un niveau,
donc ¢a fait 4 classes et on avait fait un conte musical de Julien Joubert, la cuisine de
Josquin et Léonie sauf qu’on a eu un souci pour faire le concert, on voulait faire ¢ga comme
les autres années ou on avait fait dans le gymnase. Probléme cette année : ¢a représentait
trop de monde, ou le gymnase ne pouvait pas supporter ce nombre-la. Donc on a dit, on va
le faire au gymnase du lycée, et 1a, non, ¢ca ne va pas non plus : le sol en parquet flottant ne
supportera pas autant de monde parce qu’il commence a étre dégradé. On ne peut pas mettre
autant de monde, en plus il faudrait mettre une scéne, etc. Donc tant pis, on a lou¢ la [salle
de musique actuelle], mais on ne I’a pas eu trés cher, mais on a loué cette salle. Donc on a
fait le concert dans une salle, avec éclairage professionnel, une vraie scéne, toutes les
classes, un orchestre... donc un truc, et la directrice de 1’école, elle a trouvé ¢a génial et
elle a dit : « il faut faire ca avec toute 1’école ! » et lancé ce projet, « on fait ce projet-la
avec toute 1’école ! » Du coup, on a réfléchi pendant un an, et I'idée ¢’était de commander
a Julien Joubert une création parce qu’il y avait le festival, donc c¢’était un peu 1’année
création aussi. Donc, commander une création et faire ¢a avec toute 1’école, du coup il
fallait qu’on fasse ca a 1’ Arsenal. »

Les organisateurs ont tiré parti d’un obstacle — impossibilité d’utiliser le gymnase de I’école —
pour faire évoluer le projet de spectacle de fin d’année, mais aussi tiré parti du fait qu'une
subvention importante du projet était conditionnée par une création — les organisateurs ont donc

faire une commande a un compositeur. Ils se sont adressés a Julien Joubert déja connu pour
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écrire des contes musicaux pour voix d’enfants, en particulier pour la Maitrise de Radio France.
IIs lui ont cette fois demandé d’écrire pour 400 enfants, dont la plupart ont trés peu voire aucune
formation musicale. Le compositeur a finalement apporté a ses commanditaires, une premicre
version de I’ceuvre écrite pour chant et piano. La version piano et chant n’était pas définitive et
servait a présenter aux commanditaires le travail réalisé, et attendre des retours. Le spectacle
devait étre accompagné par un orchestre d’harmonie et non un piano, mais 1’orchestration
(I'écriture de la musique pour un orchestre) demande une attention particuliére et du temps

supplémentaire :

« Et on a commandé ¢a (le conte musical « Ah si tu savais d’ou je viens ») %’ en mai-juin
2016 et [Julien Joubert] nous a apporté le truc. Il n’avait pas encore écrit pour [’harmonie,
mais il avait déja fait la version chant-piano — et il nous a apporté ¢a début octobre.

— Pour que vous puissiez déja travailler ?

— Oui c’est ¢a, et voir si on était déja satisfaits. Tu avais entendu ce qu’il disait, au diner ?
C’est le stress le plus dur qu’il a & chaque fois, dans sa vie de musicien et de compositeur,
quand il arrive, et qu’il va présenter ce qu’il a écrit. Il a passé des heures et des mois a
bosser et il ne sait pas la réaction des gens qui ont commandé. Et lui c’est le gros stress, et
du coup il s’est mis au piano, et il s’est mis a chanter le truc du début a la fin. On a dit
«c’est génial ! ».

Le prototype de ’ceuvre, dans une version écrite alors pour voix et piano, est présenté aux
commanditaires et approuvé. Le compositeur semblait encore dans 1’incertitude a ce moment,
mais le public formé par les commanditaires est conquis. Reste a faire apprendre a 400 enfants,
en particulier des scolaires qui n’ont encore jamais chanté. A partir de ce moment, les
organisateurs mettent en place un calendrier. Les enfants étant trés nombreux, les séances
d’apprentissage sont décomposées d’abord par classes, puis par niveaux et enfin, a mesure que
la date du concert approche, rassemblées dans leur totalité. Cela a représenté une augmentation
des heures travaillées pour les 3 animateurs, qui €taient le directeur, I’administrateur et la

secrétaire du cheeur :

« Apres, on a fait répéter les classes, donc il y avait 4 classes de CM2, 1 classe de CM1, 4
classes de CE2,donconesta9 ... 10,1l y avait 2 classes de grande section maternelle donc
ca fait 10, et encore 4 classes de CE1 et 4 classes de CP, donc ¢a fait 18 classes. Ca veut
dire 18 heures par semaine de répétition. Divisées en 3 ... mais, je devais faire au moins 8,
et 5 et 5 pour les deux autres.

— entre toi, le directeur et la secrétaire ... ? Ca doit étre énorme si ¢a s’ajoute a votre
planning.

— ¢a s’ajoute au planning... Donc moi j’avais bien 8 ou 9 heures de répétition en plus par
semaine, ¢a jusqu’aux vacances de février. De la fin des vacances de la Toussaint aux
vacances de février, aprés on a fait niveau par niveau, aprés on a fait tous ensemble. Mais
c’était crevant. »

287 Entretien avec Pierre Falkenrodt, directeur adjoint de la maitrise
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Les enfants étant des écoliers, d’autres individus interviennent : comme les enseignants qui
encadrent les enfants pendant la durée de 1’événement. La réaction des enseignants était
incomprise de certains chefs de cheeur, car en tant que représentant de 1’école, ils avaient

d’autres attentes et ne semblaient pas trouver leur place dans 1’événement :

« Vous avez eu des retours ?

— Plein de retours des parents, qui étaient contents. Ca a vraiment plu ! Mais... il faut
travailler avec les maitresses, parce qu’elles ne savent pas en fait.

— Elles ne savent pas quoi ?

— Ben elles ne comprennent pas, méme si on les voit tous les jours, ne savent pas ot on va.
Nous, on sait, méme si ¢’est difficile a imaginer, mais on sait ce que ¢a va étre 400 enfants,
un orchestre, une harmonie de 50 musiciens, ce que ¢a va donner, que ¢a va tre un gros
truc, vraiment un événement. Et les maitresses et les parents, tout ce qu’ils connaissent
c’est les machins qu’ils font a la kermesse de 1’école dans la cour, en bougeant les mains et
chantant une chansonnette. C’est quelque chose qu’ils n’arrivent pas a imaginer, ils
n’arrivent pas a comprendre. Donc on commence les répétitions, ils ne savent pas ou on va.
On a fait la moitié des répétitions, on a commencé a faire les répétitions par niveaux, ils ne
savent toujours pas ou on va. On voit les répétitions tous ensemble ils voient a peu prés ce
que ca donne tous ensemble, mais c’est vraiment a la répétition générale qu’ils se disent :
« ah ouais d’accord, ah ouais ».

— Comment tu arrives a percevoir ¢a ?

— Tu le sens dans leurs préoccupations en fait. Ils sont stressés pour des détails qui ne sont
rien. (...) Ils sont stressés pour des trucs ... ils ont I’impression que les enfants ne seront
pas préts. Pour eux, un déplacement en bus avec les enfants, c’est compliqué. Tu vois ?
Nous on s’est dit : ils prennent le bus, les bus ont ét¢ commandés, ils les emmeénent a
I’arsenal. Pour eux, ¢a, c’est la chose importante qui est dure a organiser et qui les fait
stresser. Ils sont complétement dans autre chose ! Pour eux c’est la chose la plus dure de
I’année quoi, ¢a va étre le déplacement en bus, ou le déplacement a pied parce que les
grands se sont déplacés a pied depuis (leur école). Il suffit de marcher.

— Elles ne pensent pas au spectacle ?

— Non et puis elles n’arrivent méme pas a comprendre qu’elle serait leur place au spectacle
(...) L attitude des maitresses change. Tu as des trucs ... Elles ont I’impression qu’on fait
n’importe quoi, qu’on les meéne au casse-pipe, qu’on les amene droit dans le mur, alors que
nous on sait trés bien ou on va et que ¢a va marcher, mais elles ne savent pas, donc elles
n’ont pas de contrdle. Elles ne maitrisent rien, elles paniquent. »

Ici nous voyons le décalage entre deux types de professionnels qui chacun portent un autre
regard sur D’encadrement des enfants. Les instituteurs et institutrices sont inquiets du
déplacement en bus, préoccupés par des aspects pratiques, et ces personnes ne semblent pas
anticiper sur le résultat, ils n’ont pas confiance. Les chefs de choeur quant a eux avaient
I’habitude de travailler avec des enfants et avaient donc des attentes tres différentes quant au
résultat, et surtout une certaine confiance due a leur expérience (« nous, on sait ot on va »). Ce
genre de spectacle ne sert pas seulement a convaincre les parents de I’utilité de I’enseignement

artistique dont bénéficient leurs enfants : il sert aussi a former les enseignants sur ce que peut
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étre un spectacle scolaire. Tout le monde ne semble pas convaincu qu’un spectacle scolaire

puisse étre un « beau » spectacle.

Ce chef de chceur semble se moquer des « spectacles de kermesse » qui seraient selon lui la
seule référence artistique des enseignants en primaire. En tant qu’intervenant sur ce concert, il
a été personnellement confronté au manque de compréhension de la part de ces enseignants et
peut-&tre excédé¢, pourtant, derriére cette remarque, il y a une question plus importante : ¢’est
celle de la formation des enseignants du 1% degré dans les disciplines artistiques. Nous avons
déja rencontré ce probléme avec la rencontre chantante « 1,2,3 chorale » qui servait a former
les professeurs des écoles au chant choral, car ils ne sont pas toujours en mesure d’organiser
eux-mémes les spectacles scolaires, alors que I’enseignement artistique fait partie de leurs

objectifs.

L’histoire de ce conte musical est celle d’un gargon, Tarek. Il vient d'arriver en France, a Metz
précisément, et est attiré par une fille de sa classe, Laura, une orpheline qui parle une langue
régionale, le Platt. L’histoire fictive est liée a la ville de Metz et a une langue régionale.
L’histoire est racontée par les enfants, dont chaque chant reprend des dialogues entre les
personnages. Il n’y avait pas de mise en sceéne ou de théatre, si ce n’est un narrateur qui raconte

les étapes de I’histoire. C’est un projet qui a été préparé pendant prés d’une année scolaire :

« Observation. Lundi 12 juin 2017. Arsenal de Metz, répétition générale. Le choeur est
composé de 400 choristes, certains sont sur scéne sur des estrades, les autres au-dessus de
la scéne dans des places normalement destinées aux spectateurs, dans ce qu’on appelle ici
« le paradis » (pour distinguer ces places notamment de 1’orchestre, qui est face a la scéne,
et des loges et balcons qui sont de part et d’autre de 1’orchestre, sur le c6té). L’ orchestre
d’harmonie est sur la scéne.

Il n’y a que des enfants et adolescents dans les cheeurs, ainsi que 4 femmes de la maitrise
dont moi en tant que renforts et accompagnantes. Nous restons ensemble toutes les 4
d’ailleurs, dans le groupe « maitrise » au milieu du chceur.

Il y a beaucoup de monde. En arrivant — nous passons tous par la porte des artistes — Marie-
Laure (secrétaire de la maitrise) était debout dans le cadre de la porte pour accueillir les
enfants, qui venaient par groupes, encadrés par leurs enseignants. Elle me dit déja qu’il y a
« trop d’enfants ». Les instituteurs restent dans la salle avec les enfants pour les encadrer,
aider a garder le calme, mais cela fait tout de méme beaucoup de bruit. Christophe est
présent et parle aux choristes avec un micro. Il est face au cheeur, et dos a I’orchestre, devant
lequel se tient Alain, le chef d’orchestre de I’harmonie. C’est lui qui dirigera la musique,
mais Christophe reste pour diriger les cheeurs.

Les enfants chantent par cceur, sauf nous (les 4 adultes et quelques ados en renfort) avons
le livret de partition. Nous n’avons pas eu le temps de les apprendre par coeur comme les
enfants. La partition devient génante a certains moments, car il y a une chorégraphie :
certains couplets sont accompagnés de gestes des mains, pour mimer les actions de
I’histoire comme imiter le tic-tac d’une horloge, mettre les poings sur les hanches pour
avoir |’air faché, ou se gratter la téte pour réfléchir. J’en fais la remarque & ma voisine, que
nous devrions le savoir par ceeur. Elle me répond : « parce que tu auras le temps d’ici
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demain ? ». Evidemment, non. Je lui dis : « si encore on avait un enregistrement », et elle
m’explique qu’ils ont essayé de l'enregistrer, mais vu les conditions, ¢a s’est avéré trop
compliqué.

Il n’y a donc que des enfants et des femmes, tout le monde est soprano. Nous ne sommes
pas divisés en pupitre comme d’habitude, mais il y a quelques passages a deux voix et des
canons. Christophe divise le groupe « maitrise » en 6 sous-groupes. Je suis dans le groupe
2 avec quelques garcons et filles. Carole a ma gauche est dans le groupe trois. Cela s’avere
important pour un canon a 6 voix, dans lequel nous ne chantons pas tout, mais uniquement
la ligne qui est attribuée a notre groupe (c’est donc un faux canon). »

La piece a été écrite sur mesure pour des cheeurs d’enfants, et en particulier des enfants qui
n’ont pas I’habitude de chanter. En conséquence, la piece comportait beaucoup de passages a
I’unisson et quelques subtilités dans 1’écriture, comme de « faux canons », c’est-a-dire une
mélodie qui ressemble a un canon pour ’auditeur, sans représenter autant de difficultés pour
les petits choristes. La piece ne comportait pas de solo : un récitant ajoutait des éléments de la
narration entre chaque chanson. Les enfants n’ont pour la plupart jamais chanté. Christophe
leur explique certains signes qu’il va leur indiquer pendant le concert : il les fait asseoir, puis
ouvre les bras et annonce aux enfants qu’il va leur donner un signe pour se lever, qu’ils doivent
regarder ses mains, car les mains veulent dire « attention ». Quand il est stir que la plupart des
enfants regardent effectivement les mains, il les léve et ils se 1eévent aussi. Ceci est pour répéter
les moments ou les enfants seront assis et debout pendant le concert. C’est leur premiére

expérience de concert, et certains découvrent les instruments de musique :

« Journal de Terrain. Pendant un temps mort pour les choristes, I’orchestre joue un peu
et s’accorde. Un gar¢on a ma droite demande a Christine des explications sur un instrument
qui attire son attention : ce sont des marimba et vibraphones.

Christophe déplace des enfants : un passage ne fonctionnait pas bien sur sa gauche, il
demande a un groupe d’enfants de chanter une phrase chacun leur tour et fait déplacer un
garcon vers I’extérieur, et fait asseoir une fille a sa place. Ce garcon chantait faux, mais il
ne lui a pas dit. »

La réussite du spectacle reste 1’objectif du spectacle. A ce stade le chef de cheeur déplace les
enfants : cela lui permet de regrouper les enfants qui chantent « bien» pour créer des
«noyaux » dans le cheeur et une meilleure qualité de son. Plusieurs fois, il y eut des imprévus
liés au fait qu’il y avait deux types d’encadrants sur cet événement : les chefs de cheeur, habitués
de par leur métier d’encadrer des choristes, et des instituteurs qui accompagnaient les enfants.
Les chefs de cheeurs et d’orchestre voulaient notamment encore faire quelques révisions avant

que les enfants s’en aillent, mais n’ont pas pu le faire :

« La répétition s’est arrétée un peu trop tot : Christophe voulait travailler le dernier refrain,
mais A. voulait aussi donner des précisions avant. Des instituteurs n’ont pas compris et
commencé a faire descendre les enfants de leur place croyant que la répétition était
terminée. Christophe a tenté de les faire rester sur scéne, mais le mouvement était lancé,
c’était trop tard. »
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Les chefs de cheeur prévoient I’imprévisible et ne sont pas surpris par les hésitations des enfants
et méme les moments susceptibles de créer du retard. Ainsi I’heure du raccord est

volontairement annoncée plus tot qu’elle n’aura lieu :

« Journal de Terrain. 17 septembre 2017. En regardant avec Pierre la foule désordonnée
d’enfants, je lui dis: « ... On ne commencera jamais a [’heure ! » il rit et dit: « on a
prévu ! ». 1l n’y aura pas de raccord. Jusqu’a 20h, les chanteurs se préparent. Les
maitrisiens profitent du vestiaire de 1’arsenal — une grande salle derriere la scéne avec des
rangées de porte-manteaux, un miroir, du café —, qu’ils partagent aujourd’hui avec les
musiciens de I’harmonie pour se changer si besoin et poser leurs affaires. Les autres enfants
sont répartis dans les couloirs. Une institutrice a fait asseoir ses éléves et improvise un
atelier de méditation. Les autres instituteurs tentent de mettre les enfants en rang et les
préparer a entrer sur scéne.

Ainsi la foule d’enfants est encore dispersée a quelques minutes du concert. Il y a des enfants
partout, ils sont 400. Les adultes, leurs enseignants essayent différentes stratégies pour les
regrouper. Pourtant, le cadre du concert suffit a canaliser le collectif en un groupe ordonné :

« Nous allons bientdt entrer sur scéne. C’est compliqué, nous sommes trés nombreux, et
tous compressés dans le sas devant la porte de la scéne. A ce moment, Marie-Laure
(secrétaire de la maitrise et cheffe de cheeur) trouve une solution : elle demande a tout le
monde de se placer comme pour le concert, donc de faire un demi-cercle la, dans les
coulisses, et que chacun trouve sa place dans le groupe a coté de son voisin. Cela nous
permet de nous mettre « dans I’ordre » et de rentrer sur scéne de maniere organisée. Puis le
régisseur (c’est une femme aujourd’hui) ouvre les portes et nous entrons sur scéne.
L’harmonie ne s’installe qu’une fois les chceurs en place, et sous les applaudissements.
Enfin, Alain le chef d’orchestre entre, en dernier. La consigne nous avait été donnée de
nous mettre assis une fois arrivés sur scéne : pour nous, au dernier rang ce n’est pas
pratique, car nous n’avons pas de marche pour nous asseoir. Les autres sont sur des gradins,
au dernier rang, il n’y a plus de gradins. Nous attendons donc a genoux et accroupi (cela
ne se voit pas depuis le public) que tout le monde s’installe. »

Vu le nombre d’artistes sur scene (400 enfants sur la scéne et au-dessus, dans des places
normalement réservées au public, ainsi que 1’orchestre d’harmonie), et sachant que les enfants
n‘ont pas I’habitude de faire des concerts et ne peuvent pas simplement regarder le chef et
chanter de facon autonome, un systéme particulier a été mis en place. La direction était assurée
simultanément par trois personnes : Pierre, I’adjoint, restait avec 200 éléves de maternelles dans
les places dites « en paradis », au-dessus du plateau ; Christophe ¢€tait devant le choeur sur le

plateau et Alain dirigeait 1’harmonie :

« Ils sont trois a diriger : Alain est devant I’orchestre, et Christophe est entre 1’orchestre et
les chanteurs, face aux chanteurs (les primaires et la maitrise), et Pierre est au Paradis, avec
les maternelles. Avec prés de 400 choristes, il n’y avait pas de place pour tout le monde sur
le plateau. Christophe scrute les enfants : ils ne sont pas placés comme hier. Il en fait la
remarque a une fille : « tu n’étais pas la du tout ! », mais c’est trop tard pour effectuer des
changements de placement. Il attend que Alain soit prét et puis fait le signal préparé hier
soir : il ouvre les mains, et les 1éve pour indiquer aux enfants de se mettre de debout. C’est
une réussite, le mouvement général est bien synchronisé. Tout au long du concert,
Christophe regarde Alain pour qu’ils soient d’accord sur les départs. Christophe est surtout
un relais, car les enfants ne savent pas suivre une direction d’orchestre, et il est présent pour
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aider les chanteurs : souffler le texte, montrer la hauteur des notes ou le rythme en le mimant
avec les mains. Il montre ses yeux pour dire « regardez-moi », parfois montre le plat de sa
main pour dire « ne bougez pas, chut, ce n’est pas encore le moment, on attend ».

Les trois personnes avaient instauré une direction avec un systéme de relais, aligné sur Alain,
le chef de I’harmonie. Les enfants sont trop nombreux et ¢loignés du plateau, et également
inexpérimentés, pour se baser sur la direction du chef d’harmonie. Christophe et Pierre sont

donc avec eux pour relayer les informations.

3.2L’organisation économique de la Maitrise

Parler de I’enseignement du chant choral par la Maitrise c’est parler du fonctionnement d’une
entreprise privée, méme si elle est conventionnée. A la différence du Conservatoire ou d’un
¢tablissement scolaire, cette entreprise peut et méme doit se procurer des ressources
économiques complémentaires. Etre « commissaire aux comptes » de la Maitrise pendant
quelques années m’a permis d’observer une pratique qui différencie la Maitrise du secteur
public de I’enseignement du chant choral, soit I’obligation de trouver des ressources financiéres
complémentaires et le role joué par 1’organisation de concerts dans cette perspective. Cette
préoccupation économique reste acceptable, a partir du moment ou, comme on 1’a vu, concerts
et spectacle restent des moments de formation pour les choristes. De plus, en tant qu’association
a but non lucratif, I’association ne peut pas faire d’excédent & moins de pouvoir le justifier sur
des besoins précis. Les concerts complétent une partie des revenus, mais permettent aussi de
justifier le soutien par les pouvoirs publics puisqu’ils relévent de la diffusion de concerts et les
revenus aident a financer la formation des choristes. Les subventions publiques au titre du
fonctionnement ont considérablement diminué. Dans ce contexte, la capacité a organiser des
concerts, collaborer avec d’autres ensemble devient un avantage, car elle lui permet de capter
des subventions liées a la « diffusion », plutdt qu’au « fonctionnement ». L’observation de cette
association donne un exemple des tensions inhérentes a certaines associations qui reposent a la
fois sur une économie du don avec du travail bénévole (au bureau et dans les choeurs puisque
I’activité musicale repose sur la libre adhésion des choristes) et des aides non monétaires, ainsi
qu’une économie marchande qui les pousse a vendre leurs concerts en s’intégrant au « monde

de ’art » local pour maintenir leur viabilité.

Le directeur adjoint, Pierre Falkenrodt est également chargé de I’administration du chceur, en
collaboration avec la trésoriere qui est bénévole au bureau. Il m’a accordé un moment pour

m’expliquer les ressources économiques de 1’association. Cette association reposant comme les
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autres (« 88% » des cheeurs se voient offrir un lieu de répétition par une structure tierce?®®) sur

des aides non monétaires, elle les a également chiffrées ce qui les rend plus visibles :

« ... et ce qui va étre intéressant pour toi c’est les « Contributions externes » . ¢’est toutes
les mises a disposition, c’est des choses qu’on ne paye pas.

— Pourquoi tu as écrit 100€ par mois ?

— On évalue un loyer ! Voila, on nous préte quelque chose et on estime que voila, c’est un
bureau qui fait 20m2, méme moins, on devrait payer 100€ par mois pour ¢a. On a une salle
pour entreposer des choses a la cathédrale et les deux postes salariés, celui de Christophe
[Bergossi, le directeur] et le mien, parce que ce n’est pas la maitrise qui les paye ces postes-
la.

— C’est le bureau des cultes®®...

— Voila, donc ¢a, ¢’est une trés grosse contribution, mise a disposition, ¢’est important. A
Jean XXIII [lycée privé] on a la salle de cours beaucoup plus grande qui nous sert aussi de
bureau qu’on évalue a 1000€ par mois. On a vu avec Jean XXII si ¢a semblait juste pour
eux, les frais d’électricité, de chauffage, qu’on évalue a 200€ par mois (...) On a cette salle
a disposition gracieuse, ¢’est comme si Jean XXIII nous subventionnait 12 000€ pour qu’on
se paye une salle ! C’est une aide qui vaut 12 000€ ! Plus le chauffage, etc. Si on les payait,
¢a nous cotterait tant. Ce sont des contributions externes ».

Les recettes du cheeur proviennent de subventions des collectivités territoriales (région,
département et deux communes Metz et Montigny-lés-Metz), de 'Evéché (bien que le cheeur
soit 1ié & ’Evéché de Metz, il n’est pas en régie directe : l'association des chanoines verse une
subvention a la maitrise chaque année pour sa participation aux offices a la cathédrale).
Pendant trois ans, j’ai été commissaire aux comptes de la maitrise, mais ce qui devait étre un
préte-nom s’est avéré une mission d’une demi-journée une fois par an pour examiner les
comptes de I’association. Nous étions deux pour cela, et mon associé, Claude — un ingénieur a
la retraite et également choriste — menait ’examen. Apres 1’examen (qui procédait d’une
technique par « sondage » selon mon associé¢) nous devions demander le quitus a I’assemblée
générale.

« Notes du 12 mars 2015 : Claude tourne les pages du classeur, pose des questions a
Marie. Elle semble connaitre le contenu des classeurs et de I’armoire par coeur et sait dans
quel tableau, quel classeur se trouvent des chiffres et leurs justificatifs. Claude a deux
classeurs devant lui et jongle des feuilles de comptes aux factures. Tout est référencé, tout.
La galette des Rois a cotité¢ 55,44€, un achat a Woippy pour le goiiter des enfants a cofité
32,10€ ; 85,97€ réglés a I’assurance de la santé au travail. Familles Rurales : 20€ pour une
visite guidée lors de la sortie annuelle de rentrée, cotisation des membres 150€ ». Claude

288 Guillaume Lurton, « Formes économiques et identité sociale des cheeurs amateurs en France »,
Transposition [En ligne], 7 | 2018

289 C’est une spécificité du droit local. Les employés du diocése sont employés par le Bureau des Cultes de
Strasbourg, lui-méme relié au ministére de 1’Intérieur. Le directeur et le directeur adjoint sont employés par
I'évéché. En raison du droit local d”Alsace-Moselle, les employés de I’Eglise sont employés du ministére de
I’Intérieur, et leur mission correspond a développer la musique d’Eglise. Cela passe par des actions auprés des
chorales liturgiques dans le diocése (territoire qui a les limites que le département), et par la direction de la
maitrise, qui elle, a un statut associatif de loi 1908.
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continue le contrdle, lit les souches de carnets de chéques, les tableaux avec les cachets des
artistes, les contrats de travail.

Le prochain concert a Lunéville n’aura pas lieu : les subventions baissent, le centre culturel
ne connait pas encore son budget pour I’année qui est pourtant commencée depuis 3 mois
et ne peut pas s’engager. Tout est gelé®®. Des travaux sont prévus dans la nouvelle salle de
la maitrise pour la remettre aux normes : Jean 23 [le collége privé ou sont inscrits les
enfants] paye pour les fenétres. Avant de s’engager pour les travaux, le bureau exige une
convention signée pour « qu’ils ne la reprennent pas dans 3 ans ».

Cette observation a eu lieu en 2015, année de la réforme territoriale et cette réforme a causé de
I’incertitude dans les collectivités et leurs sites (notamment le Chateau de Lunéville cité ci-
dessus), car eux-mémes n’avaient pas la visibilit¢ nécessaire pour pouvoir s’engager.
Concernant l'avancée des travaux, il a fallu deux ans de plus pour que nous puissions utiliser
cette salle, mais cela est donc chose faite. Nous n’avons jamais relevé d’irrégularité dans les
comptes, mais ces examens étaient surtout 1’occasion d’observer le fonctionnement du bureau
de I’association. Quand je suis entrée dans le chceeur en 2008, les comptes étaient présentés en
un tableau simple de deux colonnes, avec les recettes et les dépenses. Aujourd’hui, 1‘association
s’est modernisée, car la nouvelle trésoriere qui est bénévole au bureau (Marie, retraitée), et ne
chante pas, est comptable de métier et a importé ses compétences professionnelles dans
I’association. Celle-ci a importé la rationalité industrielle dans le fonctionnement de cette

association :

« Journal de terrain, 9 mars 2017. Ces archives occupent une armoire entiere dans le
bureau, sur plusieurs étagéres. La secrétaire de 1’association (absente ce jour), employée a
temps partiel est chargée de leur tenue, Sylvie, une bénévole, est trésoriére. Pour cette
réunion, elle nous a préparé des documents :

e Un bilan prévisionnel pour 2017 « a I’équilibre » en précisant recettes (cotisations, vente
de CD et BD, intéréts bancaires, subventions des collectivités, remboursement de matériel
par des choristes...) et dépenses (assurance, achats matériel, téléphone, partitions,
formation du personnel, salaires instrumentistes ...).

e Unbilan 2016

e Compte de résultat 2016

e Un résultat par poste analytique

e Un tableau comparatif des résultats de 2014, 2015 et 2016

e Undocument de 3 pages intitulé « balance des postes » comprenant une liste de « postes »
(eux-mémes organisés en « classes ») associés a des montants débits et montant crédits.
Le document est organisé en catégories avec des sous-totaux (classe 1 — capitaux :
« report a nouveau », « résultat de I’exercice — bénéfice », « résultat de I’exercice — perte ;
classe 2 — immobilisation : « mobilier positif », « amortissement » ; classe 3 — tiers :
s’ensuivent des noms d’entreprises et de personnes salariées ; classe 4 — financiers :
« banque populaire », « crédit mutuel » ; « classe 6 — charges : « stages », « concerts »,
« tournées », « cadeaux », « cachets », « assurances », « fournitures », etc. ; classe 6 —

290 2015, année de la réforme territoriale, et les collectivités ne savaient pas a quoi s’attendre, et donc ne
connaissaient pas leur budget.
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produits : « stage de novembre », « cotisations », « subventions », « Interreg », « vente
cd»...).

Les choristes, en tant qu’adhérents a 1’association, forment I’assemblée générale et ont, tel que
prévu dans 1’organisation de I’association un réle dans la dénomination de leurs représentants
au bureau de méme qu’un droit de vote, mais s'intéressent peu a ce versant de la chorale. Cela
se voit lors des Assemblées Générales annuelles marquées par un fort absentéisme. En effet les
discussions de finances n'intéressent pas forcément des individus qui voient la chorale comme
une activité de loisir d’autant plus que les membres du bureau, sauf la secrétaire, ne sont pas
choristes. Les espaces de production musicale et de gestion sont donc distincts avec une
spécialisation des taches, le cheeur et le bureau. Depuis 2011, 1’équipe s’est étoffée d’un poste
de directeur adjoint pour prendre en charge une partie des taches administratives qui ne cessent
d’augmenter :

« Ca représente une masse de travail assez énorme ... Vous &tes a trois (deux directeurs et
la trésoriére bénévole) dessus, ou bien le bureau ... 72

— Le bureau nous aide, pour les déclarations, payer les gens ... C’est Dominique qui va
déposer les chéques, faire les comptes-rendus qui fait les convocations, il y a beaucoup de
choses, si on ne les avait pas, Marie et Dominique ... Avec 1’ancien trésorier, je faisais
toutes les déclarations, je faisais tous les chéques, je courrais aprés les signatures, etc.
C’était compliqué ! Tu vois, je devais suivre toutes les factures, je devais suivre la
comptabilité moi-méme... C’est-a-dire que c’est moi qui rentrais tout dans le logiciel de
compta pour faire les bilans de fin d’année, parce que lui, il n’était pas disponible donc il
fallait que je le fasse. Apres je relisais avec lui, alors que 1a, la nouvelle trésoriére, Marie,
elle fait tout. Je suis juste au bureau en méme temps qu’elle quand elle le fait parce que des
fois elle me pose des questions : « Cette facture-la, c’est quel concert ? » Des fois le nom
de la facture par exemple Les Concerts Parisiens, elle ne sait pas forcément que ¢’est pour
La Chimera®®. Voila. »

En effet, la trésoriere n’étant pas en contact direct avec les artistes, qui sont souvent représentés
par une agence dont elle peut ne pas reconnaitre le nom. Avec les années, la comptabilité du
cheeur s’est peu a peu professionnalisée pour ressembler a celle d une petite entreprise avec des
techniques plus sophistiquées qui permettent aux gestionnaires de se projeter sur les années
suivantes :

« Moi*2, je faisais la compta version facile, ¢’est-a-dire dépenses / recettes, des plus et des
moins. Depuis qu’elle est 1a, et ¢’est mieux, elle fonctionne en créance/dette, ¢a signifie :
tu émets une facture, tu regois une facture. Tu vois ? Du coup, on « doit » ¢a, on a « regu »
ca, on « doit payer » ¢a. Ce qui permet de savoir ou on est, ce qui permet de savoir combien
on a d’argent, combien on va en recevoir, combien on va en dépenser. On voit plus loin. Et
¢a nous permet, en fin d’année quand il nous reste des choses a payer, de faire des reports
sur I’année, c’est-a-dire par exemple, on arréte 1’année 2017 au 31 décembre : une facture
qu’on aregue et qu’on n'a pas encore payée en 2017, on peut la compter sur fin 2017 parce
qu’on I’a regue, mais elle est dans nos dettes. On peut la compter. »

291 Entretien avec Pierre Falkenrodt, op cit
292 Ensemble instrumental La Chimera.
293 Entretien avec Pierre Falkenrodt, op cit

213



L’association se développe tout en restant une association a but non lucratif. Or il peut y avoir
du bénéfice et le bureau méme a besoin de générer des recettes pour prévoir ses prochaines
actions et financer son activité. Les « bénéfices » sont fléchés en termes de provisions et
amortissement et fonds de roulement pour anticiper sur les activités sur deux ans au moins.
L’extrait suivant est une discussion avec l’administrateur pour commenter les tableaux
présentés a I’ Assemblée Générale 2019 :

« Journal de terrain. 18 mars 2019. Assemblée Générale Ordinaire. Pierre explique :
on sait qu’en 2020 ca va étre les 800 ans de la cathédrale, donc on prévoit a 1'équilibre
2019 d’avoir beaucoup plus de recettes que de dépenses. Donc on va avoir une année
positive ! Mais une année positive pour une association a but non lucratif, si ce n’est pas
justifié, ce n’est pas possible ! Donc on dit « on a prévu d’avoir des recettes en plus, et ¢a,
on le met dans la case « provisions pour 2020 » parce qu’on va avoir beaucoup de projets
coliteux qui ne pourront pas étre financés par les recettes qu’on aura en 2020. Donc ¢a,
c’est des provisions. Et tu as aussi I’inverse : quand tu n’as pas pu provisionner, tu as
I’amortissement. L’année ou on a acheté 1’orgue positif, ces dépenses pour 1’orgue positif,
et quasiment aucune recette derriére ! (...) cet orgue positif, on peut I'absorber en 5 ans.

— vous avez fait un emprunt ?

— non parce qu’on a toujours un matelas financier qui nous permet de compenser... méme
quand les subventions arrivent tres tard, et bien, on fonctionne sans subvention. Il nous faut
un fonds de roulement. (...) Il faut bien qu’on paye les formateurs ! »

Il y a aujourd’hui une répartition des tiches dans 1’association et les tiches administratives et
artistiques sont de plus en plus séparées. Le directeur est donc moins présent au bureau, ce qui
le libére pour d’autres taches comme 1’enseignement, la direction de cheeur et la gestion de
projet. Sur ce point, le directeur reste le principal représentant et interlocuteur pour la structure :

« La difficulté c'est qu’entre les enfants, les jeunes, les adultes, la formation, le

festival (le Printemps des Maitrises), tout ce qui est le travail a la cathédrale et tout

¢a... personne n'a tous les bouts. Personne ne suit toutes les activités ce n’est pas

possible. Tu comprends ? Méme au niveau du bureau. Ils sont informés, mais ils ne

savent pas toutes les démarches a faire pour tous les projets. Personne n'est au

courant de tout. La avant de te voir, j'é¢tais & la DRAC (Direction régionale des

Affaires Culturelles) pour avoir une demande, j'étais voir le centre Pompidou... Tu

comprends ? Je ne peux pas demander a des bénévoles d'aller défendre des projets

alors qu’ils n’ont pas tout. Voila. Ils n’ont pas : et I'expérience, d'avoir les bons
termes, et le projet global. »

Suite a des changements internes, de nouvelles élections a 1’ Assemblée Générale, des départs
et renouvellements des équipes, I’équipe actuelle est solidaire du projet. Le bureau a un réle de
soutien et d'aiguillage, chacun dans son domaine de compétence : dans 1’histoire récente du
cheeur, certains projets ont par exemple été annulés ou reportés a des dates ultérieures faute de

provisions.

Nous comprenons pourquoi la gestion de cette association s’est professionnalisée avec les

années, car il y a des impératifs : convaincre les mécenes de leur sérieux, anticiper sur le manque
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de subventions tout en maintenant 1’activité, rémunérer les intervenants et les artistes qui
collaborent avec le cheeur toute I’année. C’est une fagon aussi de s’intégrer dans le monde de

I’art local et de s’adresser a un public plus large, comme nous allons le voir.

3.3La dynamigue financiére du « projet culturel »

La pratique du chant choral en tant que loisir artistique poursuivi dans un cadre privé a évolué
en méme temps que le cadre politico-administratif qui réglemente les loisirs et, dans certains
cas, les soutient. Le cas de la Maitrise montre que 1’organisation de concerts de qualité constitue
une ressource financiére qui contribue a la pérennisation de son activité. Son fonctionnement
rend visible également une extension, au-dela de I’activité traditionnelle du cheeur, du
fonctionnement par projets qui constitue un moyen d’entretenir économiquement et d’amplifier
son activité. Le cheeur, conformément a 1’économie particuliere des cheeurs amateurs, reléve
autant d’une économie de « redistribution » provenant de 1’Etat que d’une économie de

« marché »2%,

Ainsi, I’organisation de concerts et la recherche de financements publics et de collaborations
avec d’autres chceurs font aujourd’hui partie de la pratique amateure du chant choral en
particulier pour les chceurs faisant de nombreux concerts : en France, les cheeurs font en
moyenne 6 concerts par an, et ils sont 3% a en faire plus de 21 par an. La Maitrise en fait une
trentaine par an (31 en 2018) et comme les autres chceurs dans ce cas de figure, change de
« stratégie pour capter un public élargi®® ». Ceci contredit la perception que nous avons
spontanément des « amateurs » comme ¢€loignés des circuits de la production professionnelle.
La vision traditionnelle humaniste du loisir ne nous dispose par a remarquer 1’économie — au
sens de circulation des biens, et d’échanges — qui permet aujourd’hui a ce monde amateur de

fonctionner.

Qu’un ensemble amateur soit composé de gens qui chantent pour le plaisir (et donc dans une
apparente gratuité) masque tout simplement la possibilité de revenus liés aux concerts : un
cheeur amateur peut en effet avoir des recettes et des cachets, qui vont lui permettre d’organiser
un prochain éveénement. Certes, I’objectif de la prestation musicale amateur n’est pas de faire
du bénéfice : les chorales sont d’ailleurs sous le statut d’association a but non lucratif. Mais, la
recherche de la qualité du chant exige de pallier le manque de ressources qui empéche de

I’atteindre. Le service d’un professionnel capable de faire progresser le cheeur doit étre

294 Guillaume Lurton, « Formes économiques et identité sociale des choeurs amateurs en France »,
Transposition [En ligne], 7 | 2018
295 Guillaume Lurton, op cit.
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rémunéré. Ses répétitions, les déplacements de ses membres sont colteux. Collaborer
bénévolement avec des ensembles de musiciens professionnels ou semi-professionnels
constitue a sa manic¢re un échange économique. Cela revient en effet a bénéficier de la
compétence des chefs professionnels et des intermittent(e)s du spectacle que 1’on cdtoie et qui
sont, eux, rémunérés. Ces situations — des professionnels associant a leurs prestations des
amateurs, constituent une forme de contre-don, puisque les amateurs non seulement sont
bénévoles, mais payent pour le plaisir de poursuivre leur passion (I’adhésion a leur chorale)
tandis les intermittents du spectacle venu en « renfort » sont rémunérés pour leur participation

dans le cadre d’un contrat de travail.

Le discours de Pierre, administrateur du cheeur permet de préciser I’importance et les modalités
de ce travail d’organisation de projets culturels, et de mieux comprendre le réseau de partenaires
et commanditaires de concerts qui constitue 1’économie du chant choral amateur en région. Il
nous indique quelles ressources peut mobiliser une association pour organiser autant
d’événements et dans quels cadres ou pour quelles raisons ce chceeur peut étre sollicité par
d’autres ensembles de musique ou orchestre pour les accompagner. Tous les concerts de la
Maitrise ne sont pas de son initiative : ayant déja construit un réseau local, elle est sollicitée
parfois directement par des ensembles professionnels, des salles de spectacles et des

collectivités territoriales :

« En fait, il y a plus ou moins deux scénarios possibles®®. Soit on est organisateur, soit on
est prestataire. Avec La Chimera®’ on était prestataire. L’organisateur, c’est celui qui va
déclarer le concert a la DRAC, ces choses-1a, méme si apres le prestataire va organiser tout
le reste. L organisateur du concert en Alsace, c’était la ville de Colmar. C’est la ville, dans
le cadre de leur festival, qui est organisateur de tous les concerts sur ce festival. Ensuite La
Chimera est représenté par Les Concerts Parisiens (agence artistique) : eux, ils sont
producteurs, ils ne sont pas organisateurs : ils sont producteurs, c’est-a-dire qu’ils offrent
un spectacle clé en main a I’organisateur. Donc c’est eux qui vont se charger de recruter les
artistes, de les payer, de les déclarer, et ils font une facture globale a 1’organisateur. »

Pour le concert en Alsace, la ville alsacienne organisait un festival, et avait donc organisé et
déclaré le concert. L’ensemble accompagné pour ce concert était quant a lui représenté par une
agence qui s’est chargée des négociations avec la ville ainsi que de la coordination avec les
cheeurs. Cela s’est passé différemment pour le concert en Moselle ou le partenariat n’a été pas
été organis¢ directement ni par I’ensemble porteur du projet, ni par le chef de cheeur, mais s’est

effectué¢ par le biais d’une salle de spectacle. En effet, I’ensemble instrumental souhaitait

296 Entretien avec Pierre Falkenrodt, op cit
297 Ensemble La Chimera, en référence a leur concert donné a 1’arsenal de Metz, 16 décembre 2016. Voir en 3¢
partie, « le concert de musique latine » pour une observation de I’interprétation des musiques latine.
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collaborer avec un chceur pour ce concert, mais n’étant pas implantés dans la région, ils n’en

connaissent aucun des acteurs :

« A quel moment la maitrise s’est retrouvée la-dedans ?

— Il y avait un premier projet en décembre (2016), 13, I’organisateur c’était I'Arsenal (salle
de concert, équipement public), le producteur c’est Les Concerts Parisiens, sauf que c’est
'Arsenal qui s’est chargé de recruter les cheeurs. Donc ils ont demandé au conservatoire de
Metz et a la Maitrise. C’est I'Arsenal qui a démarché 1’orchestre, ce n’est pas dans ’autre
sens, peut-étre qu’ils ont proposé le concert de base. Tu sais, les artistes envoient des
dossiers avec le colit que ¢a représente, etc., apres ils disent en option : « on peut s’occuper
des cheeurs, ou vous vous chargez de recruter des cheeurs ».

— Donc I’ Arsenal a ensuite travaillé avec le conservatoire qui a pensé a vous aussi ?

— Voila, parce qu’il fallait compléter les cheeurs. Le cheeur du conservatoire, ce n’était pas
suffisant donc on a complété avec les jeunes de la maitrise. Aprés ce concert-la, les
musiciens de la Chimera étaient plutot satisfaits, du coup leur agent a dit « on va faire un
concert en mai, si vous étes dispo on vous demande de le faire ». Et 1a ¢’était la ville de
Colmar qui les avait contactés pour ce programme-la. »

Dans ce cas, en réalité le cheeur ne s’est pas chargé de I’organisation de concert, mais a répondu
a la demande de I’ Arsenal, la salle de concert et de la ville de Colmar (Alsace), avec 1’accord
de I’ensemble La Chimera qui était en tournée a ce moment, avec deux dates de concert dans
la région. Cet ensemble avait 1’habitude de collaborer avec un cheeur local, opération qu’ils ont

renouvelée sur les autres dates de leur tournée. Dans ce cas, la maitrise est prestataire :

« Est-ce que la maitrise touche quelque chose pour un concert comme ¢a ?

— Oui. Alors 1a pour le contrat — le contrat a été passé avec les Concerts Parisiens (agent
artistique) directement, pas avec le Festival. Donc le contrat, il y avait une certaine somme :
il y avait un cachet pour la maitrise, il y avait également les repas et le bus. C’est ’agent
qui a réservé le restaurant, ¢’est nous qui I’avons payé, mais eux ont payé cette somme-la
aprés. Je sais plus combien ¢’était, il y avait entre 500 et 900 euros de cachet pour la
maitrise, ils avaient calculé le prix exact du repas, ils avaient compté le nombre exact de
personnes et le devis de bus : ¢’est nous qui avons commandé le bus, qui avons envoyé le
devis et ils I’ont mis dans le contrat. On leur a fait une facture apres, qui était une addition
du cachet, du repas et du bus. Ils nous ont payé cette totalité, mais nous, on a payé de notre
poche le bus et on a avancé tous les frais.

— Donc a peu pres, ¢a a colité. ..

— ... J’ai plus la somme en téte et il y en avait bien pour 900 € de bus, quelque chose
comme ¢a. 400, 500 € de nourriture. Oui c’est ¢a, quelque chose comme 1 900 € et
quelques »

Les recettes couvrent en réalité les dépenses liées a la participation du cheeur (transport,
nourriture). Les collaborations avec des ensembles et la participation a des festivals permettent
donc a des cheeurs d’étre rémunérés : dans ce cas, les choristes amateurs ne sont pas rémunérés
individuellement ; la recette est au nom de 1’association. Ce sont des sources de revenus qui
viennent compléter les subventions publiques, qui sont vitales, mais ne couvrent I’ensemble des

cotts de fonctionnement du cheeur. On vérifie donc que, par le biais des coproductions et des
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participations a des concerts il y a bien une valorisation économique du chant choral amateur.
L’organisation de tels évenements semble flexible et ne pas suivre de modele particulier. Selon
Pierre, le cas de projets récents, en particulier la participation de son cheeur a un festival de

musique ancienne ou le cheeur était porteur du projet, nous confronte a des situations inédites :

« Et par exemple, le concert que tu as fait a Bar-Le-Duc ?

— La c’était... si tu veux, on a inversé les roles, ¢’est-a-dire que [le festival] a demandé a la
Maitrise — donc 1’organisateur, ce n’est toujours pas nous, c’est le festival ! Nous, on était
producteurs et en tant que producteurs, on a demandé a un orchestre [de se joindre & nous
sur cette production]. Du coup, nous, on a passé les contrats avec 1’orchestre, et le festival
a passé un contrat avec nous.

— Et a quel moment ils vous ont démarché, le festival ?

— Je sais plus, ce devait étre fin 2016, Christophe (le directeur de la maitrise) a appelé le
directeur du festival pour lui dire : « ¢a nous intéresserait de chanter dans ton festival a
I’occasion, I’année prochaine, si tu as une place pour nous, pense a nous », en gros c’est
ca, et il a répondu : « voila, on peut vous proposer ¢a si vous avez du Monteverdi parce que
c’est ’anniversaire de Monteverdi ». Donc on avait un théme imposé, ensuite on a choisi
le répertoire pour I’effectif, ¢’est-a-dire qu’on n’avait pas le temps de travailler avec les
adultes, c’était un répertoire trop compliqué pour travailler avec tout le cheeur donc
seulement des solistes et un cheeur d’enfants sélectionnés, c’était 8 ou 10 enfants. Le budget
total ¢’était 2500 €, je crois, donc on voulait récupérer une partie nous, et [I’orchestre] nous
a colté 1000 €. »

Dans cet exemple, on vérifie I’importance du réseau de connaissances : ici le cheeur était porteur
du projet et a démarché un festival pour y étre programmé. S’intégrer dans le festival est li¢
également a des attentes esthétiques : un programme conforme au théme du festival, et un
niveau suffisant. Pour ce concert, la Maitrise a formé un ensemble hybride, formé de choristes
bénévoles sélectionnés (donc tout le chceceur ne participe pas) et d’un instrumentiste
professionnel pour rehausser le niveau. Dans cette méme démarche, le cheeur a té rehausser
par la participation de trois solistes (2 basses et 1 ténor) venus compléter les effectifs : deux
d’entre eux sont intermittents du spectacle, le troisieme (Florent) est professeur de musique a

I’éducation nationale :

« Il'y avait des pros en chanteurs : Hervé qu’on a payé, il y avait Julien contre-ténor qu’on
apay¢ et Florent qu’on défraye. On paye ses frais de déplacement. Julien on I’a payé 100 €,
plus le GUSO?%, ca nous fait 210 € avec les charges, 250 € pour Hervé, et 100 €, vu que
c’est que des frais, il n’y a rien a déclarer, pour Florent, donc on était a peu pres a 560 €.

298 Guichet Unique du Spectacle Occasionnel, ce dispositif permet a des organisations d'embaucher des
intermittents du spectacle. Le portail https://www.guso.fr/ permet de déclarer une activité, en tant que salarié ou
en tant qu’employeur. Informations descriptives sur leur portail, (telles qu’observées en juin 2017) : « C’est un
dispositif de simplification administrative qui permet d’effectuer les déclarations et le paiement des cotisations
sociales, pour le compte des organismes de protection sociale suivants : Afdas (formation professionnelle),
Audiens (retraite complémentaire et prévoyance), CMB (médecine et santé au travail), Les Congés Spectacles
(congés payés — gestion assurée par Audiens), Unédic (Assurance chomage), Urssaf (Sécurité sociale). Gratuit et
obligatoire, le Guso est mis en ceuvre par Péle emploi »
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Donc on a récupéré un peu moins de 1000 € pour nous. Le contrat avec le festival ¢’était
2500 €. »?*°

Ces projets sont conditionnés a leur réussite et le renouvellement ou la promesse de prochains
de partenariats peuvent étre des indicateurs de la qualité du spectacle et servent a maintenir la
place de cheeur dans un réseau. Lorsque le spectacle a réussi, les personnes engagées sont prétes

a réitérer I’expérience :

« Et tu as eu des retours ?

— Oui [le directeur du festival], était satisfait. Aprés on a eu le retour dans le mail en fait,
parce que nous on envoie un mail avec la facture juste apres le concert et on lui dit « merci
pour I’invitation », voila, et puis on dit notre ressenti, que c¢’était cool de nous avoir invités
que le lieu était sympa, etc., ce qui était vrai. Et du coup, a ce moment-Ia il accuse bonne
réception, et il fait toujours... il a dit que c’était bien, qu’il était content. [Le directeur de
I’orchestre], nous a envoyé sa facture et nous a dit qu’il était content et qu’il était prét a
retravailler avec nous sachant que ce gars-la, avec son ensemble c’est quand méme un
ensemble qui monte bien, ils étaient disque d’or cette année, donc c’est un ensemble
professionnel de belle qualité. La on a eu I’ensemble de maniére réduite : on avait lui a la
viole et une de ses connaissances a la basse continue. C’est des gens qui écoutent et qui
maitrisent leur instrument, mais ils écoutent et ils entendent tout... ! tout ce qui se passait
dans le cheeur, ils I’entendaient ! Enfin ¢’est du Monterverdi, c’est 4, 5, 6 voix, c’est que
du contrepoint, ils entendent tout ce qui se passe dans [’harmonie et ¢a on le voyait, on le
remarquait aux répétitions. (...) Le fait qu’ils disent qu’ils veulent travailler avec nous et
qu’ils étaient satisfaits du concert, s’il avait été hypocrite, ils auraient dit « merci pour ce
concert c’était bien », mais s’il rajoute « dans I’espoir de faire une prochaine production
avec vous » ...

— Ca, c’est une porte ouverte !

— Voila, s’il laisse une porte ouverte, c’est que ¢a a fonctionné. Avec des gens qui sont
vraiment experts dans cette musique, donc on sait que ¢a a marché. Méme si je sais que j’ai
fait des erreurs et eux I’ont stirement entendu, ¢a doit s’entendre a I’enregistrement. »

Le concert est également une épreuve, car il est ’occasion de la rencontre avec le public et de
la finalisation du projet : le renouvellement des collaborations entre les artistes est aussi
conditionné¢ a la réussite de 1’éveénement, son bon déroulement, et s’il y a une entente entre les
participants sur la qualité du concert. Nous vérifions ¢galement, pas le ton enthousiaste de Pierre
et du mail de remerciement de la part de I’organisateur, que la qualité artistique de I’événement
n’est pas dissociable du plaisir des individus d’y avoir participé. Cette réussite laisse la
possibilité de créer de futures collaborations. Le sentiment de réussite d’un événement est
¢galement relatif : les « erreurs » mentionnées n’ont pas eu de conséquences sur la satisfaction
globale. Pour Pierre son admiration pour le coté méticuleux et « expert » des artistes ajoute de
la valeur a la promesse. Son évaluation des retours du concert semble indissociable du ressenti

1i¢ a I’événement — notamment admiration pour les musiciens avec qui il a collaboré. Le succes

299 Entretien avec Pierre Falkenrodt op cit
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du concert et le plaisir des participants sont également un contre-don de leur investissement

personnel. Il semble enfin que ces collaborations, car elles sont une sorte de placement :

« Le gars, il sait que s’il a besoin d’un cheeur dans la région, il peut nous contacter pour
une autre production avec un ensemble qui a besoin d’un cheeur. Il peut nous contacter. »

Un projet demande plus ou moins de préparation selon les cas. Certains projets peuvent étre
ainsi « clés en main » tandis que d’autres nécessitent davantage d’organisation en amont pour
recruter les artistes notamment. Dans 1’extrait ci-dessous, Pierre distingue du méme coup deux

types d’organisations :

«Du coup, il arrive qu’on soit organisateur aussi ! C’est par exemple, le concert au
Luxembourg. Donc 1a, c’est nous [maitrise de Metz] qui avions le projet. C’est plutot clé
en main avec Antonio [Antonio Grosu, chef luxembourgeois], parce que ¢’est lui qui a
recruté 1’orchestre, il vient avec son cheeur, on vient avec notre cheeur, on chante, ¢’est lui
qui dirige, il nous envoie une facture et ¢c’est réglé. A ce niveau-1a, pour ce qui est artistique,
on ne s’occupe pas de grand-chose au niveau organisation quoi. Pour 1’autre concert qui
était le Gloria de John Rutter et la création de Marc Henric [compositeur], donc la... ¢’était
une création qui avait été faite par la Maitrise de Reims donc naturellement on a invité la
Maitrise de Reims pour le faire avec nous. Et 13, ¢ca demande un ensemble trés spécifique
d’instrumentistes. Du coup on les a recrutés un a un individuellement ! (...), Mais vu qu’on
n’a pas non plus beaucoup de contact avec des musiciens, ¢’est un trompettiste qui travaille
avec nous souvent (parce qu’il joue a la cathédrale a Paques tous les ans) qui les a contactés
(...) et une fois qu’il avait les réponses de tout le monde, il nous a envoy¢ les contacts et
on s’est occupé de tout le reste, c’est-a-dire les déclarer, au guso pour ceux qui sont au guso
(Guichet Unique du Spectacle Occasionnel) — et pour ceux qui ne sont pas au guso, les
déclarer normal, par 1’Urssaf ; on passe par les chéques emploi associatif. Les frais de
déplacement, leur envoyer les partitions, ¢’est important ! »

Nous vérifions encore une fois le role du réseau et du bouche-a-oreille pour constituer des
ensembles. C’est une situation ou 1’association est employeuse, puisqu’elle va faire appel a des
instrumentistes professionnels. Le GUSO est un équipement qui permet justement a des
employeurs « occasionnels » d’embaucher des artistes intermittents du spectacle. Ce concert
avait lieu ¢également a I’occasion d’une « création » commandée par la Maitrise de la cathédrale
Reims, dirigée par Sandrine Lebec. « Naturellement » les deux cheeurs ont collaboré sur cette
production, et le concert a été donné a Metz et a la cathédrale de Reims. L’exemple ci-dessus
explique le recrutement des individus, mais d’autres ressources manquent, notamment du
matériel. La encore, le réseau de connaissances permet de rassembler 1’équipement nécessaire.
Nous vérifions une seconde fois I’importance des aides non monétaires avec cette fois le prét
d’instruments. Cela concerne notamment les « grands » instruments de musique que les

musiciens ne peuvent pas transporter eux-mémes : ici, orgues et instruments a percussion :
« Il fallait emprunter du matériel, notamment pour les percussions, parce que généralement,
les percussionnistes ne viennent pas avec leurs instruments surtout pas quand c’est des

grosses percussions genre des grosses caisses, des marimbas, des machins qui se
transportent qu’en camionnette. On a emprunté les instruments a une école de musique.
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Donc voila, on ne passe méme pas de convention. IlIs nous envoient un mail, on leur
demande le prix des instruments et nous on déclare les instruments a notre assurance qui
nous fait un avenant avec un petit supplément ou pas. On a eu un avenant qui précisait que
¢a ne nous cotait rien au final, mais il y en avait bien pour 13 000 euros d’instruments. Ca
monte trés vite ! (...) On déclare a notre assurance qu’on nous a prétée pour 13 000 €
d’instruments et qu’on les transporte de 1a a 1a »

Dans cette description, nous voyons apparaitre d’autres acteurs impliqués dans la production,
comme les écoles de musique (qui disposent de matériel dont le chceeur avait besoin), des
assurances pour les instruments de musique, mais aussi des organismes de 1’Etat comme le
Guso ou I’Urssaf pour rémunérer les artistes. La réussite d’un projet nécessite en effet de
mobiliser un réseau local de coopération pour réunir les ressources, humaines et matérielles. La
particularité était que 1’ceuvre au programme (une création de Marc Henric) empéchait de
s’adresser a un orchestre déja constitué et requérait un orchestre inédit avec un nombre
spécifique d’instrumentistes. N’ayant pas le réseau suffisant, la maitrise s'est appuyée sur le
réseau du trompettiste qu’ils connaissaient pour constituer un ensemble instrumental. Puisque
ces musiciens ¢taient employés un a un, le cheeur devenait également employeur
« occasionnel » et devait faire les déclarations et les contrats de travail. Pierre, en tant
qu’administrateur s’en est chargé, secondé par la trésoriére (bénévole dans le bureau de
I’association). Ils font appel a des musiciens professionnels régulierement pendant I’année,

instrumentistes ou chanteurs. Les modalités d’embauches varient selon le statut du musicien :

« En fait, quand on paye et on déclare quelqu’un, il faut faire une déclaration a la caisse des
retraites, une déclaration a pole emploi ; il faut faire une déclaration a trois ou quatre
organismes différents et beaucoup plus quand c’est des intermittents du spectacle, c’est
super fastidieux ! Et c’est plein de calculs a faire, ¢a prend un temps fou. Donc il y a des
organismes intermédiaires, pour nous il y a le chéque emploi associatif qui est un organisme
de I’Urssaf (...) et le Guso pour les intermittents du spectacle (...) On paye du coup pour
toutes les caisses différentes qui concernent un intermittent du spectacle, mais évidemment
comme le GUSO est un organisme privé, on paye aussi un supplément pour le service qu’il
nous rend. Ca nous colte environ I’équivalent du salaire — on paye quelqu’un 100 € on
paye 100 € au Guso, et si c’est quelqu’un qui travaille, ou habite en Alsace-Moselle, c’est
encore plus cher, pour 100 € on paye 112 € au Guso. Alors que c’est 96 € pour quelqu’un
d’autre. Apreés il y a toujours des régimes spéciaux quand ils sont fonctionnaires, mais ils
s’occupent de ¢a, nous on a jute une case a cocher. Donc c¢a on le multiplie je sais plus... il
y avait 12 instrumentistes pour ce concert-1a, donc ¢a prend pas mal de temps, méme si on
passe par des organismes pour faire tout ¢a, ¢ca prend pas mal de temps. »

Le GUSO est un intermédiaire qui permet a des organisateurs occasionnels de spectacle
d’embaucher des artistes avec un CDD. L’artiste recoit une « attestation récapitulative
mensuelle » avec le détail de ses salaires et cotisations sociales. L’organisateur n’est pas tenu
d’avoir une licence d’entrepreneur du spectacle. Cette association n’en a d’ailleurs pas (au

moment de I’entretien) :
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« On est une « association annexe spectacle » donc on est limité a 1’organisation (pas la
production ou participation) de 7 concerts par an. Mais on pense la demander pour I’année
prochaine, car on risque d’en organiser plus. ».

L’embauche des musiciens se fait donc au cas par cas, en analysant les situations et statuts de
chacun, les procédures étant différentes pour les intermittents du spectacle et professeurs de
musique titulaires. Aux salaires de douze instrumentistes, s’ajoutent des frais supplémentaires
comme les droits a payer pour chanter dans la cathédrale (bien que le cheeur soit rattaché a la
cathédrale, elle appartient au Monument Historique), et le réglement des droits d’auteurs a la

SACEM :

« Pour la cathédrale, vu que c’est un batiment historique il faut faire une demande au moins
un mois a I’avance a I’architecte des batiments de France et on a des droits a payer.

— Des droits a payer, alors que vous chantez 1a tous les dimanches ?

— C’est différent, c’est entrée payante. Quand c’est cultuel on n’a méme pas besoin de
déclarer. Il faut également faire une déclaration a la SACEM pour les droits d’auteurs. La,
vu qu’on fait partie des Pueri Cantores (fédération de cheeurs d’enfants catholique) on a un
forfait, on paye moins cher. Mais vu que c’est entrée payante, on paye quand méme un
certain montant. Ici, pour les batiments de France, c’est 500 €. (...)

— Et vous arrivez a assumer ¢a ?

— On a toujours un peu de place pour un déficit, aprés on avait des subventions pour ¢a,
mais ¢a ne couvre pas. »

Dans ce cheeur, ils font la différence entre ce qui est d’ordre cultuel et culturel parce qu’ils ont
une saison de concerts, mais sont présents ¢galement pour les offices a la cathédrale, ce qui
revient a louer la salle méme dont ils ont les clés. Les productions musicales s’inscrivent dans
des cadres tres différents. Les concerts tiennent compte non seulement du cadre artistique (les
besoins matériels, les effectifs, le temps de préparation nécessaire...), mais se plient également
aux impératifs concernant I’organisation de tout événement : gestion de la billetterie (quand le
concert n’est pas une salle de spectacle), I’accueil du public requiére des dispositifs de sécurité
et de santé en cas d’urgence :
« Sur I’organisation a la cathédrale on devait aussi avoir, recruter un dispositif

médical, on a recruté ’ordre de Malte, on devait avoir aussi des personnes
responsables de la sécurité ».

Selon les concerts, le cheeur travaille avec une graphiste pour la réalisation des affiches, des
programmes et du support de communication comme un Roll-up et un Kakémono. Lorsque ce
sont des concerts subventionnés par la ville, celle-ci prend en charge quelques fois les frais

d’impression des programmes.

« Et au niveau de la communication, ¢a se passe comment ? Est-ce que vous contactez les
agendas culturels de la région ?
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— On a vu avec la mairie, par contre on a vu assez tard, donc on s’y prenait un mois ou
deux plus tot on pouvait réserver les affichages en ville, les trucs comme ¢a et on aurait pu
mettre de grandes affiches du festival quoi, avec les dates, partout en ville. On aurait pu
avoir plusieurs affichages comme ¢a, on s’y est pris un peu trop tard. C’est la mairie (le
service com) qui a imprimé le flyer, les affiches, les programmes aussi, je crois. C’était
génial, parce que c’est un budget, donc une belle économie qu’on a faite, et qui vient en
plus des subventions qu’ils nous versent.

— Oui, c’est un geste...

— Pareil, quand on a fait I’autre concert, Tarek®® il y avait un flyer, un programme et la
pareil, c’est la mairie qui nous les a imprimés, le service com. On a fait une conférence de
presse, on avait un représentant du journal La Croix qui est un journal national, donc on a
eu une couverture nationale, on a eu /’Ami Hebdo, la Semaine, ils étaient 4 ; on a, pour la
communication, le responsable communication de 1'évéché qui nous aidé, par exemple pour
cette conférence de presse c’est lui qui a envoy¢€ la communication, qui a envoyé ’info et
pas la maitrise directement, donc c¢’est entre professionnels, donc ¢’est important d’avoir
¢a, il a fait la couverture sur radio Jéricho, on a eu une couverture sur cette radio-la. Le
directeur a fait plusieurs interventions, il a été interviewé. »

L’organisation des événements varie selon les situations et le soutien rencontrés. Certains
évenements parviennent a convaincre les collectivités, mais ces subventions ne couvrent pas
I’intégralité¢ des dépenses : les partenariats et prestations sont pour les cheeurs des sources de
revenus complémentaires qui viennent a la fois nourrir leur production (un bénéfice permettant
d’investir sur le prochain événement), construire un réseau autour de la production et accroitre
leur visibilité. Dans I’exemple ci-dessus, le cheeur parvient a faire parler de son événement dans

des journaux nationaux.

Pour les chceurs, il semble plus intéressant d’étre programmé dans un festival qu’étre
organisateur, parce que cela assure une meilleure communication sur I’événement et une
meilleure visibilité. Nous avons pu observer cela directement lors d’une tournée en Haute-
Savoie réalisée en 2013. Trois dates de concert étaient prévues, dont une devant une salle vide
et deux autres dans des salles combles. Les différences étaient que les concerts avec salle
comble étaient programmés dans un festival, avec un public renseigné, alors que pour 1’une des

dates, aucune communication n’avait été faite :

« Une tournée sans aller dans les festivals ¢a ne marche pas. Les gens ne nous connaissent
pas et on n’est pas sur place pour faire la com, et ¢a, c’est super difficile ! La, pour le
concert en Savoie [celui ou il n’y avait personne], au niveau de la feuille paroissiale ce
n’était méme pas marqué quoi ! Tu vois, méme le prétre n’en a pas parlé le dimanche matin,
alors que le concert était 1’aprés-midi ! La, on ne peut rien faire. On n’a personne la-bas,
une personne de confiance pour placarder des affiches. »

La production musicale est donc prise entre plusieurs enjeux : ’inscription du chceeur dans un

monde 1’art local, la captation de revenus complémentaires qui répondent aux besoins de

300 Entretien avec Pierre Falkenrodt. Il fait référence au concert scolaire réalis¢ a partir d’une création de Julien
Joubert, « ah si tu savais d’ou je viens », 2017
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fonctionnement et le fait de pouvoir toucher un public large. Cet éclaircissement sur le
fonctionnement économique de la maitrise ne nous ¢loigne pas, comme on pourrait le penser
du monde des amateurs du chant choral. Au contraire, on va le voir, la dimension de la gestion
économique de leur activité est de plus en plus présente chez les amateurs de chant choral, dés
lors qu’ils ne s’inscrivent pas dans une perspective militante alternative, opposée a toute forme

d’institutionnalisation, pergue comme une compromission.
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4. Le cadre amateur de transmission du chant choral

Les cheeurs associatifs, dans lesquels la fonction de formation n’est pas séparée du travail de
répétition et de I’activité de concert, sont également des dispositifs de transmission. Ce cadre a
s’est développé, sous ’effet conjoint de la prolongation de la scolarité, de 1’acces massif des
individus a I’Université, du succes, au moins institutionnel, de la politique de démocratisation
culturelle enclenchée sous le Véme République et de 1’émergence et du développement des
politiques culturelles des collectivités locales. On peut ainsi distinguer deux cadres de la
transmission amateur, le premier plus classique, « traditionnel », car fondé surtout sur
I’investissement personnel, le second que nous avons qualifi¢ ici de « moderne », plus innovant
techniquement, car intégrant la captation et la manipulation des ressources financiéres injectées

par I’Etat et les collectivités locales dans le soutien aux pratiques amateurs.

4.1Une chorale amateur « classique » : ’exemple d’un cheeur de MJC

J’ai eu I’occasion d’approcher un cheeur d’amateurs adultes, un ensemble mixte membre d’une
fédération de chorales locales, ’AMECI (Association messine d’ensembles choraux et
instrumentaux) fondée en 1997. Cette fédération regroupe trois ensembles, un choeur mixte, un
cheeur d’hommes et un ensemble instrumental. Je ne chantais pas dans ce cheeur mixte, il s’agit
d’une observation directe. Je connaissais le chef de cheeur, Pierre, par la Maitrise et, par son
intermédiaire, j’ai pu assister a une répétition, un mardi soir dans les locaux de la MJC Sud. Les
choristes payent une cotisation a la MJC et a leur association. Il préparait, au moment de
I’observation, un diplome de direction de chceur et se destinait a ce métier, qu’il exerce
aujourd’hui. C’est important, car nous allons voir qu’aprés un engagement de cinqg ans, ce jeune
chef de cheeur a délaissé le cheeur mixte pour pouvoir créer le sien. Ayant une formation
musicale, il s’est peu a peu lassé de ne pouvoir faire la musique qui lui plaisait avec ce cheeur
envers lequel il se sentait redevable, puisqu’il n’est pas parti qu’apres avoir trouvé un
remplacant. C’est un probléme récurrent, aujourd’hui, des chorales associatives. Les chorales
n’ont pas les moyens de créer des postes rémunérés pour garder des chefs de chceurs
professionnels. Ces chorales fonctionnent sur le bénévolat, y compris pour les chefs de checeur.
On comprend, a travers cet exemple, le décalage qui peut exister entre la formation d’un chef
de cheeur jeune et ses aspirations musicales et professionnelles, au regard de ses possibilités
d’évolution avec ce chceeur amateur. Ces derniers sont en une démarche de loisir et non dans un
objectif de rendement. Ce jeune chef de cheeur, interrogé au moment de 1’observation, me disait

« je n’y arrive pas, parce qu’en face il y a des gens dans une autre démarche ». C’est cette
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tension que confirme, par le biais d’un euphémisme, le compte-rendu de la fédération, dans
lequel le cheeur remercie le chef de cheeur en partance pour les nouveautés qu’il a apportées :
« Les choristes ont infiniment apprécié la formation vocale dispensée par le chef de cheeur

au début de chaque répétition : tenue, respiration, son, justesse des notes, toute la panoplie
que doit posséder en fait un choriste dans ses prestations. » %%

Cette chorale est représentative des chorales associatives au niveau du choix du répertoire (le
répertoire traditionnel de la chanson francaise, choisie de maniere exclusive par 19% des
chorales, et « souvent » par 28% d’entre elles®®) et au vu de I’intensité de la production
musicale : en 2015, ce choeur a organisé 3 concerts, 1’un pour une association caritative, un
second pour les résidents d’une maison de retraite et le troisiéme dans un centre culturel de la
ville, sur invitation de la commune. Cela correspond a la production musicale de 40% des
chorales francaises®®. La situation qui suit correspond & une répétition hebdomadaire de ce
cheeur mixte, qui réunit tous les mardis soir un groupe de 30 personnes. Leur répertoire est
exclusivement composé de chanson frangaise et ce jour-1a, ils apprenaient la chanson Souviens-
Toi de Jean-Jacques Goldman. Cette chanson représente une difficulté en raison de ses rythmes
« syncopés » qui ne tombent jamais sur le temps :

« Journal de terrain. Chorale de la MJC. 20h30. Cette chorale répete a la MJC, dans une

grande salle sous les combles. Les choristes sont sur des chaises, en demi-cercle sur deux

rangées avec leurs sacs a main ou pochette entre les pieds des chaises. Face a eux, le chef

de chceur, Pierre, est assis aussi, avec un pupitre devant lui. A sa droite, un homme 4gé au

clavier accompagne la chorale. Quoique pianiste débutant, il sera 1’accompagnateur

pendant toute la répétition. A ce moment, il joue l'introduction d'une chanson pendant que

les choristes bavardent entre eux. C'est leur derniére répétition avant les vacances d'été.

Pierre annonce la suite : « on en fait 4 dans le vide et ensuite on démarre ! ». Cela voulait

dire que les choristes devaient compter 4 temps « pour rien » et ensuite chanter. Ils chantent
en tapant la pulsation sur leurs genoux :

« 8PP Souviens-toi ! Etait-ce mai, novembre, ici ou la ? Etait-ce un lundi ? Je ne me
souviens que d'un mur immense, mais nous étions ensemble [a ce moment le pianiste les
rattrape avec un accompagnement], ensemble, nous l'avons franchi. Souviens-toi 1*** J'J
». Ils arrétent 14, il y a eu des décalages. »

Cette chanson trés connue et appréciée par les choristes qui choisissent les chants eux-mémes
n’est pas pour autant la plus facile. Le groupe n’arrive pas a chanter cette chanson en entier et
s'arréte souvent. Comme les rythmes sont difficiles, le chef de cheeur les décompose pour

montrer ou tombent les temps :

301 Procés-Verbal de I’ Assemblée Générale Ordinaire, 6 avril 2019

302 Une approche des pratiques chorales, IFAC, ministére de la Culture et de la Communication, septembre
2007, page 30

303 Une approche des pratiques vocales, op cit., page 39

304 Jean-Jacques Goldman, « Ensemble », 2001
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« Journal de terrain. Chorale de la MJC. Pierre : « On va refaire phrase par phrase, pour
savoir & quel moment on est sur le temps et & quel moment on n’est pas dessus ! Alors je
vous le fais ! » Il montre un exemple sur les premiers mots du texte : il chante en battant la
mesure sur son genou : « Souviens-toi ! ». Il montre deux fois I’exemple.

Les choristes observent, écoutent. Il leur donne ensuite le départ : « A vous ! Et! ». Les
choristes chantent cet extrait a nouveau, en battant toujours la pulsation sur le genou. Ils
continuent et Pierre les interrompt : « On refait celui-13 ? Etait-ce un lundi ? ». 1l chante a
nouveau pour leur montrer.

Les choristes reprennent cet extrait, apres lequel il leur dit : « encore une fois, on n’a pas
tous bien demarré ». Les choristes chantent. Ils refont 1’extrait, quelques personnes se
décalent encore. Des choristes rient, car ils ne comprennent pas. »

Dans ce groupe, chacun des acteurs est face a des difficultés : les choristes ne peuvent pas lire
la musique et ne peuvent donc pas s’appuyer sur leur partition pour comprendre les rythmes.
IIs ont besoin d’un exemple a suivre, pour apprendre a 1’oreille. Le chef de cheeur quant a lui,
donne un exemple vocal et tente de leur expliquer des mesures a 4 temps et comment placer
leur texte : cela ne semble que brouiller davantage les choristes qui se découragent. Nous
pouvons interpréter leur rire comme une facon d’abandonner devant quelque chose
d’impossible a faire, ou bien une facon de dire qu’ils sont venus pour passer du bon temps, et
non pour faire des choses si difficiles. Le fait de ne pas pouvoir réussir peut aussi s’avérer

frustrant pour le groupe.

On comprend pourquoi ce chef de cheeur exigeant en termes de qualité musicale a quitté le
cheeur pour créer le sien et choisir le répertoire qu’il a envie de faire. La chorale amateur est,
en méme temps qu’un loisir pour ses participants, un lieu de réalisation de leur passion musicale
pour certains chefs de cheeur. Dans un contexte ou des musiciens professionnels — c’est le cas
de Pierre qui se forme au métier de chef de chceur — entrainent bénévolement une chorale
amateur, des désaccords peuvent surgir entre les exigences du chef de chceur, et les motivations
des choristes présents qui ont une approche «sans fagon3® ». Ces derniers attachent de
I’importance a la convivialité, au partage de la musique, a la différence des chceurs vus
précédemment (le conservatoire de musique, la maitrise) qui affichent des objectifs de qualité
et de maitrise technique. Ces choristes sont attachés a ’esprit collégial de la chorale et prennent
ensemble les décisions sur le répertoire musical et les concerts. C’est différent des choeurs vus
précédemment dans lesquelles le chef de checeur ou le professeur de chant choral fixe les
objectifs. Ces personnes ne recherchent pas la performance artistique. Pierre n’était pas retenu
par un contrat de travail, mais il a eu du mal a partir, car méme si sa participation n’était pas

rémunérée, il se sent redevable a I’égard du groupe qui s‘est adressé a lui pour les faire chanter.

305 Pierre Bourdieu, La Distinction. Une critique sociale du jugement, Paris : Minuit, 1979
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I1 n’est finalement parti que lorsqu’il a trouvé un remplacant et a pu alors se consacrer a ce que

I’on peut caractériser comme une chorale amateur « moderne ».

4.2 Forme d'autoproduction « moderne » : le chceur a cappella

Pierre (32 ans) a en effet quitté le cheeur adulte de la MJC pour créer le sien avec une autre
jeune cheffe de cheeur, Marie (28 ans), elle-méme diplomée du conservatoire de région. Comme
c’est eux qui ont créé le cheeur, ils choisissent les programmes — a la différence du cheeur
précédent ou ce sont les choristes qui choisissent et le role du chef de cheeur et de les aider a les
chanter — et recrutent des choristes intéressés. Les choristes sont cooptés dans leur réseau de
connaissances et de proche en proche, puisque quelques choristes ont ¢galement ramené une ou
deux personnes. Le cheeur est récent, les effectifs ne sont donc pas encore stables : certains
choristes intéressés ont essay¢ de venir une fois, sans que nous les ayons revus, mais cela ne
veut pas qu’ils ne reviennent pas. Les répétitions sont espacées, et le cheeur a été créé en 2019-
2020, saison marquée par la crise sanitaire qui a compris le bon déroulement des activités. Ces
choristes ont entre 18 et 50 ans et ont presque tous fait, ou sont en train de faire, des études de
musique. Les plus jeunes sont étudiants en faculté de musicologie ; il y a une traductrice,
ancienne choriste du cheeur transfrontalier Robert Schuman (du nom de I’ancien ministre Robert
Schuman, « pére » de I’Europe et originaire de la région), un professeur de musique certifi¢ qui
est également chanteur de longue date et organiste ; un professeur de guitare. La cheffe de choeur
est agrégée d’anglais et diplomée en chant et direction de cheeur du conservatoire régional.

Nous nous situons dans un cheeur de choristes plus expérimentés que dans le cas précédent.

J’en fais moi-méme partie, avec d’autres choristes qui sont soient issus de la maitrise comme
moi, d’anciens choristes du chceur robert Schuman, de la Psallette de Lorraine ou des étudiants
en musicologie. La démarche de créer son propre ensemble n’est pas rare, et correspond a une
forme d’émancipation de musiciens amateurs et jeunes professionnels comme lui des autres
cheeurs dont ils sont issus, et aussi de la volonté de faire quelque chose par eux-mémes. Anne-
Marie, déja rencontrée, a aussi créé un ensemble de musique a cappella pour multiplier les
opportunités de concerts, faire un petit groupe avec d’autres choristes dont on se sent plus
proche, choisir les répertoires, et aussi ces petits ensembles sont plus valorisants pour les
choristes qui se retrouvent a faire du « un par voix ». Ils ont dans ce le petit groupe plus de
visibilité et de responsabilité individuelle que dans les grands cheeurs. La création de nouveaux
ensembles montre le dynamisme associatif dans le chant choral et la capacité a cette forme
artistique de se renouveler — tant au niveau des répertoires, que des choristes puisque 1’on voit

des jeunes s’impliquer pour créer leur ensemble.
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Le cheeur que Pierre, Marie et quelques membres fondateurs ont créé répond également a une
demande de choristes qui cherchent de jeunes adultes, consacré a de la musique savante, et qui
ne demande pas de se réunir toutes les semaines. Il a ét¢ convenu collectivement que les
répétitions auraient lieu tous les 15 jours pour ne pas constituer un engagement trop important.
Le manque de ce type de chceurs est souvent soulevé par les acteurs du terrain. Il est vrai que
la participation des trentenaires au chant choral est plus faible que dans les autres tranches
d’age. L’entrée dans la vie active et les responsabilités familiales de cette tranche d’age peuvent
expliquer leur plus faible participation. On doit cependant relativiser ce faible recrutement. La
plus grande participation des enfants résulte directement du fait qu’ils forment des publics
captifs dans les écoles, et que le chant choral satisfait les choix éducatifs de leurs familles. Dans
ce cheeur, les choristes sont tous des étudiants et des jeunes actifs qui n’ont pas d’obligations
familiales. Ceci semble effectivement déterminant : le seul membre qui en avait a quitté le

checeur par faute de temps.

Le répertoire privilégié est de la musique a cappella, avec un programme adapté a la saison. Le
premier concert de cheeur (et le dernier en date en raison de la crise sanitaire) a €t un concert
de Noél en 2019 pour les patients de 1’hopital militaire Legouest. Le cheeur a préparé un
programme de 15 minutes et s’est déplacé dans chaque service de 1’hopital, y compris les
urgences et les soins palliatifs, pour chanter pour les patients et le personnel. Les patients alités
pouvaient demander a faire ouvrir la porte de leur chambre pour entendre le concert donné dans
le couloir. C’était une réussite de 1’avis de tous, public, choriste et directeur de I’hopital qui a
demandé¢ le méme concert pour 2020. Ce concert n’a pas eu lieu, pour les raisons que 1’on

connait.

En raison du confinement et de I’impossibilité de maintenir des répétitions, nous avons tenté en
décembre 2020 d’enregistrer une vidéo musicale, avec le chant « O Radiant Dawn » de James
McMillan. L’exercice est périlleux et demande des efforts individuels pour maintenir la
précision dans les rythmes et la justesse malgré I’absence des autres : dans un cheeur, 1’écoute
mutuelle contribue a la justesse, mais devant 1’impossibilité¢ de se réunir le cheeur a voulu,
comme de nombreux autres dont les vidéos circulent par dizaines sur les réseaux, tenter
I’expérience. Puisqu’il s’agit d’une vidéo, 1’exercice oblige les chefs de cheeurs a développer
de nouveaux talents pour le montage. A ce jour, I’expérience est satisfaisante pour les choristes,
qui malgré les « défauts » de ce tout premier enregistrement a distance, ont pu éprouver de
nouveau en entendant la vidéo, le plaisir de chanter ensemble. De I’avis de tous, car nous avons

découvert la vidéo ensemble, en visioconférence, cela nous a rapprochés malgré les
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imperfections dues a I’exercice. Cela nous rappelle que le chant choral est une expérience
collective. Cette vidéo devrait é¢galement servir de support de communication et étre 1’occasion
d’ouvrir une page en ligne. Ces choristes manifestent en répétition une grande attention au
perfectionnement individuel : nous entendons les « défauts » tels qu’un accord mal équilibré,

un retard quelque part. Mais cette vidéo imparfaite a fait plaisir aux choristes®®

et rappelle que
dans tous les cas, I’interprétation et le plaisir de faire ensemble priment sur la technicité et la

performance.

4.3Une chorale amateur « civique » : ’autoproduction militante

A lautoproduction que j’ai appelée savante du fait de I’importance qu’elle accorde & la
qualification technique du chef de chceur et a la progression technique personnelle de ses
membres, on peut opposer 1’autoproduction militante. Il faut prendre le terme dans un sens
¢largi, le militantisme résidant, en deca de 1’action en faveur d’une cause, dans la revendication
de I’autoproduction en tant que démonstration des capacités des gens ordinaires. Le chant choral
illustre bien la dialectique de la professionnalisation/déprofessionnalisation explicitée par Jean-
Yves Trépos dans sa Sociologie de I'expertise®®’. La déprofessionnalisation, c’est-a-dire la
récusation par les usagers du monopole de I’expertise revendiqué par le professionnel, engendre
une forme de reprofessionnalisation alternative. Certains cheeurs que je n’ai pu rencontrer en
personne annoncent dans leur statut recruter des choristes sans formation musicale, avec un
chef de cheeur bénévole, se distinguant ainsi des formes institutionnelles de transmission
encadrées professionnellement. Certaines formes d’autoproduction relévent d’une idéologie (au
sens d’une philosophie de la pratique, a 1’origine des actes individuels) d’autoapprentissage et
d’autoformation qui refuse une approche savante ou institutionnalisée de la pratique, percue

comme formelle, voire « élitiste ».

Mes informateurs universitaires m’ont permis d’identifier, au-dela de formes conventionnelles
— la maitrise de 1’Opéra National du Rhin a Strasbourg fréquentée par la fille d’un professeur
de sociologie de Metz ou les cours de chant lyrique suivie par la fille d’un professeur d’histoire
— ces formes alternatives. Une de mes collégues doctorante, Marine, qui elle-méme a chanté a
I’opéra -théatre de Metz dans le cadre d’un spectacle participatif, m’a ainsi signalé la création
d’une chorale féministe a Metz. De nombreuses chorales relévent ainsi de I’initiative de

collectifs indépendants, qui ne s’organisent pas dans les formes conventionnelles avec un statut

306 Source : réunion en ligne sur ’application Discord, pour échanger nos impressions sur la vidéo, 17
décembre 2020.
307 Jean-Yves Trépos, La sociologie de [’expertise, Paris : PUF, 1994.
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juridique propre par exemple. Ces collectifs n’étant pas intégrés au circuit institutionnalisé du
chant choral, je ne les avais pas tout de suite rencontrés, et n’aurais pu ne pas les voir sans le
bouche-a-oreille. Un autre collégue, son drapeau noir et rouge a la main alors que nous nous
retrouvions a I’issue d’une manifestation, m’a présentée un membre de la CNT en me disant
qu’il fallait absolument que je parle avec lui et de la chorale révolutionnaire dans laquelle il
chantait. Ses membres donnaient un concert de soutien au Café Associatif La Chaouée, a

[’Aérogare de Metz (scéne locale indépendante), en décembre 2019 ou j’ai pu les écouter.

J’y retrouve le militant qui m’a indiqué I’existence de ce cheeur. Il me parle un peu plus du
cheeur pendant quelques minutes avant le début de leur représentation qui d’ailleurs commence
en retard. Nous sommes loin des formalismes des concerts conventionnels. Le chceur s’était
déja rassemblé pour une courte répétition devant la sceéne, mais s’est dispersé aussitot les uns
pour fumer, les autres pour boire ou bavarder, dans 1’attente du public. Une choriste, qu’on me
présentera aprés comme étant également pianiste, s’exclame que c’est bien « une chorale
révolutionnaire, y’a pas de chef! » : il y en a deux, mais ils ne sont pas encore arrivés. Le
camarade m’offre une biére avec les jetons de la chorale (les choristes avaient chacun un verre
offert) et nous parlons de la chorale dans I’espace fumeurs avec deux autres choristes. Ces
choristes fuient les conventions : ils n’ont pas déposé de statuts associatifs, et sans étre exclu,
ce n’est pas une priorité. La répétition prévue n’aura pas lieu non plus : ils montrent une distance

avec les aspects formels observés dans les autres cheeurs.

Leurs modeles de références sont le cheeur des Sans Noms de Nancy, dont le nom fait référence

3%, qu’ils ont rencontré en septembre, et la compagnie la Jolie Mome

aux travailleurs du Creuso
dont ils apprécient « les choré » et ’emploi de « mégaphones » qui rappellent visuellement, les
mouvements sociaux. Le camarade me dit qu’on peut les voir dans le film Merci Patron ! de
Frangois Ruffin (2016). IIs voudraient les faire venir. Une choriste a des contacts avec eux, donc
cela semble finalement envisageable. La chorale révolutionnaire a deux chefs de cheeur, dont
I’une est absente ce soir. Elle chante dans un autre choeur, Carnyx, qui a donné le spectacle

« Vive la Commune »**° pour célébrer la commune de Paris. L’autre chef de chceur accompagne

le cheeur a la guitare.

Ils se produisent rarement sous la forme, disons classique, du concert qui est adoptée par la
plupart des autres chorales. Ce chceur chante sur les pavés, selon leurs propres termes ou lors

d’actions pour appeler a la manifestation par exemple a la Gare SNCF (ou d’ailleurs ils ont pu

308 Karim Moutarrif, « Les « Sans nom » », Sens-Dessous, vol. 4, no. 2, 2008, pp. 28-35.
309 « Vive la commune », concert du groupe Carnyx-en scéne, 16 mars 2019, salle Le Gueulard, Val de Fensch
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trouver un piano en acces libre !) ou lors d’un happening (le terme est de moi, n’en disposant
pas d’autres) dans le bus. Un choriste a particuliérement apprécié de chanter dans le bus pour
le « contact avec le peuple », mais était déstabilisé par 1’acoustique trouvant qu’il est tout de
méme plus agréable de chanter dans une piece fermée, ou un endroit stable. Tous les choristes
viennent de milieux militants, du mouvement social des Gilets jaunes et de syndicats. Ils
¢changent des informations sur la prochaine « AG » aprés et avant le concert et leurs
conversations sont trés politisées, de méme que le répertoire. A I’issue de ce concert, beaucoup
partent rapidement, sans rester pour la totalité de la soirée, car ils se 1évent a 3h, certains pour
le travail, d’autres pour mener « une action » le lendemain. Il y a des actifs et étudiants. Certains
viennent des villages alentour et font jusqu’a 70 km pour se joindre a la chorale, méme lorsqu’ils

se lévent a 3h le lendemain.

Ce cheeur est une émanation du Front Social. La pianiste précise qu’elle est venue juste pour le
progrés social ! Elle-méme est professeur de musique dans un collége et fait de la
musicothérapie. Elle me dit que le chant crée du lien, est bon pour le moral et pour le corps.
Peu de choristes sont musiciens ou ont une formation musicale, mais ils attendent la
participation d’un accordéoniste pour les accompagner. Le camarade me dit « je suis content de
chanter dans une chorale parce que je ne chante pas trés bien ! ». La pianiste trouve que « ¢a
manque d’organisation », en référence a la répétition avortée quelques minutes avant et pense
qu’il serait bien d’avoir un chef de cheeur pour donner « la pulsation ». Sa voisine la contredit :
«moi j’aime chanter a I’instinct ! », c’est-a-dire sans chef. Elle continue : « nous on n’est pas
des pro, on est la pour s’amuser ! » avant d’ajouter qu’elle a eu des échos de leur concert
précédent : « alors c’est vachement bien, par contre on fait la gueule ! Il faut que 1’on sourit
plus ». Les choristes sont partagés entre un refus du formalisme et la valorisation de 1’esprit
collectif. L’absence de technique devient un gage de sincérité et d’authenticité (« chanter a
I’instinct ») et ils refusent les formes (« on n’est pas des pro »). Une seule personne — celle qui
est professeur de musique - voudrait un peu plus d’organisation, ce que le groupe semble rejeter.
Ici, il n’est pas question de se prendre trop au sérieux, ¢’est I’amusement qui prime et le choix
des textes militants. Le discours de présentation du checeur lors de son concert de soutien a la
Chaouée nous éclaire sur sa composition et ses objectifs :
« ... plein d’activistes®'? ! Des gilets jaunes, des syndicalistes, des personnes qui font partie

de partis politiques divers, et on passe plus de temps a chanter sur le pavé qu’a répéter. Du
coup, soyez indulgents, on débute et on est super motivé. Et puis on a un message a faire

310 Choriste qui faisait la présentation du cheeur lors de leur concert a I’ Aérogare, Metz.
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passer, le message c’est plus important que le reste ! Et voila. Donc merci a vous de nous
écouter, et longue vie a la Chaouée ».

Une dizaine de personnes sont venues ¢couter. Les choristes arrivent sur scéne en chantant déja
entre eux, avant de chanter /hymne des femmes. Les choristes n’ont pas d’uniforme ou de tenue
de concert en noir ce qui rend tout le concert plus informel. En guise de partitions, ils ont des
polycopiés avec le texte dans des pochettes, ou des livrets de chant imprimés sur des feuilles
A4 comme ceux que I’on trouve dans les manifestations. A la fin du concert, une choriste m’en
offre un exemplaire. Ce jour-la ils ont chanté /’hymne des femmes, basé sur un texte du
Mouvement de Libération des Femmes sur 1’air du Chant des Déportés, Bella Ciao et la
chanson des mineurs, en hommage aux mineurs de Trieux qui ont recu leurs lettres de
licenciement en octobre 1963 apres 79 jours de greéve au fond de la mine. Trieux est une ville
de Meurthe-et-Moselle et ce chant sonne différemment, chanté aujourd’hui par des travailleurs
lorrains. En fin de concert, le public regoit une invitation a I’ Assemblée Générale des Cheminots

qui avaient lieu tous les jours a 10h et le concert se clot par un chant de manifestation :

«Onestla! On est 1a! Méme si Macron ne veut pas nous est la ! Pour ’honneur des
travailleurs et pour un monde meilleur, méme si Macron ne veut pas, nous on est 1a ! On
estla! On estla ! Méme si Macron ne veut pas nous est la ! Pour I’honneur des travailleurs
et pour un monde meilleur, méme si Macron ne veut pas, nous on est 1a ! »

Les mineurs de Trieux /chant des mineurs Hymne des Femmes

Nous qui sommes sans passé, les femmes,
Nous qui n’avons pas d’histoire

Depuis la nuit des temps, les femmes,
Nous sommes le continent noir

C’était hier le meeting des mineurs
Rassemblement de tous ces braves gens

1ls sont venus de toute la Lorraine

Pour protester contre les licenciements (bis) Refrain :

Levons-nous femmes esclaves
Et brisons nos entraves

Debout, debout, debout !

Le défilé, d’une ampleur remarquable
Tous rassemblés devant le monument
On y briila les lettres de menace

Que les patrons nous avaient envoyées (bis)

Et tous unis dans un élan sublime
Pleins de colere et d’indignation
Criant devant ces mesures scélérates
Leur volonté de rester des mineurs (bis)

Pauvre mineur c’est toujours toi qui trinques
C’est toi qu’on brime qu’on presse com’un citron
Mais aujourd’hui il faut que cela cesse

Voila pourquoi nous occupons le fond (bis)

Oui notre lutte a été un succes
Au fond, au jour continuons le combat

Asservies, humiliées, les femmes,
Achetées, vendues, violées,

Dans toutes les maisons, les femmes,
Hors du monde, reléguées.

Seules dans notre malheur, les femmes,
L’une de l’autre ignorée,

1ls nous ont divisées, les femmes,

Et de nos sceurs séparées.

Le temps de la colere, les femmes,
Notre temps, est arrivé,

Connaissons notre force, les femmes,
Découvrons-nous des milliers !

233




Unissons-nous comme au fond de la mine

Alors ainsi, nous retournerons mineurs. (bis) Reconnaissons-nous, les femmes,
Parlons-nous, regardons-nous,
Ensemble, on nous opprime, les femmes,
Ensemble, Révoltons-nous !

Le chceur est dans une démarche d’autoformation et loin des formes institutionnalisées de
chorales sans perdre de vue la question de la qualité artistique. C’est ce que disait le chef de
cheeur dans sa présentation (« on débute »), car ces choristes apprennent la musique en méme
qu’ils se produisent lors des manifestations. Ils chantent a deux voix et se font aussi porte-
paroles de I’histoire ouvriere lorraine qui est une région longtemps marquée par la sidérurgie.
Ce répertoire n’est pas transmis dans les écoles ni les écoles de musique. Avec ces chorales
nous renouons avec 1’origine populaire et ouvrieére du chant choral, mais aussi aux différentes
facons d’arriver au chant choral et de se familiariser avec cette expression artistique, ainsi
qu’aux usages qui peuvent en étre faits, tout a fait variables d’une communauté a une autre.
Leur répertoire, li¢ a la mémoire ouvricre et aux luttes sociales, et le cadre de la rue dans lequel
elles se produisent, entretient la confusion pour les pouvoirs publics entre musique et
manifestation, au point qu’en aolt 2020 la chorale s’est vu adresser une amende pour
« participation a une manifestation interdite ! ». Au nom de la lutte contre la pandémie, toutes
les manifestations sont en effet interdites. Cela s’applique également a 1’exécution musicale,
chanter en cheeur dans la rue est un rassemblement également passible d’amende. La chorale
révolutionnaire répond sur le méme plan juridique, en revendiquant sa « liberté fondamentale
de manifester, de s’exprimer et de revendiquer. » D’autres cheeurs ont pu faire, en effet, pendant
cette période, des répétitions publiques sans amendes a la clé. La différence vient de leur
répertoire politique. Dans ce contexte cela s’apparente a une censure. Ils auraient chanté de la
variété ou des psaumes que personne n’aurait eu d’amendes. IIs respectent en effet les « gestes
barriére », méme si ceux-ci sont un obstacle pour chanter. Ils vendent des t-shirts a 1’effigie de

leur groupe pour payer leurs avocats.

Ce jour-1a, j’ai récupéré le livret de chants de « manif » : on y trouve un feuillet recto verso aux
couleurs des syndicats qui I’ont préparé et qui, distribué aux participants de la manifestation,
permettent a chacun de se joindre au chant. Il s’agit de formes de chant collectif qui restent peu
documentées, car difficiles a saisir, du fait de leur caractére occasionnel. Ce sont les chants lors
de fétes, le chant du public lors de concerts, les chants dans les stades, et aussi comme ce jour-

1a, les chants de manif. Lors de la premiére vague du COVID, nous avons découvert par les
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réseaux sociaux des vidéos de Lombardie ou les Italiens chantent I’hymne national depuis leur

balcon.

Ayant commencé mon observation par la maitrise de la cathédrale puis sur les chorales des
¢coles de musique et les chorales associatives, je n’avais pris connaissance que des chceurs et
chorales répertoriés dans les annuaires culturels, ou adhérents a des fédérations. Or certains
collectifs ne se déclarent pas en association. Outre de nombreuses chorales scolaires (ce qui
complique leur dénombrement !) les chorales révolutionnaires qui existent en région — les
choristes révolutionnaires de Metz m’ont signalé le cheeur les Sans Noms de Nancy — restent
ainsi invisibles hors des manifestations de rue auxquelles elles participent. J’apprendrais
cependant, suite a leur rencontre qu’il existe des rassemblements nationaux de chorales

révolutionnaires, comme celui du Villard a Royére-de-Vassiviére3!!,

311 Source : radio locale de Vassiviére : http://radiovassiviere.com/2019/08/rencontres-chorales-
revolutionnaires/ document audio de 14°. d’apreés cette source, les cheeurs viennent d’ Amiens, Bergam, Bologne,
Brest, Bruxelles, Carpi, Grenoble, Limoges, Londres, de Lyon, Madrid, Milan, Nancy, Oxford, Parme, Ryon,
Saint Etienne, Toulouse, Trieste, Avery (pays de galles).
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5. Le cadre des dispositifs culturels innovants : partenariats
professionnels / amateurs et lien social

On I’a vu : la pratique amateur du chant choral en Région est aujourd’hui soutenue et stimulée
par les collectivités locales, devenues d’importants mécenes. Elles apportent un soutien au tissu
associatif (dans lequel s’inscrivent de nombreuses chorales et orchestres d’harmonie), un
soutien aux pratiques artistiques en amateur, mais aussi, en tant que gestionnaires de certaines
institutions culturelles directement sous tutelle des collectivités (région, département,
communauté d’agglomération), aux événements exceptionnels que ceux-ci organisent. En ce
sens, les collectivités, en mettant a disposition des ressources et des équipements et peuvent
étre a I’initiative de festivals ou de commandes artistiques qui intégrent des amateurs et

participent a la transmission du chant choral.

5.1Une initiative du Département a destination des amateurs : le Requiem
de Gouvy

Cet exemple d’un événement organisé en 2013 sur un compositeur méconnu d’origine lorraine

est particulierement intéressant par la diversité des partenariats qu’il a fait exister. C’est le
méme concert, qui est présenté en prologue de ce manuscrit. Dans ces pages, nous portons notre
attention sur le versant li¢ a 1’organisation de cet événement, car cela nous permet d’aborder le
probléeme de la coordination de concerts-évenements avec des chorales amateurs : les
partenariats impliqués, la difficulté de concilier les emplois du temps de chaque chorale, et la
question ambivalente du « niveau » des choristes, car ces choristes amateurs font face a des
exigences de résultats. Dans cet extrait, le directeur de I’INECC ce concert-événement qu’il a

coordonné en 2013 :

« Donc 1* point de départ : le département veut faire une année consacrée a un compositeur,
voila. Dans le cadre de cette année, le Requiem est une ceuvre phare. C'est-a-dire dans le
cadre de ce qu'on peut faire, le Requiem était un peu un incontournable, du coup avec
’orchestre national de Lorraine ils ont trés vite... Enfin ils sont partis ensemble®!2, »

Cette ceuvre importante de Gouvy permettait, par sa forme (écrit pour chceur et orchestre) de
rassembler les choristes lorrains et 1’orchestre national de Lorraine dans un projet commun. Le
département de la Moselle fait appel a I'INECC-Mission Voix Lorraine (une association
conventionnée avec les départements, pour appliquer les politiques culturelles) pour coordonner

I’éveénement mettant a I’honneur le compositeur mosellan, Théodore Gouvy (1819-1898), dont

312 Entretien avec Luc Denoux, alors directeur de I’INECC Lorraine, coordinateur de ce projet.
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la mémoire est gardée par 1’Institut Théodore Gouvy et par le Cheeur d’Hommes de Hombourg-

Haut.

Dans les cas des chorales, on observe différents modes de positionnement, on 1’a vu, selon la
nature des cheeurs : cheeurs amateurs, Maitrise, choeurs du Conservatoire de Metz. Ces chorales
sont toutes concernées par 1’animation culturelle régionale, mais s’y investissent de fagon
différente selon leurs calendriers, leur statut, leur composition ou de la nature de leurs objectifs.
Le 1% critére, que cette personne ne mentionne pas du tout de suite, c’est ’attractivité méme du
concert. Le répertoire privilégié des chorales est la chanson frangaise, et la musique de
répertoire peut paraitre attractive pour les uns, qui y voient I’occasion de chanter avec un
orchestre symphonique dans le cadre prestigieux de I’ Arsenal, ou faire effet de repoussoir. Le
phénomeéne des « 2000 choristes » dont le concert avait lieu a quelques jours d’intervalle a attiré
plus de choristes, qui de plus, étant déja mobilisés sur ce concert ne pouvaient plus se mobiliser
pour le Requiem. L’investissement demandé est trop important pour des personnes qui chantent
sur leur temps de loisir. Nous comprenons aussi la mission du département de la Moselle ne pas
faire de I’événementiel, mais valoriser le patrimoine local. Le second élément est la fréquence
de répétition des chorales : préparer une telle piece demande du temps, alors que le département
a annonc¢ le concert quelques mois seulement avec I’échéance, un délai trés court pour que des
chorales amateures puissent intégrer une nouvelle piéce a leur répertoire. Enfin, écoles de
musique et associations suivent le calendrier de I’Education nationale, donc le concert prévu en

octobre arrive apres deux mois de vacances pendant lesquelles aucune répétition n’est possible :

« Les bons cheeurs anticipent®®® (...) il y a une réactivité possible qui n'est pas forcément
possible dans d'autres structures. Par exemple les conservatoires c'est vraiment un
fonctionnement annuel, donc déja, un concert en octobre ou novembre c'est impossible, et
les éléves se renouvellent d'une année sur l'autre, donc ¢a rend les choses relativement
impossibles. (...) un conservatoire son objectif c'est la formation de ses membres, ce n’est
pas d'avoir un groupe vocal trés visible. Le concert n'est pas un objectif en soi, ce n'est
qu'un passage obligé, un des éléments de la vie du groupe. Et les conservatoires ayant 12
345 activités, souvent, il y a un déficit de communication sur les activités. Les objectifs
sont d'abord la formation et l'enseignement ».

Ce concert s’adressait a toutes les chorales de Moselle sans distinctions, mais des différences
sont apparaissent des lors qu’il faut trouver des cheeurs disponibles et préts a chanter cette picce,
qui n’est pas simple. Les cheeurs de conservatoires par exemple sont sujets a un plus fort
renouvellement que les chorales de statut associatif qui ont des groupes plus stables ; parmi les
chorales enfin, certains sont plus disponibles que d’autres pour de nouveaux projets selon leur

propre calendrier d’activités. Coordonner ce genre d’éveénement implique de coordonner des

313 Entretien avec Luc Denoux, op cit
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agendas des collectivités et des chorales qui ne coincident pas, sachant que la piece est difficile
et nécessite des semaines de préparation et que les chorales avaient déja été sollicitées l'année
précédente pour un projet similaire. Les chorales peuvent ne pas répondre a des projets faute de
temps pour les préparer. Une difficulté de calendrier entraine des problémes de recrutement des
chorales qui ne peuvent parfois pas s’engager. Dans le cas du Requiem de Gouvy, I'INECC

Mission-Voix Lorraine missionnée par le département de la Moselle, a coordonné I’événement :

« Donc aprés on est revenu me voir 3le ler janvier, donc un an aprés, pour monter un
groupe sur le méme modele de ce que je t'ai raconté, avec au départ trois concerts — ce n’est
pas négligeable ! — du c6té du mois d'octobre. C'est super tard parce que c'est toute cette
anticipation par rapport a la vie des groupes qui est compliquée ! Ensuite c’est passé a 7
concerts : l'orchestre souhaitait déployer le projet dans toute la région, il a trouvé des
partenaires, bon trés bien, pourquoi pas. Mais a ce moment-1a, on est déja trés tard en fait
et donc, j'ai eu treés peu de réponses de cheeurs constitués. La Maitrise s'est engagée tres tot,
parce qu’ils collaborent déja... Ca, ce n’était pas un souci, mais en dehors ... J'ai consulté
une vingtaine de chceurs, qui tous ont dit « non, on ne prend pas », et notamment des
conservatoires parce que le mois d'octobre c'est trop tot! Tout est sur un systéme
pédagogique, les universités, les conservatoires, ce n’est pas possible. Et les autres cheeurs
avaient déja leurs propres projets, ou avaient déja fait la symphonie (de Mahler) I’année
précédente et ne souhaitaient pas réitérer tout de suite derriere avec un autre projet.

— Parce que c'est trop pour eux ?

— C'est la vie d'un groupe aussi ! Un chceeur amateur a besoin de temps a chaque fois ! Un
projet comme ¢a, ¢a lui bouffe 1 an de son activité. Bref. J'ai eu aussi la demande des
commanditaires, et c'est trés important, de tenter de monter un cheeur transfrontalier de
maniére a obtenir un financement européen. Donc on a commencé a monter le dossier, et
moi, j'ai passé 2 mois et demi a prendre des contacts avec des cheeurs en Saar. Au
Luxembourg, ils n'étaient pas preneurs, si ce n'est nous envoyer des choristes a 'occasion,
mais ils ne voulaient pas étre partenaires en tant que tels. Donc 1a, c'était un échec, avec le
constat que le rythme de travail des Allemands, c'est au moins 2 ans d'avance. Enfin, c'est
une réalité il y a un réel décalage. La vie des groupes, c'est 2 ans d'avance. »

A la question de la disponibilité des choristes s’ajoutent la question de recherche de
financements. Ce projet avait ’ambition d’étre ancré dans la Grande Région (région
Européenne qui comprend des territoires frontaliers frangais, luxembourgeois, belge et
allemand), avec la possibilit¢é donc d’impliquer des chceurs allemands, luxembourgeois ou
belges. 1l faut donc tenir compte des calendriers des chorales étrangeres — qui est diftérent,
puisque les cheeurs allemands par exemple organisent leurs événements 2 ans a 1’avance, alors
que la commande était faite seulement 1 an avant le concert. Plus, s’il existe bien des
programmes européens permettant de réaliser des projets transfrontaliers, il faut aussi le temps,

la encore, de monter un dossier pour obtenir des financements.

Se pose également la question du « niveau » technique, car les commanditaires attendent un

résultat, alors que les choristes ont parfois peu de formation musicale. Ils ne sont pas

314 Entretien avec Luc Denoux op cit
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professionnels. Beaucoup de choristes apprennent le chant par la pratique et les différences
d’expérience entre les membres du cheeur constituent un élément d’incertitude quant au résultat
final. Pour soutenir le niveau du cheeur, la solution retenue était de faire un cheeur hybride en
associant une majorité d’amateurs et quelques «renforts » professionnels, mais aussi de
proposer des ateliers a destination des amateurs, en dehors des horaires de répétitions
initialement prévus pour ceux et celles désireux de se perfectionner. L’INECC se saisit de
I’opportunité donnée par ce concert de faire de la formation avec les choristes, ce qui est
conforme avec leurs missions. L’objectif est de mieux préparer les chceeurs pour une piece qui
s’est avérée difficile, en proposant des ateliers de travail en petit groupe et aussi en trouvant une

personne compétente pour encadrer les répétitions :

« C'est-a-dire que toujours par apport a nos missions, c'est de la formation vocale et méme
pédagogique parce qu'il y a des gens qui profitent de ces répétitions pour échanger avec
celui qui fait la répétition. Déja, choisir le chef de cheeur c'est un acte important. C'est clair.
Le fait d'aller chercher David Reiland (chef belge, actuel directeur de 1’orchestre national
de Metz), c'est important. Déja, c'est un chef qui faisait consensus, I'orchestre le souhaitait.
Il semblait étre la bonne personne pour faire ¢a... Parce que c'est un monstre de précision,
une oreille ! »

Bien que ce concert soit une commande du département, I’enveloppe n'en semble pas couvrir
les frais, qui ont été augmentés par le recours a des chanteurs professionnels pour rehausser le
niveau du cheeur — puisque la piéce est difficile pour des choristes qui ont eu peu de temps pour
se préparer. Le role du coordinateur est de trouver des choristes disponibles et capables de
chanter cette picce, des solutions de financements avec une ouverture a I’international pour
capter des financements européens, et puis des salles disponibles pour les répétitions dans une

échéance courte :

« C'est d'abord les dates, puis les lieux. Parce que les dates c'est une contrainte du temps de
tout le monde, des chanteurs, etc., donc il faut chercher une meilleure piste, puis les lieux...
En fait, il y a plein de possibilités, sachant que nous on cherche des lieux gratuits. Il faut
ramer, encore une fois : plus on arrive tard, plus les lieux sont déja occupés. En tout cas, on
a eu cette opportunité pour fin aoGt. Puis, dés le mois de septembre, on pouvait aller dans
les locaux de I’orchestre sans probléme. Mais le travail d'atelier s'est fait ici®®®, Et le plus
tot possible, les conventions sur le budget »

Le budget est une tdche compliquée en soi, car il faut a la fois déterminer 1’apport des
partenaires, le colt de la production (variable en fonction de la rémunération éventuelle
d’artiste, du nombre de dates de concerts, et du nombre de partenaires impliqués). La solution

de renforcer les cheeurs par des professionnels pour assurer un certain niveau technique a

315 « Ici » signifie dans les locaux de 1’agence, qui dispose d’un bureau et d’une grande salle de musique
délaissée par un orchestre symphonique au moment ou celui-ci a eu un nouveau batiment, et dans laquelle
d’ailleurs s’était déroulée 1’entretien.
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mécaniquement augmenté le budget, « s'est avéré multiplié par 2 ... 3'%». La logique de projet
multiplie la complexité de 1’organisation qui oblige de passer des conventions entre chaque

partenaire, de chercher des financements complémentaires pour couvrir les frais :

« Le budget ce n’est pas de la philosophie. C'est des lignes. (...) C'est un salaire de chef de
cheeur, un salaire de pianiste accompagnateur, des transports pour les choristes, de la
rémunération et du défraiement de choristes professionnels... Aprés il y a les lignes qui
vont coliter en direct sur le projet, mais il y a forcement... on pourrait compter la
valorisation. C'est du temps de travail de la chargée de com. Il y a le travail administratif
qu'on fait nous a l'agence ou dans l'orchestre, on ne le compte pas dans le budget du projet.
Au bout du compte pour des questions de confort, la collectivité va financer le projet une
moitié sur I’année en cours, et une moitié sur la suivante. ».

Ce cas nous confronte ¢galement a un aspect du terrain lorsque des collectivités organisent des
concerts sans connaitre le terrain. Dans ce genre de concert, il faut tenir compte du niveau des
choristes, du calendrier des chorales et a la question plus large, du dialogue entre les acteurs de
terrain et les €lus, qui bien qu’ils soient décideurs et financeurs ne sont pas musiciens, et ont
des objectifs culturels, mais pas toujours I’expertise du terrain. Le soutien de la collectivité est

¢galement variable et une cause d’incertitude :

« Si tu veux, nous®’ on avait un devoir de faire, on avait donné les éléments : on ne savait
pas encore comment ¢a allait étre payé. Mais c'est en cours de traitement. Maintenant les
traitements administratifs c'est trés long... dans les collectivités ¢a passe en commission®!®
pour des choses qui sont déja conventionnées. »

Le projet repose d’abord sur un engagement moral, mais qui ne prendra de valeur qu’avec des
« conventions » pour inscrire les devoirs et responsabilités de chacun dans le projet et cela

allonge la procédure, mais clarifie les roles de chacun :

« Le budget c'est ce qu'on établit entre nous. On dit ¢a va colter ¢a et ¢ca. La convention
c'est un engagement contractuel ; ce n’est pas un dossier projet. Et donc pour Gouvy, on a
une convention avec le Conseil Général, on a une convention avec l'orchestre. Ce n’est pas
les mémes. Chacun avec les éléments et les droits et les devoirs des uns des autres, et surtout
les sommes allouées ne sont pas les mémes. Pour 1’orchestre, la convention c'est : dans le
cadre de ce projet, on prend en charge la rémunération de tant de professionnels, ¢a fait
telle somme. Notre agence fournit les professionnels et prend en charge les charges
patronales, fait l'emploi réel et les trucs. Avec la collectivité c'est : dans le cadre des
missions de développement des amateurs, la collectivité demande a ’INECC qui s'engage
a réunir les amateurs, les former, assurer 'encadrement, la prise en charge, etc. Pour cela,
la collectivité alloue une subvention de tant. Je caricature a peine. »

Celaillustre ’ambivalence de ce type de concert, qui est a la fois une production professionnelle

et un soutien aux pratiques amateurs, financé par le Département dans le cadre de sa politique

316 Entretien avec Luc Denoux, op cit

317 Entretien avec Luc Denoux, op cit. « Nous » désigne I’'INECC Lorraine.

318 Une convention est un contrat entre une collectivité ou institution publique et une association qui stipule durée
et les conditions de leur collaboration. C’est un processus administratif long, car il passe par plusieurs étapes de
validation :
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culturelle. De cette tension résulte une exigence de résultat alors que ces choristes ne sont pas
retenus par un contrat de travail et participent bénévolement. Les chorales, ne peuvent pas toutes
fournir le méme son que des ensembles professionnels, ce qui est parfois relevé alors que
I’essence des pratiques amateurs et de permettre a des gens ordinaires, et donc non spécialistes,
de connaitre le plaisir du spectacle. Cette tension est inhérente aux productions amateures qui
a la fois ne montrent pas une parfaite maitrise des techniques artistiques, mais cela n’empéche

pas que les concerts soient réussis :

« Face a ces deux situations que je t'ai décrites, qui sont a la fois complétement dans nos
missions de développement, de mise en synergie des amateurs, des uns des autres, mais
nous on a rempli notre mission, il n’y a aucun doute la-dessus, mais quand méme, il y a
une certaine forme d'insatisfaction en termes de résultat, et je sais que ce n’est pas
seulement par rapport a nos projets. (..) Enfin bref, et il y a eu plein d'occasions comme ¢a,
et c'est clair que a chaque fois, les retours que j'ai : « Ah, c'est vachement bien, il y a plein
de dynamisme, etc. » et puis des insatisfactions par rapport a la perfection de I'artisanat
musical et du son de cheeur. Il n’y a aucun mépris la-dedans, aprés, il y en a qui le disent
avec mépris d'autres pas, globalement il y a quand méme cette tendance, qui est juste par
rapport a un absolu ! Mais qui est une réalité de terrain et de vie chorales, sociales des
groupes vocaux qui me semblent aussi trés importants, tout autant importants, et je dis ca
sans renoncer a un travail pour aller le plus loin possible. »

Notre informateur revient sur la question de la formation et de la qualité des productions (« aller
le plus possible »), tout en soulignant que des non-professionnels ne sont pas dans la recherche
de technicité (« I’artisanat musical »), mais par passion, montrent un « dynanisme », une
implication sincere qui permet d’ailleurs de faire des spectacles réussis. Le son « artisanal » des
chorales n’est pas toujours un probléme et peut étre intégré a une production. Dans certaines
configurations, comme le concert « Ypokosmos>'® », les amateurs sont presque dans leur propre
role puisque les cheeurs, sur scene, représentent un village, une communauté et le son
éventuellement irrégulier de la chorale amateur ne perturbe pas. Ces concerts dans 1’ensemble
sont des moments de partage et contribuent a valoriser les pratiques amateurs et une
reconnaissance envers leur savoir-faire. La configuration présentée ci-dessus, a partir du
concert de Gouvy, montre un cas particulier de collaboration professionnel — amateur qui
commanditée par la collectivité au nom de sa politique culturelle. Une politique culturelle que
la collectivité a fait le choix d’appliquer par un concert — événement qui devait valoriser
«I’excellence artistique ». Lorsqu’on regarde I’organisation, nous voyons des tensions
apparaitre entre la demande et le déroulement réel, car les amateurs viennent avec 1’expérience
qui est la leur, ils ne sont pas tous représentatifs de « I’excellence artistique ». Le chant choral

est pour eux un loisir, une expression de la liberté individuelle de se familiariser avec une

319 Alexandros Markeas. Ypokosmos, 2014
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technique artistique. Par la médiation de 1’orchestre, ils ont eu la chance — car I’expérience est
gratifiante pour ceux qui bénéficient du dispositif — de participer a ce concert et de collaborer

avec I’orchestre, mais une politique culturelle se construit sur un temps plus long.

Les collectivités font des événements, mais en coulisse 1’organisation est compliquée, et
quelques fois les moyens manquent. Une donnée a prendre en compte pour des concerts
amateurs est leur calendrier des associations, le niveau des choristes : les choristes de tous bords
peuvent apprendre des picces difficiles, mais ¢’est nécessairement un critere dés lors qu’il faut
prévoir un certain nombre de répétitions, ou du travail en amont. De plus ces concerts sont
¢veénementiels, et n’entrainent pas de formation a long terme. Quelque part ces agences,
conventionnées avec les collectivités, sont ¢galement tributaires des moyens qui leur sont

alloués.

Cette étude de cas nous montrait un concert organisé par une collectivité territoriale en
collaboration avec des acteurs locaux. Dans le paragraphe suivant, nous allons observer un autre
cas de figure de politique culturelle concertée entre quatre régions européennes, qui donne lieu
aun cheeur de jeunes atypiques, mais ayant une stabilité dans le paysage local depuis sa création
en 1998. C’est également un « haut lieu » du chant choral caractérisé par une forte attractivité,

et un fort renouvellement du fait des limites d’age.

5.2Le cheeur transfrontalier Robert Schumann

Cet évenement nous situe dans le cadre spécifique de la région Lorraine et de la coopération
transfrontaliere. Le cheeur Robert Schuman ou le Robert Schuman Chor (abrégé RSC dans la
suite du texte) tient son nom au « pere » de I’Europe Robert Schuman, auteur du traité de la
CECA. 1l est en effet porté par les 4 régions frontali¢res : la Lorraine (France), la Wallonie
(Belgique), la Sarre (Allemagne) et le duché du Luxembourg. C’est un chceur itinérant, ancré
dans la Grande Région depuis 1988, et un cheeur de jeunes, exclusivement. Les choristes sont
lycéens, étudiants ou jeunes actifs, entre 15 et 30 ans. Les fondateurs ont nommé ce cheeur
multiculturel et transfrontalier d’apres le « pére » de I’Union européenne Robert Schumann
(1886-1963) qui était lui-méme originaire de la région : sa maison est aujourd’hui un musée, a
Scy-Chazelle, en Lorraine. Ce choeur est représentatif de 1’espace régional par sa composition

et le multiculturalisme qui le caractérise.

Les choristes sont des « schumaniens », et au fil des années nous trouvons d’anciens
« schumaniens » a des emplois en tant que musiciens ou dans le monde de la musique. Je pense

notamment a I’actuelle directrice de la Maitrise des Pays de la Loire, Sophie Siegler, ou I’actuel
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directeur de I’'INECC, Tristan Krenc que j’ai pu rencontrer. D’autres sont devenus professeurs
de chant choral, artistes-interprétes de jazz, chanteurs lyriques, ou bien se sont tournés vers
d’autres métiers, mais cultivent le chant comme loisir. Le chceur a organisé¢ un concert pour
célébrer les 20 ans du cheeur le 28 janvier 2017 au CAPE (Centre des Arts Pluriels) a Ettelbruck
(Luxembourg), dans le cadre du festival « A Capella » dédié & la musique vocale. A cette
occasion, plusieurs générations de schumaniens étaient réunies : celles et ceux qui étaient
présents a la méme session que moi (I’équipe de ’année 2015-2016) ainsi que des « anciens »,
ceux qui formaient la premiére génération du chceur a partir de 1998 et les « nouveaux », des
adolescents et étudiants, originaires pour la plupart de Tréves. Le chef de cheeur avait fait de la
publicité au théatre de Tréves ou il travaillait & ce moment pour ramener de nouveaux choristes.
Les choristes qui viennent sont des choristes amateurs de la région, et dans la tranche d’age
concernée. Certains d’entre eux se destinent a une carriére musicale, en étant étudiants au
conservatoire de Metz ou a 'IMEP. Il n’est pas rare de «tomber » sur de «anciens
shumaniens » dans d’autres cheeurs. J’en ai rencontré trois au choeur Harmonia Mettensis créée
en 2019 (qui comporte entre dix et quinze chanteurs), qui y avaient chanté quelques années
avant moi. Nous n'y étions pas au méme moment : le RSC fonctionne par sessions, et a un fort
taux de renouvellement du fait des limites d’age. Dans ce sens, ce cheeur est un « haut lieu » du
chant choral dans la région : le chceur est attractif pour de jeunes adultes. Du fait de son
rayonnement, j’en avais entendu parler trés tot, avant méme d’intégrer la Maitrise, mais c’est
en 2015 que je saisis 1’occasion d’une annonce de recrutement pour « étendre mon terrain » en

participant a leur session d’été.

La session d’été avait lieu au Luxembourg, a Hosingen au milieu d’un parc naturel. Nous
logions dans des bungalows par groupes de 4 ou 5 et le parc disposait d’un centre de congres
avec des salles de réunions que nous pouvions facilement utiliser pour les répétitions. Nous
préparions un concert autour de « la Création » de Haydn®?, en collaboration exceptionnelle
avec le LandesJungendChor Saar, (« cheeur régional de jeunes de la Sarre »). Les jeunes sarrois
¢taient venus avec leur professeur de chant (« Stimmbildnerin ») Angela Losch, qui co-dirigeait
les répétitions avec Martin Folz, chef de cheeur historique du RSC. Angela animait souvent
I’échauffement en début de répétition pour donner des conseils de technique vocale. Le choeur
sarrois comportait quarantaine de jeunes, en majorité lycéens, avec un bon niveau. Les choristes

du RSC étaient moins nombreux, douze, et en moyenne plus agés : la plus jeune avait 15 ans,

320 Joseph Haydn, Die Shopfung (The Creation), 1796-98
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un garcon a dit avoir 17 ans, les autres tous €taient majeurs et proches de mon age (entre 27 et

32 ans).

Les répétitions se font en Allemand et en Frangais, et les choristes s habituent facilement a la
communication bilingue, les Luxembourgeois passant le plus aisément d’une langue a 1’autre.
Le répertoire aborde une variété de genres musicaux, du classique a la musique pop. A cela
quelques raisons : les fondateurs avaient en effet 1’idée de faire rencontrer des jeunes frontaliers
et de faire cohabiter les langues et nationalités différentes, mais aussi, de proposer a des jeunes
une formation musicale a travers le chant choral. Cela se ressent au niveau de la programmation
éclectique qui emprunte des ceuvres de répertoire et des musiques actuelles : de la musique
baroque, de la musique classique et moderne, auxquelles s’ajoutent des arrangements
contemporains a cappella de tubes de la musique pop tels que Viva la Vida de Coldplay*?! ou

Imagine de John Lennon.

Le cheeur revendique le fait d'étre multiculturel, pro-européen et de promouvoir des valeurs
humanitaires, et symbolise cet engagement par le choix de la programmation et des dates de
concerts : par exemple en chantant a la Philharmonie de Luxembourg, le 19 septembre®?? pour
la Journée Mondiale de la Paix de I'UNESCO (21 septembre) ou en commémoration du
centenaire de la bataille de Verdun®?® avec un programme de musique pop et musique sacrée
valorisant la paix, l‘utopie d‘un monde meilleur et la non-violence. Les choix des textes
correspondent a cette vision : pour Coldplay, nous nous battons pour des « chateaux de sable »,
John Lennon imagine un monde ot nous serions tous des fréres, un réfugié juif se souvient qu’il
existe un monde meilleur, « méme si on ne le voit pas »*2* comme on croit au soleil pendant la
nuit. C’est dire également I’ancrage de ce chceeur dans la région du point du recrutement des
choristes, des langues parlées (francais, luxembourgeois, allemand), des lieux de productions

(villes de la Grande Région) et des occasions de concert : célébration du centenaire de la 1re

guerre mondiale & Verdun, qui a ét¢ moment marquant de I’histoire régionale. La ville de

321 Guy Berryman, Jonny Buckland, Will Champion, Chris Martin, « Viva la Vida », de I’album Death Will Never
Congquer, parut chez Parlophone et Capitol, 1988. La chanson obtint un Grammy Award en 2009.

322 Concert « Haydn : Die Schopfung, Jugend Kultur in der Grossregion. Landesjungendchor Saar, Robert
Schuman Chor, Estro Armonico, Martin Folz (direction), Eva Maria Leonardy (soprano), Sebastian Lipp (ténor),
Benoit Giaux (baryton). En collaboration avec I'INECC Luxembourg, INECC- Mission-Voix Lorraine,
Landesmusikrat Saar, et Sarrldndischer Chorverbantd. Concert a la Philharmonie de Luxembourg, 19 septembre
2015.

323 Concert : « Message in a Bottle - 100 Jahre Friedensbotschaft von Fiquelmont », concert du 13 mai 2016, au
Deutsch-Luxemburgisches Schengen-Lyzeum Perl (une école bi-nationane, construite dans un progarmme
européen « projet d'avenir 2020 de la Grande Région »).

324 Even When He Is Silent. (2011) Musique de Kim André Arnesen sur un texte gravé sur un mur a Cologne
attribué a un prisonnier Juif.
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Verdun, ou I’on peut voir un ossuaire, ainsi que les villages environnants portent toujours des
stigmates visibles de la guerre. La coopération franco-allemande n’est pas anodine dans une

région marquée par I’annexion, les guerres successives.

Les choristes sont de lycéens, étudiants et jeunes actifs de la Grande Région — c’est le nom
donné a ’espace transfrontalier — qui se retrouvent pour chanter lors de sessions qui ont lieu
pendant leurs vacances et des week-ends. Il y a une ambiance particuliére, et festive, tout au
long de ces stages. Le groupe était trés soudé : les démonstrations d’affections ou de tendresse
¢taient quotidiennes. L’année ou j’ai chanté avec eux, 2015, un petit groupe avait également un
cri de ralliement : ils se prenaient dans les bras comme une mélée de rugby et disent ensemble
« Robert Schumann ! » avant de lacher les bras. Les moments de fétes sont facilités par la
cohabitation, puisque le chceur ne se réunit que lors de week-end et de stages, avec des
logements collectifs pour les choristes. Lors de certains stages, car bien qu’ayant quitté le chceur
je continuais de recevoir les plannings, le programme des sessions incluait aussi des activités
de loisir (tir a I’arc) et de teambuilding®?®). Sur la session du stage a Hosingen, la proximité du
parc de loisir permettait d’aller a la piscine apres les répétitions®?®. Enfin, 1’'une des choristes
tenait un cahier, un livre d’or des phrases cultes de Martin Folz qu’ils tenaient a jour

collectivement depuis le début du projet. Le premier soir était déja 1’occasion d’une féte :

« Journal de terrain, aofit 2015. Hosingen. Soirée : il y a un rassemblement dans la
cafétéria. Boris joue de la guitare, des chansons, de la pop anglaise ou allemande que tout
le monde connaissait. Il avait un classeur avec les paroles sur des feuilles. Pierre, Aurélie,
moi, Eléonore et deux garcons faisions des jeux de société jusque tard, le jeu était sans fin.
Des cadavres de bouteilles sur toutes les tables. »

La féte est un élément fédérateur du cheeur. Les choristes sont attentifs a 1’ambiance :

« Journal de terrain, aoiit 2015. Hosingen. Répétition. Rdv 9h30. Martin présente le
planning de la journée. Ensuite, laisse 5 minutes pour des questions. Une basse prévient
qu'il faudrait lui donner de la monnaie pour les bicres d’hier soir, et pour qu'il puisse en
racheter d'autres pour ce soir, le dernier soir.

En fin d’aprés-midi, nous allons en voiture, Pierre, Nicole et moi, pour acheter des biéres
pour le barbecue et des choses pour 'appartement (tablette pour le lave-vaisselle entre
autres, une serviette de bain pour moi). Pierre dit que 'ambiance est différente avec les
Sarrois. Ce n'est pas l'ambiance typique du Robert Schumann, en particulier a la soirée
d’hier. Il trouve que les jeunes ont besoin de boire pour se montrer cool. Il me semble que
les Schumaniens boivent aussi, mais c'est vrai qu'il y a peu de mélange finalement... »

Le sentiment d’appartenance et 1’identité de groupe organisaient nos relations ... et parfois la
musique aussi. Lors du stage d’été a Hosingen, justement, le chceur collaborait avec un autre

chceur sarrois. Les jeunes ne se connaissaient pas entre les deux groupes, et avaient des

325 Mail du RSC, 7 juillet 2016
326 Journal de terrain, aotit 2015, RSC Hosingen.
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différences d’age importantes : le chceur allemand était composé de lycéens, alors que RSC
¢tait, pour cette session, composé de jeunes adultes de 20 a 30 ans. Le changement d’ambiance
a déstabilisé quelques choristes du RSC. Les organisateurs ont prévu un barbecue plus tard dans
la semaine pour créer une cohésion et proposé quelques moments ou les deux cheeurs répétaient
séparément. Cela était fait volontairement pour redonner de la cohésion a chacun des groupes.
Certains choristes ¢étaient en demande de ces moments, car ils n’arrivaient pas bien a retrouver
la méme « ambiance » avec ’autre cheeur. L’ambiance festive des sessions du RSC n’est pas
uniquement un hasard du fait de regrouper des gens du méme age, mais volontairement

favorisée pour créer de la cohésion et fidéliser les jeunes choristes :

« Journal de terrain. Hosingen 2015. Tamara est revenue. Elle bosse en journée et nous
rejoint apres le bureau. Elle me demande mon age et ce que je fais. Elle se trouvait vieille
avec ses 30 ans. On est plusieurs de 1988, et Mathilde de 1985. Normalement, il y a une
limite d'age au Cheeur, mais ceux qui sont 1a peuvent rester apparemment. Je ne me rappelle
pas que quelqu'un m'ait demandé mon age lors de l'inscription. Tamara aime la diversité
des profils ici. Les différences d'age, de nationalité. »

Le multiculturalisme fait partie de ’attractivité du cheeur. Le recrutement multinational n’est
pas le hasard lié a la fronti¢re, mais un choix volontaire du fait que le cheeur a toujours été pensé
comme transfrontalier des sa création, et soutenu par 4 régions de part et d’autre de la frontiere.
Le Luxembourg étant en soi un état multiculturel, le cheeur comptait également une anglaise.
La féte est importante pour fidéliser les choristes qui viennent de loin — bien qu’ils résident dans
la région, cela représente jusqu’a 2h de route pour se rendre aux lieux de stage. C’est aussi un
moyen de maintenir la concentration des choristes et d’exiger des efforts de leur part : les stages
sont tres demandant, voire fatiguant du point de vue de la musique a travailler. Les fétes sont

une motivation de plus, une gratification.

Le cheeur est dirigé par des chefs de cheeur de métier. Ils sont employés dans des conservatoires
de musique (Martin Folz), agence pour le développement culturel (Camille Kreger et Luc
Denoux), un orchestre (David Reiland). C’est le résultat des politiques culturelles concertées
entre les régions qui permettent que des chefs de cheeur de métier aient les moyens de diriger
ce cheeur. Les chefs de cheeur de métier sont en minorité aupres des chorales amateurs, alors
que cela a une incidence sur le niveau du cheeur, car ’encadrement est différent d’autres
chorales dirigées par des musiciens amateurs ou autodidactes. En France, seuls 9 %327 des chefs

de cheeurs sont a temps plein. Ces chefs participent aussi a I’ambiance des sessions du RSC, et

327 L’activité de direction est une source de rémunération « unique » (donc correspond a un emploi, avec un
salaire) pour 9 % et «principale » pour 17 %. Cependant, il existe des rémunérations occasionnelles dont
bénéficient 1/3 des 40 % de chefs de chceurs ayant déclaré percevoir une rémunération. Source : une approche des
pratiques vocales, op cit
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le fait que les choristes apprécient ces personnes les conforte dans 1’envie de revenir. Lors du
stage de Hosingen par exemple, une cheffe qu’ils avaient I’habitude de voir était absente et leur

manquait beaucoup :

« Au lieu de la chauffe comme hier, on suit Martin dans une autre salle. C'est une réunion
pour le cheeur seul. On est sur des chaises, en cercle. Martin est prés du piano, mais pas
devant. Le constat est que 1’ambiance est différente, car il y a deux cheeurs, mais que
musicalement c'est intéressant. Le choeur sarrois représente ici 2/3 des chanteurs, ils sont
plus nombreux. Les choristes constatent aussi une différence entre Angela (la cheffe de
cheeur des Sarrois) et Eva, la soprane soliste qui habituellement co-dirige les stages et qu’ils
avaient envie de revoir. Celle-ci est réputée plus déjantée, « freak ». Angela est présentée
comme plus calme. Martin dit cependant qu'elle a des connaissances. »

Un nouveau chef, qui allait diriger le stage d’hiver, est venu les rencontrer les choristes pour

une demi-journée lors du stage de Hosingen, et les choristes font le bilan de son intervention :

« Journal de terrain. Aofit 205 Hosingen. Jour 4. Petit déjeuner. Aurélie aime bien
Rainer, le chef d’hier : « il peut rester ! ». Du coup Mathilde* se pose aussi la question de
rester pour le stage de décembre. Quand je suis arrivée le premier jour elles m'ont demandé
si j'allais intégrer le chceur et rester, car elles pensaient partir. On ne part pas si facilement
de ce cheeur ! Pour ma part ce sera surtout une question de planning. Aurélie et sa sceur sont
maintenant curieuses parce que nouveau chef de cheeur a I’air bien. »

Les changements de direction sont liés a une contrainte, celle de I’irrégularité des financements
de chaque région, et I’évolution méme des carrieres de ces chefs qui peuvent, indépendamment
du RSC, changer de poste ou quitter la région. Pourtant leur renouvellement maintient 1’intérét

des choristes et démontre justement la capacité du cheeur a se renouveler et donc perdurer.

L’exemple de productions représentatives du choeur : « Message in a bottle » et
Chréschtconcert (concert de Noél).

La programmation comporte des musiques de répertoires et musique actuelles : les ceuvres
choisies pour le répertoire releévent de la musique baroque, de la musique classique et moderne,
contemporaine, auxquels s’ajoutent des arrangements a cappella de jazz et de tubes de la
musique pop tels que Viva la Vida de Coldplay®?®, qui raconte I’histoire d’un roi déchu, ou
Imagine de John Lennon, utopie d’un monde libre. Ces arrangements sont tres appréciés par les
choristes qui en ont fait des leitmotivs pour toutes les sessions du cheeur lors de cette saison,
cette chanson parle d’un roi déchu a qui plus rien n’appartient. Le choeur étant historiquement
attaché aux thémes liés a I’histoire européenne, 1’entente entre les religions, et le
multiculturalisme. Le cheeur Robert Schumann étant construit autour d’un projet pro-européen,
revendique le fait d’étre multiculturel et de promouvoir la paix et tout message qui irait dans le

sens de I’entente entre les peuples. Ainsi leurs projets de concert sont également construits

328 Guy Berryman, Jonny Buckland, Will Champion, Chris Martin, « Viva la Vida », de I’album Death Will
Never Conquer, parut chez Parlophone et Capitol, 1988. Grammy Award 2009.
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autour de valeurs humanitaires ou européennes. Souvent les musiques incluent des musiques
dont le texte évoque des thémes généraux comme I’entente entre les peuples, et la croyance en
monde meilleur, comme le chant Even When He Is Silent, de Kim Arnesen®?°. En 2013, le cheeur
a ¢galement commémoré¢ la fin de la 1™ guerre mondiale avec le programme « message in a
bottle » en référence au titre du groupe Police et un fait divers li¢ a la bataille de Verdun dans

le village de Fiquelmont, en Meurthe-et-Moselle.

« Message in a bottle » était un programme créé a la fois un hommage au groupe Police et une
référence au « message de paix de Fiquelmont » :une lettre écrite par six soldats allemands
cantonnés dans une ferme de Fiquelmont, jusqu'au 17 juillet 19163, date a laquelle ils partent
pour la bataille de Verdun, a seulement quelques kilométres de 1a. Leur message®®, caché dans
une bouteille avant leur départ est retrouvé par le fermier Fernand Boulange en 1981 et présenté
au colonel Michel Marszalek en 1994 qui parvient a faire traduire le message, écrit en vieil
allemand. Le message ¢€tait un appel a la paix et traduit I’angoisse de ces jeunes soldats qui ont
« la guerre en horreur » et souhaitent « une Europe unie et l'amitié entre les peuples, et
I’accomplissement que nous sommes tous fréres®>? ». Sur ’image nous voyons une projection :
en effet, comme il s’agissait d’un concert commémoratif, un conférencier racontait, entre les
chants, I’histoire du message de Fiquelmont. Nous voyons sur cette image en arriére-plan, une

photographie en noir et blanc : il s’agit des soldats auteurs de la lettre.

Ce concert donné dans le cadre des commémorations du centenaire de la guerre de 14-18
s’inscrivait pleinement dans les thémes de prédilection et le programme, préparé pendant de
longs mois a fait I’objet d’un enregistrement. Comme d’autres cheeurs, le RSC s’inscrit
¢galement dans les fé€tes populaires, comme le temps de Noél. En 2016, le chceur était associé
avec le LandesJungendChor Saar, 1’orchestre philharmonique de Luxembourg pour un concert
a la Philharmonie de Luxembourg,®? sous la direction de Pierre Cao, chef d’orchestre
luxembourgeois qui a contribué a la création du RSC. Ce concert, inscrit dans une féte populaire

est également un moment de partage avec le public, qui est mis a contribution :

« Journal de terrain. Chréschtconcert, Philharmonie de Luxembourg. Haydn, Bach et
Haendel en premiére partie, des traditionnels de Noéls anglais et luxembourgeois en

329 Kim Andre Arnesen, Even When He Is Silent, UK, Walter Music, 2015. Piéce a cappella, SATB, sur un texte
d’un auteur anonyme. Texte attribué a un prisonnier de Auschwitz.

330 Voir article « Le message de paix de Fiquelmont », Républicain Lorrain, 29 mars 2017

331 Le document original est actuellement a Scy-Chazelles, au Centre Robert Schuman, Maison de Robert
Schuman.

332 Ibid

333 Chréschtconcert, 19 décembre 2015, Philharmonie de Luxembourg. Entrée payante, billetterie de la
Philharmonie.
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deuxiéme partie. Ce fut un grand moment musical et festif. 5 minutes avant le concert, nous
attendions tous en noir, préts a y aller, amusés (il y a des rires, des clowneries). Un écran
de la régie nous permet de voir le plateau et la salle et nous voyons qu’elle est déja pleine.
On ouvre les portes et les choristes se placent les premiers, sous les applaudissements. Des
chaises nous attendent, nous nous assoyons. Entre ensuite I’orchestre sous de nouveaux
applaudissements. Ils s’accordent. Entre enfin le chef Pierre Cao. La premiére picce est
instrumentale. Heureusement qu’il tourne le dos au public, car les applaudissements entre
les différents mouvements de la piéce ’irritent un peu : c’est que le public ne semble pas
familier de la musique classique et applaudit alors que la musique n’est pas finie. Nous
nous levons aux premieres notes du Halleluya de Héndel et chantons jusqu’a I’entracte. »

Ces concerts attirent un public peu habitué a la musique classique. Les habitués n’applaudissent
pas entre les mouvements d’une méme picce. Et pourtant, quand le public le fait, c’est aussi
pour dire son plaisir d’avoir entendu de la musique. L’observation qui suit montre le caractere
festif du cheeur, qui se poursuit jusqu’aux instants avant de monter sur scéne et leur sérieux,

puisque ces choristes débriefent les incidents qui ont eu lieu pendant le concert :

« Journal de terrain. Chréschtconcert, Philharmonie de Luxembourg. Entracte. Lors
de la sortie de scéne, les premieres réactions a chaud fusent : « j’ai di faire le Haendel par
cceur ! », « mes partitions ne tenaient pas, j’ai des crampes ! « On a loupé une entrée, qu’est-
ce qui s’est passé ? ».

Le public est amené a chanter les chants de Noél les plus connus en fin de concert. Pour cela,
le chef Pierre Cao a inversé les roles et dirigé le public : il leur a appris des chants avec Martin
Folz au piano et le cheeur qui chantait un théme pour leur montrer. 1200 personnes du public
ont chanté¢ et rit parce qu’elles se faisaient reprendre par le chef quand ce n’était pas assez bien.
Les roles sont inversés. Le public rit de plus belle, lorsque le chef se tourne vers le cheeur pour
les faire taire (« non, non, vous ne chantez pas »). Apres le concert, le public demande des
rappels. Il leur demande de choisir une chanson. Un homme dans la salle crie « an der grousser
Hellger Nuecht ! ». C’est un Noé€l luxembourgeois qui signifie « lors de la grande sainte nuit »,
donné ce jour dans une version pour baryton solo et orchestre philharmonique. Le public et les
cheeurs chantaient le refrain. C’est un chant traditionnel luxembourgeois, et un passage obligé

dans ce programme de Nogl.

Le point de vue du chef de cheeur : le dispositif transrégional

Le cheeur est né en 1997, sur une initiative d’un chef de cheeur luxembourgeois, qui a réuni
pour I’occasion deux autres chefs de cheeurs de la région, ayant déja un poste et donc ayant la
possibilité de créer un cheeur et de lui donner un soutien rapidement. L’entente Franco-
Luxembourgeoise €était présente des 1’origine de ce cheeur. 1l restait a recruter des choristes. Le
chef allemand, Martin Folz, m’expliquait ainsi les débuts de ce chceur, alors que je participais
a leur session d’été en 2015. Il s’exprime en Frangais avec des mots allemands, c’est également

caractéristique des échanges qu’il peut y avoir dans le chceur ou tout le monde est bilingue :
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« Cétait fin 1997, en novembre, il y avait un meeting a Sarrebruck et Pierre Cao (chef
luxembourgeois) nous a dit qu'il voulait créer un cheeur de jeunes, mais comme la Lorraine
¢tait trop petite, la Wallonie aussi, et Bruxelles trés loin... Le Luxembourg est aussi un peu
trop petit pour créer un cheeur de jeunes. Il voulait créer un cheeur de jeunes dans la grande
région. J’y étais, parce qu’en ce temps-la, j'étais directeur artistique d’un cheeur en Sarre,
il m'a dit : « Martin, c'est ton job ». Donc c'était moi et le directeur de I'INECC-Lorraine,
la main droite de Pierre Cao en France. »

Le cheeur a été créé donc par des personnes tres engagées, voire militante pour la promotion de
la musique vocale dans la région. Pierre Cao (1934-) est un chef d’orchestre luxembourgeois,
directeur artistique de 1’ensemble Arsys Bourgogne, et pédagogue pour la direction de cheeur.
11 est une référence pour la direction de chceur et certains chefs de cheeur en place aujourd’hui.

A ce moment il ne dirige pas le chceur Robert Schumann :

« Il a seulement donné cette idée dans la salle. C'était a nous de... « der Ball aufgenommen
hat » (= prendre la balle au bond). C’était une mission. Nous étions vraiment libres. »

Sa « main droite » en France était Florent Stroesser, directeur de I’'INECC Lorraine. L’INECC
Lorraine et 'INECC Luxembourg ont été créés conjointement pour inscrire des leur création
une collaboration transfrontaliére entre la France et le Luxembourg. L’intérét pour ce cheeur de
jeunes nouvellement créé en 1997 était d’avoir d’emblée le soutien de deux institutions
culturelles, I'une frangaise, I’autre luxembourgeoise qui I’inscrivait des le départ dans un projet
de coopération culturelle. Le cheeur ayant immédiatement rencontré 1’adhésion des choristes,
puis le soutient de 4 régions européennes, et trouvé un nom qui fasse sens avec sa dimension

transfrontaliére :

« (Martin) L'idée était de réunir 10 ou 12 chanteurs de chacune des 4 régions. Et en avril
1998 & Sarrebruck (Allemagne), nous avons chanté ensemble pour la premiere fois et a la
fin nous avons discuté avec les jeunes : « pour vous, est-ce que c'était bien ? Est-ce que
c'est une bonne idee de créer un ensemble comme ¢a ? » oui d'accord, c'est intéressant avec
les Allemands, les Francophones. La communication est compliquée, on parle anglais, on
parle avec des... « Worterbuch ? » — (moi) un dictionnaire ! — Oui, pour chercher des mots.
Mais c'était une grande amitié¢ directement au début. Et la question dans la salle, c¢’était :
« quel nom ? » Et c'était Carl Adalsteinsson un Luxembourgeois, actuellement directeur
du centre des arts pluriel de Ettelbriick (CAPE) et qui était pendant 10 ans la main droite
du directeur de la philharmonie de Luxembourg, a dit : « Robert Schumann ». Et c'était...
woa ! Parce que les trois langues ensemble, réunies, et son esprit... Pour nous c'était tout
un programme. La grande différence entre nous et les autres cheeurs de jeunes, c'est ce nom
Robert Schumann qui est vraiment un programme, un credo, comme une bible parce que
nous voulons essayer de vivre ensemble dans un esprit européen, de comprendre l'autre et
aussi dans notre programme, nous voulons donner un message d'humanité, de respect, de
tolérance, de démocratie, de paix... Et nous sommes trés fiers de cette différence, nous ne
faisons pas que chanter ensemble, nous avons cet esprit européen. »

Les fondateurs tombent d’accord sur ce projet, reste a le mettre en place et ce qui faisait

’originalité et I’identité du cheeur — lui donnant dés les premiers moments des valeurs et un

334 Entretien avec Martin Folz, chef allemand et co-directeur du Robert Schuman Chor
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programme — faisait aussi le premier probléme qu’ils aient rencontré. En effet, comment
financer une association qui soit a la fois Luxembourgeoise, Francaise et Allemande ? Les
collectivités ne peuvent donner de subventions a une structure en dehors de leurs frontiéres
territoriales. La solution a été une entente entre les collectivités pour mettre en place un co-

financement :

« Aprés, nous avons écrit un plan, des étapes pour créer cette chorale, et il y avait
directement ce probléme : qui allait financer ? Au début, chaque région donnait 5000€.
Maintenant c'est 7000€ par région. Et ce n’était pas facile parce que nous avions ce projet
européen, mais pour les Frangais ce n’est pas possible de donner S000€ aux Allemands, ni
pour la Wallonie de donner aux Luxembourgeois...en ce qui concerne le financement par
les régions, ca c'est un probléme. En ce moment, nous avons créé notre propre statut, nous
sommes une ASBL3®* depuis 3 ans. Nous sommes notre propre ASBL avec un site
luxembourgeois. Maintenant, ¢'est possible pour chaque région de donner de 1’argent a cette
ASBL. Mais avant, le cheeur était porté par I'INECC Metz, porté par INECC Luxembourg,
Landesmusikrat Saar, et Centre de Chant Choral Namur. (...) chacune de ces institutions
considérait le cheeur comme un de leur projet. Maintenant nous sommes une ASBL, et nous
demandons a ces institutions de nous aider. »

La solution trouvée dans les premiers temps était que les structures régionales dédiées au chant
choral aient chacune un méme projet « Robert Schuman ». Le cheeur n’existait pas de facon
autonome, mais en tant que projet de ces institutions qui pouvaient le financer au méme titre
que d’autres de leurs activités, de fagon concertée pour que chaque région soutienne le projet a
hauteur égale. Depuis quelques années, le cheeur a déposé ses propres statuts et est devenu
autonome, c’est maintenant une association sans but lucratif, dont le siége est a Luxembourg.
Depuis 2016, une cinquieme région s’est rajoutée, la communauté germanophone de
Belgique ». 11 y a 4 chefs de cheeur, car chacun représente une région partenaire du cheeur. Ces
financements ne sont pas réguliers, un chef belge, Benoit Giaux aujourd’hui professeur a
I’IMEP de Namur a du quitter le cheeur quand sa région a arrété le financement. Il contribue a

distance en envoyant ses ¢léves chanter dans le checeur.

Selon ces aléas des financements publics ou 1’évolution des carrieres individuelles des cheffes
de cheeur, 1l y a un peu de renouvellement d’une année a I’autre : cette année-la, le chef de
cheeur frangais, Luc Denoux, avait quitté le cheeur, ayant quitté la région, et un chef de cheeur
belge Rainer Hilger allait rejoindre 1’équipe au prochain stage d’hiver. Ce dernier avait participé
a une répétition du cheeur pendant la session d’été pour rencontrer les choristes. Les choristes
ont commenté son intervention quand il fut parti : « il peut rester ! ». La qualité de ces chefs

contribue également au bon fonctionnement du cheeur et ’attractivité pour que les choristes

335A.S.B.L, soit Association Sans But Lucratif. Il s’agit d’une forme juridique des associations en Belgique et
au Luxembourg.
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aient envie de venir. Ces personnes sont rémunérées pour leurs interventions, mais ne sont pas
salariées sur du long terme : ils ont un emploi de chef de cheeur ou coordinateur dans d’autres
structures (comme des agences culturelles pour le chant choral, écoles de musique ...). Mais,

pas toujours :

« Si l'argent est 1a pour me payer, oui, sinon je travaille comme ¢a. Mais pour les concerts,
quelquefois c'est prévu 500€ pour le chef et pour un stage comme ¢a maintenant c’est
1000€, mais si l'argent n'est pas la...

— Vous seriez prét a étre bénévole ?

— Quelquefois oui, les dernicres fois oui parce que je ne peux pas dire: je travaille
seulement si je suis payé ! Mais ce n’est pas grave, ce n’est pas mon premier job, mais ce
n’était pas souvent de travailler bénévole. »

Le salaire ne semble pas étre la motivation premicre et certains sont préts a des sacrifices, dans
une certaine mesure. Méme si cela semble rare, cela est significatif au regarde de deux
¢léments : la difficulté de créer des postes pour des chefs de cheeur (bien que celui-ci soit
employé dans un conservatoire de musique), et la question de 1’abnégation chez des
professionnels qui accordent de la valeur a ce qu’ils font et ne comptent pas les heures. Pour les
choristes en revanche, tout est gratuit, car le cheeur arrive, avec les subventions et les recettes a
couvrir les frais. Cet élément a une incidence sur la capacité d’accueil du cheeur, limité a 24
choristes. La gratuité pour les choristes fait partie des ¢léments incontournables, car c’est li¢ a
une éthique du chant choral pour le rendre accessible. C’est un choix et une contrainte a laquelle

ils ne dérogent pas, sauf cas exceptionnels :

« Les chanteurs ont des routes trés longues®® pour venir ici : Strasbourg, Namur, Metz,
Nancy, Bruxelles ... Clest treés cher pour les jeunes ! Nous avons dit : « Ca, c'est notre
principe : si nous avons un projet, ca ne colte rien ». Sauf, si on fait une tournée par
exemple : nous étions a Barcelone, en Estonie... nous avons dit « s'il vous plait, 100€ »,
comme participation. Tu as écouté les autres, le cheeur allemand ? Leur responsable a dit
ce matin : « attention il y a des gens qui n'ont pas payé ». Ca, pour moi, c’est... ! Parce que
nous sommes heureux que les étudiants soient la pour chanter avec nous, je ne veux pas
d'argent. C'est le job de la manager de trouver l'argent et de vendre les concerts ».

Ce choix est rare, la plupart des choeurs que j’ai rencontrés demandent une cotisation (celle-ci
peut étre symbolique) ou des frais d’inscription — jusqu’a 200°¢ pour la Maitrise. Le chceur utilise
les recettes de concert pour assurer une prise en charge totale des frais pour les choristes. Le
recrutement des jeunes se fait par le bouche-a-oreille par I’intermédiaire des chefs de cheeur et
enseignants de musique qui encouragent leurs éléves a participer, mais aussi par cooptation lors

de coproductions entre ce chceur et des lycées par exemple :

« On ne fait pas de vrais recrutements, pas de casting. C'est des contacts privés souvent.
Nous avons par exemple fait un projet ensemble a Luxembourg, et j'ai dit « hey, quel talent !

336 Entretien avec Martin Folz, op cit.
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Est-ce que tu veux venir... ? » Ou des amis ont dit « Allo, j'ai des collégues, un ami, il est
intéressé, elle est intéressée... ». C’est ¢a. »

Les « contacts privés » désignent le bouche-a-oreille. Les mécanismes de sélection changent
cependant avec les années. J’avais moi-méme répondu a une annonce publiée par I'INECC
Lorraine et en 2018, le cheeur a organisé des journées de recrutement pour renouveler les
effectifs. Le répertoire refléte 1’identité du groupe, tant dans la définition des projets (paix en
Europe, journée mondiale de la paix, le centenaire de la bataille de Verdun avec le programme
« message in a bottle » en 2016, avec une ouverture sur les musiques actuelles et la création,

car ce cheeur veut également un lieu de formation :

« ... d’une part, pour donner aux jeunes une possibilité de vivre ensemble dans cet esprit,
d’autre part, pour faire connaissance avec la musique contemporaine parce que, ¢’est un
autre point dans notre philosophie, qui est de faire des commandes, des créations. Nous
voulons chercher des musiques nouvelles, et surtout une formation, une culture musicale
pour les jeunes qui commencent chez nous a 18 ans ou plus jeune. Il y a une formation
musicale (qui méle) musique baroque, musique classique, musique moderne... et I’humain,
les choses révolutionnaires, les choses contre la guerre. Nous avons vraiment plusieurs
jeunes qui ont trouvé le chemin professionnel grace au checeur Robert Schumann. Des
professeurs, des enseignants, des chanteurs ... »

Le cheeur se veut donc un lieu de formation, mais également un lieu qui valorise le lien social,
le multiculturalisme. L’objectif revendiqué est de permettre a ces jeunes de vivre une
expérience humaine et collective par le biais de la musique. Les choristes participent aussi de
I’identité du groupe, car avec le renouvellement des membres du cheeur c’est tout le son de
groupe qui est modifié. Pour les représentations, le caractére interrégional de I’ensemble est a
la fois une chance (de mobilité notamment) et une difficulté: en 1’absence de résidence
principale 1’ensemble parvient plus difficilement a construire un public et les salles de concert
peuvent hésiter a programmer un ensemble qui n’a pas de public acquis. C’est un chceur
itinérant et se trouve en concurrence avec d’autres cheeurs de la région lorsqu’il s’agit de trouver

une salle, car les salles de concert ont des places limitées pour les choeurs amateurs :

« Et vous donnez des concerts surtout dans la Grande Région ?

— Oui ¢a c'est notre probléme parce que nous ne sommes pas souvent présents chaque année
dans une méme ville, nous sommes quelquefois comme un cirque ! Nous sommes
itinérants. Quelques fois nous ne passons que tous les deux ans a Sarrebruck. Il nous
manque un auditorium, un public qui nous connait vraiment (et qui nous verrait) tous les
trois mois ou deux fois par année. Ca, ¢a n'existe pas pour nous.

— Pourquoi ?

— C’est parce que les villes Luxembourg, Metz, ont des projets trés concrets et quelquefois
¢a ne convient pas. Quelques fois ¢a ne marche pas, parce qu’ils disent par exemple : « non,
nous avons déja invité le landesjungeschor, ou bien nous avons un concert avec Jacky
Locks et le cheeur régional de Lorraine ». Pour nous, c’est ok, si on ne le fait pas a Metz,
c’est Thionville, si ce n’est pas Thionville, ¢’est Pont-a-Mousson. Nous cherchons tout le
temps des partenaires pour nous, ¢’est agréable aussi, mais ¢’est plus difficile de trouver
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un public comme un fan-club. Nous n’avons pas une base. Mais c’est... Spanend, du
suspens. Nous étions invités 1’année derniére a Saint-Mihiel (Meuse) pour chanter pour
I’ouverture d’une exposition sur le théme centenaire de la Premiére Guerre mondiale. Un
cheeur comme nous, invité pour chanter une ceuvre allemande a cette ouverture... C’était
pour nous... (Grandiose) ! »

Le risque devient un défi et I’ensemble redouble d’efforts pour démarche des salles, ce qui
fonctionne puisque le chceur se produit plusieurs fois par an. Le manque de stabilité est
seulement dommageable, car cela empéche de créer un lien de fidélité avec le public local. Le
cheeur fait quelquefois face a des difficultés. Certaines opportunités de concerts sont liées a des
partenariats avec d’autres orchestres. Sur ce point le cheeur subit indirectement les baisses de
financement qui affectent les orchestres ou les salles avec lesquels il travaille, comme cet

orchestre belge qui a dii annuler un programme :

« Journal de terrain. Session d’été RSC. 2016. Les journées sont consacrées a la lecture
de La Création (« Die Schpfung ») de Haydn. A la répétition, Martin nous annonce que le
partenariat avec (I’orchestre belge) tombe a l'eau. Ils n'ont plus d'argent, moins de
subventions, et le Conseil d’administration a posé un veto. En fait ils ne savent méme pas
comment survivre a la saison suivante. Il parait que seuls les concerts prévus dans les
abonnements sont maintenus. »

La diminution des aides publiques dans le secteur culturel se fait sentir et a des conséquences
sur une chaine d’activité puisque les institutions culturelles redistribuent une partie de leurs

aides lors de collaboration avec ces ensembles. Le monde de 1’art®®’

¢tant caractérisé par des
chaines de coopération, c’est plusieurs activités qui sont touchées lorsqu’un maillon de la chaine
de coopération est touché. Les choristes ressentent également ces changements, liés a une
absence de soutien public sous forme de non-renouvellement de poste ou désengagement de

certaines collectivités :
« Journal de terrain. Session d’été RSC. 2016. Au retour, j’ai parlé avec Nicole, on a pris
un café a 1'appartement (nous logeons dans des bungalows). En réalité, aujourd’hui il n'y a
plus que Martin, mais avant ils étaient 4 chefs, pour chaque pays. Un Frangais, un Belge,

un Luxembourgeois et Martin pour 1'Allemagne. Camille Kreger, le luxembourgeois, est
moins présent. Le Belge, David Reiland a changé de poste. »

Les chanteurs observent les changements : absence ou renouvellement de chefs de chceur, et
une année ils ont fait face a une menace d’annulation d’un de leur stage, auxquels ils sont tres
attachés. Ce risque a fait 1’objet d’ailleurs d’un ¢€lan de solidarit¢ des choristes — pourtant
¢tudiants et avec peu de ressources — qui exceptionnellement se sont cotisés pour financer le
stage :

« Journal de terrain. Session d’été RSC. 2016 A midi. Je prends une table avec Paul

(luxembourgeois, 21 ans) qui a ramené un cahier reli¢ avec des pages blanches. C'est un
livre d'or des phrases cultes du cheeur, tenu par Tulia (choriste, 30 ans), la Finlandaise. Le

337 Howard Becker, Les mondes de [’art, Paris : Flammarion, 1988
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cahier date de 2013 et les suit depuis le début du projet Haydn. Nous parlons. Paul a été
surpris aussi que tout soit toujours gratuit au cheeur, alors qu'ils manquent d'argent. Une
année, un stage d'une semaine a été presque annulé faute de moyens et puis Paul avait dit
qu'il était prét a payer. Suite a un sondage, le stage a été maintenu et les participants qui
pouvaient ont payé 80° pour la semaine. Diane (choriste francaise, 30 ans) passe et
reconnait tout de suite le cahier. Elle lit, Paul traduit (tout est écrit en Allemand). »

Les choristes sont trés attachés a ce cheeur et se rendent disponibles, sont préts a un effort
financier pour soutenir 1’activité. Le cahier méme est symbolique de 1’ambiance de ce cheeur
qui entretient sa cohésion par les soirées (arrosées), les fétes, la vie commune pendant les stages,
un cri de ralliement avant les concerts (« RRRrrobert Schumman ! »), et ce livre d’or dans lequel
ils notent les phrases mémorables de Martin. Quand certains choristes font leurs adieux au
cheeur, cela se passe dans les larmes comme Tulia qui a annoncé fin de 1’été 2016 que ce serait
son dernier concert. Elle ne savait pas encore qu’elle reviendrait pour le concert de retrouvailles
en janvier 2018. En 2018, apres les 20 ans du cheeur, le chef allemand Martin a aussi annoncé
son départ et écrit un message a I’ensemble des choristes. Il ne voulait pas partir tant qu’il

n’avait pas trouvé une nouvelle équipe pour reprendre, ce qu’il était enfin parvenu a faire :

« Bonjour a tous,

Apres des jours de calme nous aimerions partager nos pensées avec vous. Carola et moi
nous avons décidé d'accompagner le RSC pour un dernier moment dans le cadre de nos
journées communes au mois de mai.

Le RSC était notre vie pour 20 années. Nous avons partagé que de bonheur avec ces jeunes !
Les rencontres autour des projets avec nos collégues, diffuseurs, amis du cheeur nous ont
donné toujours un sentiment fort d'étre jumelées dans une grande famille européenne. Bref
le RSC était notre vie.

Pour le RSC il est temps de se mettre au chemin pour ses prochains 20 ans guidés par des
pilotes pleins d'énergie pour découvrir les possibilités magnifiques de cet instrument
extraordinaire. Avec Carl et Vincent, on pense d'en avoir trouvé. Pour les "comment", "ou"
et "avec qui" vous n'aurez pas besoin de nous.

Promis : Martin va aider de recruter des jeunes motivés parmi ses €éleves du Conservatoire
de Ettelbruck.

Bon courage pour tous les responsables du RSC et on a hate d'entendre de bonnes nouvelles.
Carola & Martin »

Nous venons d’observer un cheeur innovant et singulier dans son fonctionnement, mais qui est
également représentatif de cet espace régional caractérisé par la présence de cette frontiere avec
le Luxembourg et I’ Allemagne. De par ses activités, son nom, le cheeur est ancré dans I’espace
régional et résulte de politiques publiques concernées entre 4 pays. Ce cheeur allie la technicité
artistique, celle n’est jamais perdue de vue et permet d’attirer des choristes passionnés, dont
certains sont dans un parcours de professionnalisation. Mais « I’ambiance » du cheeur fait partie
des principaux éléments d’attractivité. Les jeunes viennent pour le «niveau » et pour la

sociabilité particuliére et I’esprit de féte du Chceur Robert Schuman. La féte est une forme
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d’encadrement, elle est encouragée par les organisateurs et facilitée par la cohabitation lors des
stages. Ce cheeur par souci d’accessibilité et en raison du public spécifique qu’il attire (jeunes,
¢tudiants) maintient un esprit festif et la gratuité des manifestations pour attirer cette tranche
d’age. C’est un dispositif unique qui tire un avantage de la situation de la région frontaliére et

est devenu un cheeur attractif pour les jeunes choristes de la grande région.

5.3Caminos : un programme de coopération culturelle internationale avec
des Etats d’Amérique du Sud

Ce troisiéme cas de partenariat professionnels/amateurs nous situe cette fois-ci au niveau

international. Les organisateurs du festival se situent a Sarrebourg en Moselle, et les écoles de
musique, cheeurs de la région étaient associé au programme. Le programme culturel

38 comprend plusieurs volets, et s’est étendu

« Caminos », crée & Sarrebourg par Alain Pacquier®
de 1992 a 2011, année de cloture de festival. C’était un programme de coopération culturelle,
de 25 ans, dont I’objectif était la redécouverte de la musique baroque d’Amérique latine, de
fagon a ce que les populations locales, dont 1’histoire est marquée par la conquéte espagnole,
se réapproprient leur patrimoine culturel. Dans le sillage, le programme a entrainé la formation
de musiciens et la restauration d’orgues en Amérique du Sud, et des échanges culturels entre
les deux continents. Du coté francgais : la publication de disques, et la formation de jeunes
musiciens professionnels et amateurs. Y étaient associés le Musée du Quai Branly, la fondation
BNP Paribas, le Sénat paraguayen et 1’Institut francais, les deux derniers ayant rendus possible

un voyage de ces jeunes stagiaires et de la chorale Altérit¢ du Lycée Notre-Dame de la

Providence de Forbach, au Paraguay en novembre 2011.

Les organisateurs, membres de 1’association « les chemins du baroque », organisaient des
ateliers de musique baroque a Sarrebourg appelés « conservatoire itinérant », encadrés par
Judith Pacquier, cornettiste, et qui était la coordinatrice de ces stages ainsi que des sessions de
formation dans les pays latins partenaires pendant toute la durée du programme. J’avais eu
I’information par mon professeur de chant de la maitrise. Sur place, d’autres jeunes
participaient : des jeunes professionnels étudiants dans des conservatoires de musique de Bale,
Zurich, Paris, Strasbourg venus se spécialiser dans ce répertoire et prendre des cours avec les
professeurs présents sur le stage, qui étaient tous spécialistes d’instruments anciens. Lors d’un
week-end de travail, le 8 mai 2011, nous avons €galement rencontré 55 éléves du conservatoire

de Talange. En effet, plusieurs écoles de musique du département étaient associées au

338 Alain Pacquier, Le retour des caravelles, voyage au coeur du baroque d'Amérique latine, Paris : Fayard,
2011, 329p
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programme. Le répertoire musical, de la musique baroque latine, résultat d’'un métissage
culturel entre la musique occidentale importée par les missionnaires jésuites et les musiques
amérindiennes locales du XVI et XVlle, nous faisait découvrir un répertoire injustement
méconnu. Ces ceuvres, bien qu’écrites dans un contexte de conquéte, d’occupation, sont aussi
un témoignage de la vie artistique et culturelle amérindienne de cette période. Du fait de ses
spécificités musicales, changeait du tout au tout la facon de pratiquer la musique. Ici, chanteurs
et instrumentistes étaient mélangés et chantaient/ jouaient la méme chose. Le programme
Caminos prit fin cette année-la en 2011, avec le festival « Caminos », a I’ Arsenal de Metz, et
quelques semaines plus tard par un concert au Paraguay, qui fit 1’objet d’un film produit par
Arte. Ce programme correspond a un partenariat trés élaboré, reposant sur une initiative
individuelle, qui est représentative de la vie musicale mosellane par les 25 ans de présence sur

le département et le nombre d’¢léves de musique mosellans impliqués.

Nous étions finalement 3 choristes de la maitrise a participer. Nous nous étions inscrits pour un
stage de musique baroque a Sarrebourg (Moselle) au Couvent de Saint Ulrich en avril 2011.
Mais a la suite de ce stage, nous avons participé au Festival de musique de Sarrebourg, a un
concert a 1I’Arsenal de Metz en septembre pour le festival de cloture Caminos, et a une
production au Paraguay du 29 octobre au 3 novembre 2011 qui a fait 1’objet d’un film pour
Arte®®. Malgré les financements, le voyage cotitait 600 euros par choriste. Cela représente un
effort important et controversé (peut-on demander a des bénévoles de payer leur participation
dans une production professionnelle ?), que les jeunes ont cependant accepté au regard de
I’expérience unique que cela représentait pour eux. Les participants au voyage étaient des éleves
des stages de Sarrebourg, le cheeur Altérité de Forbach, et quelques musiciens qui nous
rejoignaient a 1’aéroport de Paris-Orly. Sur place, nous rencontrions les ensembles Paraguay
Barroco et Elyma. Les conditions étaient idylliques pour les choristes : nous dormions dans des
hotels luxueux, et répétitions I’apreés-midi et le soir et dans une certaine insouciance, car nous

n’avions aucune responsabilité logistique. Il en allait autrement pour les organisateurs.

L’expérience du voyage fait partie de 1’expérience musicale et culturelle que procure ce type
d’évenement. Le déplacement dans le pays qui a produit cette musique est une facon de créer
des coopérations culturelles entre les deux continents, mais aussi de donner sens a la musique

en donnant a voir les conditions culturelles et historiques de sa production.

339 Olivier Simonnet, Caminos Barrocos, Cerigo Films, Arte France, Label K617, 2011, 1h32’
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Voyage a Ascuncion, Paraguay - 2011
promenade dans les rues de Asuncion avec le Conservatoire Itinérant de
Sarrebourg et le choeur Altérité du lycée N.-D de la Providence (Forbach, Moselle)
Photos de l'auteure.

Jeunes du lycée N. D. de la Providence ,
Forbach dans les rues de Asuncion

Flutiste du Conservatoire Itinérant de
Sarrebourg, et jeune fille du choeur Altérité
e v e TRy s
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Le fait que des occidentaux, originaires de pays colonisateurs retournent des pays anciennement
colonisés est une tentative de réparation. Il n’est pas possible de jouer de la musique baroque
latine sans se remuer le passé et prendre acte de la conquéte espagnole, de 1’évangélisation
contrainte des populations locales. Et pourtant cette musique, Occidentale dans sa forme,
contient des rythmes, des instruments de musique, des langues, des mélodies amérindiennes.
Comprendre le contexte de production de ces musiques c’est également comprendre le
fonctionnement des missions Jésuites. Cette redécouverte s’inscrit également dans le sillage du
renouveau des musiques baroques initié en France a partir des années 1980**° et qui rencontre
une forte adhésion du public depuis. La musique baroque extracuropéenne (la musique
européenne a été répondue dans le monde par les missions jésuites sur tous les continents), et
est également un nouveau continent musical, peu exploré jusque-la. Ce répertoire musical a une
résonnance particuliere dans une société postcoloniale. Cette redécouverte s’apparente au
pendant de la « world music » en s’intéressant au moment ou la ou tout a commencer : la
présence européenne et I’acculturation forcée des populations locales dans lesquelles Ila

colonisation a « laissé des marques indélébiles®*! ».

L’ceuvre phare du concert que nous donnions au Paraguay était I’opéra San Ignacio, attribué a

342

Domenico Zipoli, Martin Schmid et « compositeurs anonymes indigénes>** ». La représentation

donnée par les choristes de Forbach (Moselle), les stagiaires du conservatoire itinérant

(Sarrebourg, Moselle) et I’ensemble Elyma (ensemble international) a fait I’objet d’un film**3

diffusé sur ARTE. Elle avait lieu dans les ruines de la mission Jésuite de Jésus de Tavarengue
au Paraguay, inscrites depuis 1993 au Patrimoine mondial de I’Humanité de ’UNESCO et qui

faisaient partie d’une trentaine de missions jésuites €tablies a partir de 1588 :

« Avec D’autorisation du roi Philippe II d’Espagne®*, les missionnaires avaient pour
objectif de christianiser la population autochtone et de la protéger du systéme de travail
colonial de I’encomienda, un quasi-esclavage. Les habitants étaient donc réunis et engagés
a se sédentariser et a se convertir au christianisme, mais, contrairement a d’autres missions
du Nouveau Monde, ils n’étaient pas forcés de s’européaniser. Beaucoup de traditions
autochtones étaient maintenues et encouragées, comme la culture de la yerba maté (/lex
paraguariensis ou fe jesuita en espagnol), qui est toujours un produit régional
représentatif. »

340 Ivan A, Alexandre, « Un don qu'on peut appeler instinct », Le Débat, vol. 82, no. 5, 1994, pp. 4-13.

341 Claire Hancock, « La géographie postcoloniale. « L’empire contre-attaque » », in Géographies anglo-
saxonnes, tendances contemporaines, ouvrage collectif, Paris : Belin, 2001, p.95-98.

342 Voir enregistrement « San Ignacio, I’opéra perdu des missions Jésuites de I’ Amazonie », Domenico Zipoli,
Martin Schimd et compositeurs indigénes anonymes, par 1’ensemble Elyma, ’Ensamble Louis Berger, direction
Gabriel Garrido, Sarrebourg : label K617, 2018, coll « les chemins du baroque - Bolivie ».

343 Olivier Simonnet, Caminos Barrocos, Cerigo Films, Arte France, Label K617, 2011, 1h32’

344 Document UNESCO : « Missions jésuites de la Santisima Trinidad de Parana et Jesus de Tavarangue »,
UNESCO, Convention du Patrimoine mondial, En ligne : https://whc.unesco.org/fi/list/648/
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A partir des années 1970, commencent des recherches sur les missions Jésuites de Chiquitos,
ce qui a permis la (re)découverte de partitions, sur une voie paralléle a la redécouverte des
musiques anciennes en Europe, a cela prés que les musiques baroques latino-américaines sont
indissociables de la conquéte espagnole. Parler de ce répertoire, c’est parler de la conquéte
espagnole et de la conversion des populations locales a la culture espagnole et au christianisme.
Dans ’autre sens, ces musiques sont aussi des témoignages de 1’activité culturelle en Amazonie
entre les xvi et xvii puisque ces archives montrent les instruments de musique utilisés et des
rythmes importés par les nations locales. Cependant, les ceuvres écrites a cette période portent
les signes autant de la culture occidentale que des cultures amérindiennes. La musique exhumée
est faite de syncrétismes : y sont mélés des instruments occidentaux et amérindiens il y a des
syncrétismes stylistiques également importés d’Europe par les conquérants, se mélangent aux
musiques et langues locales. Les ceuvres exhumées des archives®*® ont été non seulement
jouées, mais composées par des indigenes. Jouer ce répertoire aujourd’hui a différentes
significations aussi : il y a une question esthétique, ce répertoire est apprécié¢ pour sa propre
richesse et se distingue, mais est indissociable de 1’histoire de la conquéte espagnole et de
I’évangélisation des populations locales qui s’est faite dans les grandes villes (Mexico, Lima),

mais aussi €galement aupres des populations amazoniennes.

Il s’agit d’un dispositif unique, pourtant phare dans la vie musicale lorraine, programme de
coopération culturelle exceptionnel, de 10 ans qui a entrain¢ dans son sillage des artistes
argentins, colombiens, péruviens, paraguayens, et frangais. Les écoles de musique de Moselle

y étaient associées pour des échanges entre groupes d’enfants.

5.4La symphonie de Malher et le chceur de la Grande Région

Les orchestres régionaux, et les orchestres en tournée en région, ayant besoin d’un chceur pour
les besoins de leur interprétation, peuvent étre eux-mémes commanditaires et demandeurs de

prestations de choristes amateurs :

« Donc le premier projet que j'ai regu assez t0t**®, il y a 2 ans, un peu plus de 2 ans, c'est
donc une demande qui venait d’un orchestre (allemand), pour monter une symphonie. Le
besoin ¢'était un grand cheeur de 90, 100 personnes. Mixte. Donc ¢’a été pour moi l'occasion
de chercher des solutions pour le réaliser. La, c'était vraiment une commande de 1'orchestre.
L'enjeu pour 'orchestre étant d'obtenir un cheeur amateur, donc pas trop cher — soyons tres
triviaux ! Et pas en Allemagne, mais en Lorraine, de facon a avoir cette notion un peu

345 Sans avoir directement accés aux archives, en parcourant les pochettes de disques de ces répertoires, j’ai
retrouvé des mentions des archives de la cathédrale de Mexico, et des partitions retrouvées lors de recherches sur
les missions jésuites en Amazonie. Ces recherches entamées a partir des années 1970 (création de 1’ensemble
Louise Berger 1994), semblent encore un continent largement inexploré.

346 Entretien avec Luc Denoux, directeur de 'INECC Lorraine
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transfrontaliére. La c'était I'occasion pour moi de proposer, ce qui a été accepté, de réunir
des cheeurs constitués, notamment des conservatoires de la région, des choristes amateurs
qui choisiraient de le faire en atelier, donc a titre individuel, et des chanteurs professionnels,
de fagon a élever le... la capacité de son du groupe. Donc c'est ce concept qui a été accepté. »

Si les orchestres s’adressent quelquefois a des chanteurs amateurs c’est aussi pour le cott du
concert : les amateurs sont aussi des artistes bénévoles, avec la contrainte qu’ils sont également
moins formés et que le son de groupe peut étre différent d’un cheeur professionnel. Pour cela,
les organisateurs — qui ont une bonne connaissance des cheeurs sur le territoire — sont attentifs
¢galement au type de répertoire privilégié par les différents choeurs et s’adressent a ceux dont
le style se rapproche le plus possible de I’ceuvre qu’ils veulent monter. Pourtant, I’encadrement
et la sélection n’arrivent pas toujours a masquer le fait que ces cheeurs soient composés parfois
de choristes peu expérimentés. La difficulté pour les organisateurs était donc dans le cas de
Mahler de trouver le nombre de chanteurs requis malgré des soucis de calendrier et de
disponibilités des cheeurs, et d’obtenir un son quasi professionnel avec des individus qui sont
peu ou pas du tout formé :

« Dans quel ordre tu vas contacter les différents chceurs pour leur demander de se mettre
dans le projet 3472

— On cherche d’abord des cheeurs qui sont en mesure de réaliser 1'esthétique du projet
musical prévu. Si c'est pour de la musique baroque, ce n’est pas le méme groupe que si c'est
de la musique romantique ou de la musique contemporaine. Si c'est de la musique jazz, ce
n’est pas les mémes groupes qui seraient en phase, de par leur histoire personnelle. Le
constat c'est quand méme que ce serait difficile de réunir les groupes notamment de bon
niveau, c'est ce que je disais tout a I'heure, parce qu'ils ont leur propre chantier. Mais, ¢a
s'est fait avec énormément de travail préparatoire, et au bout du compte, un effectif qui
restait limité en nombre, et une trés grande insatisfaction du chef d'orchestre quant au
niveau acquis. Ca joue sur quelques petits points dans la partition, problémes de justesse,
mais plus profondément un désir de son professionnel que les amateurs forcément ne
fournissent pas. Et bien qu'on ait prévu ¢a, il y a un probléme d'acception a ce niveau-la.
C'est vraiment la nature du son vocal qui n'est pas suffisamment éduquée a leur gotit (...).
C'était terrible. On est arrivé a la générale et il a dit : « bon, les amateurs, vous ne chantez
pas 13, 1a, 1a, 1a, ne vont chanter que les professionnels », avec un renfort professionnel
assez important de derniére minute. »

Comme dans le concert de Gouvy, la question niveau revient, et est une préoccupation pour les
organisateurs dans la mesure ou ils répondent a une commande et qu’il y a une exigence de
résultat. Pour cela, ils peuvent agir sur plusieurs leviers : sélection des chanteurs en amont et
préparation des cheeurs. La sélection n’est pas aisée, car méme si les organisateurs s’adressent
a certains choeurs en particulier, ces derniers ont déja leur propre calendrier d’activité et parfois
du mal a ajouter un nouveau projet ou ne sont tout simplement pas disponibles pour des

répétitions qui s’ajoutent a leurs répétitions. Les organisateurs de leur c6té se heurtent aux

347 Entretien avec Luc Denoux, alors directeur de I’INECC Lorraine
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agendas des choeurs (qui ont déja des projets) et a la culture musicale de la population en
générale : selon les territoires, il y a plus ou moins de dispositifs d’éducation populaire et parfois

des chorales qui peuvent souffrir de sous-encadrement®®

comme des manques de moyens pour
rémunérer des chefs de cheeurs, et donc peu de chefs de cheeurs formés qui a leur tour ne peuvent

pas transmettre des connaissances :

«On a des réservoirs de voix, mais pour un projet de trés haut nouveau, ce n’est pas si
évident. Je pense qu'il y a des régions qui ont une proportion de cheeurs mieux formés plus
importants, si tu vois ce que je veux dire. C'est-a-dire que la situation de la maitrise ici, en
Rhone-Alpes, il y en a beaucoup, enfin un certain nombre ».

Trouver des choristes est donc une tache compliquée quand les organisateurs doivent tenir
compte du « niveau » (c’est penser qu’il faudra atteindre un certain résultat un temps imparti),
de la disponibilité des cheeurs, du faible nombre de cheeurs de formation sur le territoire (choeurs
dans les écoles de musique, filiéres voix ou maitrises) et enfin de la concurrence entre certains
projets qui peuvent mobiliser une quantité importante de choristes sur la méme période. Cette
année, les choristes de ce territoire étaient déja mobilisés par un projet qui réunissait 2000
chanteurs ; I’organisateur devait donc trouver 100 autres personnes disponibles et qui ne soient

pas déja recrutées dans 1’autre projet :

« Et donc malgré les efforts des uns et des autres... Cette année pour (la symphonie), il y
avait aussi les 2000 choristes qui accaparent une grande quantité de chanteurs, la soirée des
2000 choristes, c'était la ! Donc ¢a accapare aussi beaucoup de chanteurs. »

A cela s’ajoute le fait qu’il n’y avait pas a ce moment un cheeur stable de 90 ou 100 personnes
qui permettrait un encadrement régulier, proposer une formation et constituer un groupe
homogene : il faut donc recruter des chanteurs dans différents ensembles, et tenant compte des
effectifs, de la disponibilité des individus et de leur expérience musicale, la sélection aboutit a
un cheeur protéiforme, compos¢ d’amateurs, d’étudiants en classe de chant, et quelques
professionnels (comprendre 1a qu’une dizaine de personnes dans le cheeur ont donc été
rémunérées pour leur participation ) :

« Je ne sais pas. Par contre, moi je prétends quand méme que la solution que nous avons

adoptée aussi pour le requiem — avec autre type de difficulté, c'est-a-dire de méler des

chanteurs amateurs tels qu'ils existent chez nous en France, des chanteurs en formation, ou

formés, quoiqu'amateurs ou étudiants, et quelques professionnels, je pense que ¢a reste un
concept qui permet quand méme de bons résultats, en tout cas dans ce type de production

348 Une cheffe de cheeur faisait ce constat, qu’il n’y a pas moins d’attrait pour le chant choral en France que
dans les pays voisins, mais un plus faible encadrement : « Je crois qu'il y a plus de professionnalisme dans
I'encadrement des groupes en Allemagne que chez nous. Chez nous c'est ¢a qui est en retard, c'est le fait que les
pratiques amateurs soient encadrées par des professionnels. Méme si ¢a commence a étre le cas, ce n’est quand
méme pas la régle chez les amateurs... »

262



qui réunit ponctuellement des gens. Evidemment si on y travaille 12 ans avec un groupe et
qu'on le forme, c'est plus simple. Mais s'il en faut 90... »

La solution adoptée était la formation d’un chceur hybride, composé essentiellement d’amateurs

avec une dizaine de professionnels en « renfort » pour consolider le son de groupe :

« Donc voila, pour la symphonie, le chceur s’est constitué avec un partenariat fort avec le
conservatoire qui a la fois avait son ensemble vocal impliqué et une pianiste
accompagnatrice a disposition. Il y a un cheeur d'hommes, 3 checeurs associatifs dont un
cheeur d'hommes et puis quelques individus et puis... combien de professionnels ? Une
douzaine. »

Du fait du contexte de la commande et que 1’initiative vienne d’un organisme professionnel, ce
projet n’est pas non plus le résultat d’une action culturelle ou d’une initiative politique a
destination des publics : le chceur au contraire semble ici dans la situation d’artistes bénévoles,
car l'intérét pour certaines institutions de travailler avec des amateurs est aussi le cott de la
production. Ces derniers n’ont pourtant pas toujours la formation ou I’expérience pour fournir

une prestation d’une qualité égale :

« On est toujours sur la méme problématique : ces structures professionnelles qui vont vers
les amateurs a la fois plus local et pas cher, a un certain moment sont insatisfaits des
amateurs ou méme des jeunes, et du coup vont chercher des forces professionnelles qu'ils
souhaitent. Ils sont quand méme dans une certaine forme de contradiction. S'ils veulent 45
voix professionnelles, ¢a cofite tant. Du coup, ils ne le font pas. Méme des ensembles
professionnels invités, ¢a colite trop cher, ils ne le font pas. En méme temps, c'est ca comme
son qu'ils attendent. Ceci dit (le chef d’orchestre) a été trés bien — enfin je ne sais pas
comment tu 1'as ressenti, parce qu'il rale et il s'énerve, mais au bout du compte il a quand
méme apprécié le travail fait et je crois qu'il vous 1'a dit suffisamment. Moi il me 1'a redit. »
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KULTUR

Carnet culturel

Workshop ,,Buchkunst*
mit Eliane Lothritz

Mersch. Am Samstag, dem 29.
Mirz, organisiert das Mierscher
Lieshaus in seiner Bibliothek
von 14 bis 17 Uhr einen Workshop
unter der Leitung von Eliane Lo-
thritz Die Teilnehmer erfahren,
wie sie durch einfache Falttechnik
alte Biicher in Kunstwerke ver-
wandeln kénnen. Am besten ge-
eignet sind Biicher mit hartem
Einband (Hardcover) und ca. 250-
300 Seiten. Material ist aber auch
im Kurs erhiltlich. Vorkenntnisse
sind nicht erforderlich. Anmel-
dung bis Mittwoch, den 26. Mirz,
2113 oder per Email
@mierscher-lieshaus.lu.
Weitere Infos auf www.mier-
scher-lieshaus.lu.

Hear and Now: voir c'est
écouter/écouter c'est voir

Luxembourg. Jeudi 27 mars a 20
heures, Maurice Clement joue un
concert a la Philharmonie. Orga-
niste et pianiste, il se consacre a
la musique improvisée, organisant
sons, silence et rythmes avec une
intelligence créatrice subtile.
Cette musique momentanée et
éphémere dialogue avec les pho-
tographies expressives du photo-
graphe Raymond Clement. Le prix
du ticket est de 18 et 10 euros.
Réservations par tél. 26 32 26 32.
Plus d'infos sur www.philhar-
monie.lw

Antonia: travail, famille et
poterie

Differdange. Jeudi 27 mars 4 20
heures Antonia de Rendinger
monte sur scéne avec sa piéce
«Antonia: travail, famille, poterie»
au centre culturel «Aalt Stad-
hausy. Le one-woman-show en-
traine le public au coeur du petit
monde de Mme Cayeus, concierge
de son état et plaque tournante
d'un immeuble ol dans le prisme
du tube cathodique et des ren-
contres se croisent opinions et
horizons divers. Un florilege de
personnages loufoques. Le prix
d'entrée est de 15 euros. Réserva-
tions par tél. 470895-1 ou sur
www.luxembourgticket.lu. Infos
www.stadhaus.lu.

Le Youn Sun Nah Quartet
en concert

Dudelange. Le centre culturel op-
derschmelz invite jeudi 27 mars a
20 heures au concert du Youn Sun
Nah Quartet. En peu de temps la
chanteuse coréenne Youn Sun
Nah a su s'imposer sur les scénes
internationales de jazz, au sein
des formations les plus variées. Le
quartet se compose également de
Ulf Wakenius, Vincent Peirani et
Simon Tailleu. Le prix du ticket
est de 25 euros resp. de 30 euros &
la caisse du soir.

Réservations par tél. 47 08 95-1 ou
sur www.luxembourgticket.lu
Plus d'infos sur www.opder-
schmelzlu.

«La résistance nécessaire

de la peinture»

Au Musée de La Cour d'Or a Metz: une exposition de
printemps consacrée a |'art moderne. Page 12-13

Es beginnt auf einer
Kugel

Lortzing-Oper im Theater Trier: Das Komédien-

spiel um den ,Wildschiitz". Seite 12

«Grands orchestresy a la Philharmonie

En finesse et en relief

Le San Francisco Symphony sous la direction de Michael Tilson Thomas

Un important dispositif tant orchestral que vocal pour une ceuvre monumentale.

PARTHIERRY HICK

Tenir le public en haleine pendant
prés de deux heures: tel fut le défi
relevé dimanche soir a la Philhar-
monie par le San Francisco Sym-
phony, le cheeur symphonique de la
Grande Région et les Pueri Cantores
sous la direction du charismatique
chef Michael Tilson Thomas.

Une fois n'est pas coutume, ce sont
les musiciens de l'orchestre qui
accueillent les spectateurs rega-
gnant leurs places. C'est dans une
cacophonie bien orchestrée que le
San Franciso Symphony attend
Michael Tilson Thomas pour se
jeter corps et ime dans cette troi-
sieme symphonie de Gustav Mah-
ler. Une vaste fresque sympho-
nique aux dimensions extrémes:
composée de six mouvements,
cette partition de prés de deux
heures frappe non seulement du
point de vue instrumentation et
orchestration, mais aussi par l'in-
cursion de la voix humaine dans
le genre symphonique.

Comme les précédentes et les
suivantes, cette troisieme sym-
phonie créée en 1902 par Gustav
Mabhler se distingue par un emploi
innovant des forces instrumen-
tales 4 la disposition du composi-
teur. Dés le premier théme des
cuivres du premier mouvement,
l'on reconnat les couleurs or-
chestrales si typiques du compo-
siteur. Cuivres et bois sombres,

cordes graves, percussions omni-
présentes donnent bien souvent le
ton. L'alchimie orchestrale de
Mahler, sans totalement réfuter les
legs du p innove, ouvre de
nouvelles pistes et est empreinte
dune trés vaste émotivité, L'ubi-
quité sonore et le discernement
dans l'orchestration qui s'affir-
ment dans cette partition trouvent
avec la judicieuse disposition des
instruments du San Francisco
Symphony une expression profon-
de et expressive.

Aux commandes, le chef Mi-
chael Tilson Thomas opte pour
une interprétation aux plus prés
des consignes du compositeur, qui
ne lésinait pas sur les détails a ap-

porter a l'interprétation de ses
ceuvres, Le San Fransciso Sym-
phony et son chef décortiquent
avec fébrilité et inspiration la par-
tition. Michael Tilson Thomas,
sans fléchir, mais le regard incisif,
guide et porte & bout des bras ses
compagnons, le tout avec em-
phase et jubilation. Mimiques et
gestes évitent tout exces ostenta-
toire.

Sautes d'humeur, richesses
et raffinements

Entre déferdantes explosives et
passages de retenue intime, tous
répondent avec enthousiasme au
sautes d'humeurs et aux si multi-
ples richesses et raffinements

Les Pueri Cantores et les femmes du choeur symphonique de la Grande
Région ont fait une bréve, mais remarquée apparition.
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d'une partition qui, plus que les
autres symphonies de Mahler, se
distingue par une fraicheur toute
assumée. A I'écoute de la nature
et en quéte de l'étre idéal, de
I'amour, de Dieu et de la lumiére
éternelle, le compositeur étale des
propos optimistes et éclairés, mal-
gré quelques inévitables passages
sombres.

Les musiciens américains ont eu
labonne idée d'associer aleur pro-
jet des chanteurs «locaux», en
I'occurrence les jeunes garcons des
Pueri Cantores du Conservatoire
de Luxembourg et les femmes du
cheeur symphonique de la Grande
Région. Aprés plus d'une heure
d'attente, les choristes entrent en
scéne dans le cinquiéme mou-
vement. Aux cOtés de la soliste
Sasha Cooke, l'imposant choeur
s'intégre a merveille dans le tissu
orchestral. L'équilibre recherché
par le chef est d'une beauté su-
blime. Des voix puissantes et sur-
tout homogenes font de cette bréve
apparition du choeur un des temps
forts du concert.

Une belle image est venue clo-
turer cette soirée. Entourés de Mi-
chael Tilson Thomas, de Sasha
Cooke, du San Franciso Sympho-
ny, les deux chefs de cheeur Ca-
mille Kerger et Pierre Nimax jr,,
venus féliciter leurs choristes, ont
été largement ovationnés par un
public conquis par la lecture toute
en finesse et en relief de cette im-
posante partition.

Figure 4 article du Luxemburger Wort sur le concert du cheeur de la Grande Région, 2014



5.5De la politigue culturelle a la politigue de la ville : la chorale comme
moven d’inclusion sociale

Un dernier cas de partenariat professionnels/amateurs nous permettra de conclure sur le cheeur
amateur comme dispositif de transmission artistique. Le chant choral s’y trouve en effet utilisé
comme un moyen d’inclusion sociale, ce qui est un moyen pour les choristes amateurs de

démontrer en méme temps I’intérét artistique et 1’intérét social de leur passion.

Il s’agit d’un concert inclusif organis¢ a Luxembourg en 2016, qui permet a des personnes
porteuses de handicaps de participer a une expérience musicale. Ce programme illustre la
manicre dont la musique peut tre utilisée dans un but social pour rapprocher des publics dits
« empéchés » et des publics valides, mais aussi les collaborations entre choristes frontaliers
puisque le concert réunit Luxembourgeois et Lorrains. Nous étions quelques choristes de Metz
a participer aux cotés de choristes luxembourgeois et de jeunes gens porteurs de handicaps
physiques et mentaux qui vivaient en foyer. Quelques personnes en fauteuil étaient dans

I’incapacité de chanter, mais participaient par la danse :

« Les choristes se composaient de réfugiés des Foyers Marienthal et Strassen, de la classe
d’accueil du Lycée Michel Rodange, du choeur du Syrdallschlass Manternach, du choeur
Home sweet home, du choeur atelier INECC, des résidents de la Fondation Kréizbierg, du
choeur Haus Omega, du choeur ATD Quart Monde, des ¢éléves du Lycée Aline Mayrisch,
du choeur de Rotary Club “The Valley Singers”, du choeur all-in-one Mamer, des Arendt
Voices (Arendt&Medernach), du choeur Banque de Luxembourg, du choeur des
Ministéres, des Amis du Chant, Jubilate Musica, de la maitrise de la Cathédrale de Metz,
des The Disliked (Band) et de nombreux solistes. »%°

L’efficacité esthétique de ce type d’évenement choral est la modalisation qu’il effectue, dans le
vocabulaire de Goffman®®, du cadre du chant choral en amateur, modalisation qui surprend
positivement ses spectateurs. En méme temps, son caractére exceptionnel trouble les routines
intégrées par les amateurs réguliers, les déstabilise par le changement de cadre, qui change les
attentes et la facon méme de vivre I’événement. Certains des choristes n’avaient pas été
informés de la démarche qu’ils ont découverts, et compris, le jour méme. Les choristes les plus
habitués aux concerts « formels » cherchent a s’intégrer, a ce qui ressemble de plus en plus a

un moment musical convivial et se termine par une féte :

« Journal de terrain. 27 mai. Rotonde Bonnevoie, Luxembourg. Quelques choristes
avaient gardé leur sac a main et effets personnels pour monter sur scéne, y compris une
choriste de mon cheeur que je n’avais vu faire cela. Au moment de pénétrer sur la scéne —
I’entrée n’était pas organisée du tout, nous marchions simplement —, mon chef de cheeur
me demande « tu as déja été avec des amateurs comme ¢a ? » alors que nous étions nous-
mémes « amateurs ».

349 Communication de 1’événement dans la Presse Luxembourgeoise
350 Erving Goffman, Les cadres de [’expérience, Paris : Minuit, 1974
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Le climat était convivial et loin des codes habituels de concert au point de déstabiliser quelques
choristes habitués a la solennité des concerts classiques. Nous (je chantais avec les choristes
lorrains) portions tous des t-shirts offerts le jour méme avec les logos des mécenes et non nos
tenues de concerts habituelles, sobres et noires.®! Ces différences sont visibles pour ces
quelques choristes, car leur expérience de cadres plus formels rend la différence perceptible.
Sur sceéne pendant le concert, les choristes chantent en dansant avec le sourire : une attitude qui
révele les caractéres individuels et leur propre plaisir d’étre 13, alors que dans des concerts
formels les attitudes individuelles sont rendues invisibles. Les solistes sont des lycéens, issus
du cheeur, et le cheeur le soutient en reprenant a leur suite le texte et le refrain. Le Luxembourg
étant un pays multiculturel, les textes sont en francais, allemand, luxembourgeois, parfois dans
la méme chanson. Le concert s’est terminé par une improvisation du brass-band qui a pris le

controle de la scéne, invitant choristes et public a danser.

Dans ce type de dispositif, le concert permet a des personnes €loignées des pratiques culturelles
d’éprouver le plaisir du spectacle et de vivre un moment commun avec les autres participants.
Le role éthique et thérapeutique du concert favorise les «interactions sociales » et la
« sensorialité®? » des individus qui participent. Il sert une dimension éthique de rapprocher les
individus par le biais d’une expérience commune. Les enjeux artistiques ne sont pas perdus de
vue. L’efficacité artistique du spectacle confirme la justesse du dispositif. Cela a eu des
incidences sur son déroulement, et également sur une décision de derniére minute concernant
le programme. Pendant le raccord, un chant avec des rythmes rapides posait une difficulté au
cheeur et ne fonctionnait pas du tout, or il était bien trop tard pour que tout le monde apprenne
le chant. Les tentatives du chef de choeur pour corriger les fautes dans la mélodie n’y faisaient
rien. Le chef de cheeur fit une concession : tant pis pour la mélodie, tout le monde scanderait le
texte, avec I’accompagnement du brass-band. C’était un choix artistique, mais surtout un choix
pragmatique, car cette décision a permis aux choristes d’apprendre la chanson et de pouvoir la
donner en concert quelques minutes plus tard. Ce choix est révélateur d’une préoccupation dans
ce genre d’événement : celle de la qualité artistique. La difficulté des chants est adaptée a
I’expérience des choristes de fagon a ce que ca fonctionne : la réussite du concert et le plaisir
de tous, participants et auditeurs, restent un gage de réussite du concert, qui manquerait son but
si la musique n’était pas au rendez-vous. Ce chef de chceur a donc pris une décision de facon a

ce qu’au moment du concert, « ¢ca fonctionne » et ne pas mettre le cheeur inutilement en

31 Pierre Bourdieu, LA Distinction, une critique sociale du jugement, Paris : Minuit, 1979, p215
352 Bruno Gepner, et Stéphane Scotto di Rinaldi. « La musique comme voie thérapeutique pour les personnes
autistes », Enfances & Psy, vol. 80, no. 4, 2018, pp. 49-62.
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difficulté. Ce cadre singulier affecte, on le voit, la facon de se présenter (troquer les tenues
noires contre un t-shirt, beaucoup moins formel) et la fagon d’organiser le concert, le rapport a
la musique et la discipline sur scéne, puisque cette fois-ci notamment, nous pouvions faire des

concessions sur la mélodie ou le texte.

Le chant choral est utilisé pour sa capacité a créer du lien social. Les « chorales inclusives »,
dont le concept vient de la psychologue et musicothérapeute Micha Stafford®?3, correspondent
a une innovation culturelle qui permet a des personnes empéchées de participer a 1‘expérience
du spectacle, et d*éprouver du lien social par cette expérience. Ces chorales permettent de faire
chanter des « personnes valides et empéchées®* ». La nature de 1’empéchement peut étre un
handicap physique ou des difficultés liées a 1’avancement dans le grand age, mais il existe
¢galement des chceurs qui s’adressent a des problématiques sociales en faisant participer une
population touchée par le chomage ou la précarité. Le concert devient une métaphore de la
société et permet a des individus qui seraient marginalisés de participer a la vie sociale. En tant
qu’expression de soi, le chant — tout comme le théatre ou la danse — permet aux individus de
ressentir le plaisir du spectacle et leur donne la possibilité de s’exprimer autrement que par le
lange, en cela le chant conforte les individus dans leur humanité, dans leur capacité de faire des
choses sensibles, de ressentir des émotions et surtout d’étre capables de les partager. Et ce sont
des traits humains qui dépassent les questions d’origine sociale ou de handicap. Ces expériences

démontrent la dimension humaniste et éthique du chant choral.

Les exigences musicales restent les mémes avec tous les publics. Le spectacle a d’autant plus
d’impact et de gratification pour les participants s’il est réussi. Le programme peut étre adapté
aux participants, en particulier s’il s’adresse a des personnes plus fragiles comme des personnes
agées dépendantes, ou des individus porteurs de handicaps. La qualité est importante dans
toutes les circonstances, car elle met en valeur la capacité de tout un chacun a utiliser son corps
pour s’exprimer et cultiver le plaisir du spectacle. Le spectacle comporte en lui-méme une
dimension éthique, car il est toujours un partage et il célebre la capacité de tout un chacun de

montrer une sensibilité artistique, et de la communiquer.

353 Voir a ce sujet, un reportage de Radio France : Kubik Suzana, « Quand les chorales créent du lien social »,
France Musique, 12 janvier 2018, en ligne : https://www.francemusique.fr/savoirs-pratiques/chorales-inclusives-
58115

354 Ibid.
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6. Enseigner le chant : le point de vue des chanteurs
professionnels

Enseigner le chant peut signifier, on 1’a vu, différentes choses selon le cadre dans lequel on se
situe. Mais les fonctions de chefs de cheeur et de professeur de chant, et les statuts s’ils sont
bien différents ne s’excluent pas puisqu’une méme personne peut avoir plusieurs activités. Ces
personnes, occupées par le souci de vivre de leur activité, se tournent vers différents types
d’emploi (en termes de statuts), mais aussi concilier les activités de scéne et I’enseignement.
Dans ce chapitre, nous verrons le cas individuel de trois professeurs de chant qui sont a la fois
musiciens-interprétes et enseignants. Ces portraits singularisent les expériences et nous
confrontent a la fagon dont ces enseignants, a différentes étapes de leur carriére congoivent leur

métier auxquels ils s’identifient en termes de « vocation » ou « passion ».

6.1 Nadia : reconversion professionnelle comme chanteuse lyrique

Nadia 35 ans, est aujourd’hui chanteuse et formatrice en technique vocale en Lorraine. Elle
donne des cours de chant dans une école de musique associative en Moselle et aussi des cours
particuliers a des amateurs de tout age depuis qu’elle s’est mise a son compte en 2018. Je 1’ai
rencontrée en 2012 quand elle avait 26 ans : elle était venue chanter quelques mois a la Maitrise
avant d’intégrer la classe de chant lyrique au conservatoire de région. Depuis, nous nous
rencontrons une a deux fois par an a I’occasion de concerts coordonnés par 'INECC qui
rassemblent des choristes de la région. Nous avons pris également des cours de chant aupres de
la méme personne en 2015-2016 alors qu’elle se préparait au concours d’entrée du
Conservatoire National de Lyon, dont notre enseignante, chanteuse lyrique, €tait diplomée.
Apres le déménagement de cette enseignante, je me suis décidée, en 2018-19, a prendre des
cours auprés de Nadia, qui entre temps s’est installée comme formatrice, avec le statut
d’autoentrepreneur. Toutes ces re-rencontres depuis ont €té aussi 1’occasion de parler de
I’évolution de son parcours :

« Mercredi 19 juin 2019 Le cours commence, elle me demande comme va le corps,

comment va la voix. Il est 20h55, ¢’est tard pour elle aussi méme si elle me dit a la

fin du cours, quand nous quittons le batiment, qu’elle a I’habitude. Elle est fatiguée

parce qu’elle a des journées chargées entre le passage de son Diplome d'Etudes

Musicales [Diplome de fin d’études dans les conservatoires régionaux] qu’elle a

obtenu et les cours de chant qu’elle donne. Elle enseigne actuellement dans deux

écoles de musique associatives en Moselle. Ca fait des déplacements, du travail a la

maison. Elle est contente de ses cours dans les écoles, car elle a maintenant un bon

nombre d’éléves, ce qui lui permet vraiment de « construire une classe » de chant.

Pour les cours individuels, elle a également « beaucoup de demandes ». Elle me dit
qu’une page se tourne, car elle a fini ses études et voudrait a la fois développer son
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autoentreprise et vendre le spectacle qu’elle a créé. La direction de cheeur ne I’attire
pas beaucoup, méme si elle a la formation pour. »

Elle a obtenu son CEM (certificat d’études musicales) en 2017 et son DEM (Diplome d’Etudes
Musicales) de chant en 2019. Elle a donc terminé ses études de chant, pendant lesquelles elle a
validé des cours de musique de chambre, solfége, art lyrique, piano, mais son parcours n’a pas
été des plus simples. Elle a rencontré des obstacles pour poursuivre des études de chant au
Conservatoire. Son parcours nous éclaire sur les mécanismes de sélection de ce type de carricre

artistique.

Construction du projet professionnel et « vocation »

Son désir initial était de chanter « pour le plaisir, par loisir », une visée bien différente de ses
objectifs d’aujourd’hui. Chanter lui fait toujours plaisir : ¢’est la raison de son choix d’en faire
carriere alors qu’elle avait entamé d’autres études. Mais elle ne chante plus « pour le plaisir »,
au sens d’un refus du sérieux dans la pratique du chant, de liberté d’assister aux cours ou non,
d’absence d’ambition sur le plan de sa progression technique. L’age auquel elle a pris cette
décision a également réduit ses choix de carriére et de formation, puisqu’elle s’est présentée,
en vain, au concours au CNSM de Lyon. Ses parents ne sont pas musiciens. Elle se décrit
comme venant d’un milieu « prolétaire » sans étre « défavorisé » :

« Je ne suis pas défavorisée, mais je viens d'un milieu prolétaire on va dire, voila,

une petite ville de province, 20 000 habitants grosso modo, on est loin des grandes
villes et de ce que c'est la culture avec un grand « C »”.

Elle explique par cette origine sociale les difficultés qu’elle a rencontrées pour intégrer le
conservatoire, qui lui semblait « prestigieux » et dont elle n’avait pas « les codes ». Cela

355 attribué a ces établissements,

concorde avec le role de « reproduction de la classe bourgeoise»
ce que les individus qui ne s’identifient pas a cette classe sociale ressentent comme une
difficulté. Son éloignement culturel 1’a intimidée et déstabilisée pendant ses concours. Sa
détermination personnelle 1’a conduit cependant a se présenter plusieurs fois aux concours, et
lui a permis de composer avec les obstacles, en particulier ses études universitaires et les

recherches d’emplois dont le calendrier s’est parfois croisé avec sa formation au conservatoire.

Elle a commencé le chant a 19 ans dans ’école de musique publique de sa commune, apres
avoir pris des cours d’alto. Il s’agissait d’un loisir et elle se destinait a un tout autre métier que

le chant. Elle a suivi des études de linguistique jusqu’au master, puis a pass¢ une licence

355 Tranchant, Lucas. « Des musiciens a bonne école Les pratiques éducatives des classes supérieures au prisme
de I’apprentissage enfantin de la musique », Sociologie, vol. vol. 7, no. 1, 2016, pp. 23-40.
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professionnelle des métiers de la musique pour rester proche du monde du spectacle vivant, a

une période ou elle doutait de sa réussite au Conservatoire.

Le conservatoire est un dispositif d’éducation fermé, par rapport aux écoles de musique
municipales, car une sélection est faite a I’entrée. Elle révait, tout comme Mathilde que nous
avons déja rencontrée, de I’intégrer pour prendre de cours avec une enseignante réputée. Nadia
explique qu'elle ait dii s’y présenter deux fois, moins par la difficulté¢ technique que par son

incapacité a maitriser les « codes sociaux » :

« J'avais tenté d'abord celui de Nancy, je sais plus, parce que les profs avaient bonne
réputation. Il y avait encore Madame [Christine] Stutzmann [soprano et alors
professeur au conservatoire de Nancy]. Donc j'ai tenté 1. Evidemment je n’étais pas
du tout préte, je ne savais pas du tout dans quoi je mettais les pieds, j'avais une
frousse ! Et tous ces codes, tous ceux dont je parlais au début de l'entretien, ben
j'avais conscience qu'il y avait quelque chose qui me dépassait, que je n’étais pas
vraiment & ma place. Il y avait quelque chose que je ne maitrisais pas, ce n’était pas
dans le langage, parce que je parle trés bien francais, il n’y a pas de soucis, mais
c'était dans les relations, I'ambiance, la structure. Ca me semblait tellement
prestigieux aussi ! et puis tu viens d’un village ou tu es I'une des meilleures éleves,
ou la meilleure et tu vas apreés dans un conservatoire ou il y en 10 qui chantent
comme toi voire mieux... ! (rire) C'est un sacré choc quoi !

— tu as réussi a rentrer ?

— Non ! Pas cette fois-la. En plus j'étais a la fac, je faisais des études a coté. Mais
non, je ne suis pas rentrée. L'année suivante j'ai retenté et j'ai été prise en technique
vocale et en alto. La on arrive en 2012 : quand je suis arrivée a la Maitrise [de Metz],
j'avais arrété le conservatoire, j'avais tout arrété, j’avais juste gardé la Maitrise pour
garder une pratique chorale. »

Cette jeune chanteuse aurait pu s’arréter la, comme certains choristes amateurs que nous avons
rencontré qui utilisent leur loisir pour pratiquer la musique en dehors de formation technique
ou d’une démarche de professionnalisation. Mais ce premier « échec » en 2012 1’a obligée a
reconsidérer son loisir comme étant plutdt une vocation :

«[...] Aprés j'ai fait le master, donc je n’ai pas terminé, et je me suis dit ce n’est pas

possible, je voulais faire du chant. (...) J’ai enseigné a 1’école de la deuxieme chance,

et pareil, ce n’est pas ce que je voulais faire. Il faut que j’essaye le chant ! (...) Donc

a 24 ans ¢a m’a repiqué, et j’ai pris quelques cours avec un ancien du cheeur Robert
Schuman, j’ai retenté le concours du Conservatoire et 1a j’ai été prise ! »

Selon elle, les contacts qu’elle a noués lors de son stage a 1’Opéra-Théatre pour sa Licence
professionnelle lui ont permis de désacraliser le monde du Conservatoire et du théatre lyrique :
« J'ai travaillé dans la production d'opéra a coté d'une directrice trés exigeante, et 1a,
j'ai vu ce que c'était que le milieu professionnel, et ce qui m'a semblé trés compliqué

en regardant le Conservatoire de I'extérieur, ¢ca eu un autre éclairage pour moi. J'ai
compris des choses au niveau des codes (...) J'étais chargée de coordonner la
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technique, I’administratif et 'artistique en fait, donc j'étais en relation directe avec
les artistes. Ca, ¢ca m'a beaucoup enrichi parce que j'ai gardé contact avec certains —
quand je te parlais de réseau ! Réseau qui m'a du coup amen¢ a prendre des cours
avec un des profs du Conservatoire de Paris (CNSM) »

Sa formation actuelle
L’examen d’entrée n’est que le premier d’une longue série. Au moment de I’entretien (2014),
Nadia était en deuxieme cycle du Conservatoire Régional, ce qui signifie devoir préparer un
examen final qui atteste de sa compétence de chanteuse et de sa capacité a transmettre le chant
choral. Son age et le nombre d’examens a passer ajoutent des ¢léments de pression pour passer
ses examens plus rapidement :

« Je suis (en 2014) en deuxiéme cycle. J'avais tenté la fin de second cycle au bout

d'un an (mon prof) me 1'a fait présenter au bout d'un an, normalement c'est minimum

deux ans. Malheureusement, je ne l'ai pas eu parce que ce jour-1a je n'ai pas trés bien
chanté, voila, apres, j'ai su tirer les lecons de ¢a et... je sais pourquoi, comment.

— Tu le représentes cette année ?

— Oui, je ne suis pas en danger au niveau de mon cursus il faut juste que l'aie cette
année.

— Sinon quoi ?

— Ca devient compliqué. Tu peux demander une dérogation, mais ¢a devient
compliqué apres, surtout que j'ai 28 ans, il vaut mieux que je sois en troisieéme cycle
I'année prochaine.

— Tu ne peux pas le présenter autant de fois que tu veux ?

— Non. Il est obligatoire au bout de deux ans, aprés tu peux avoir une dérogation
pour le faire trois ans dans le cycle. C'est de 1 4 3 ans en fait. »*®

Quand elle était encore étudiante, Nadia se considérait dans une situation d’urgence, et
ressentait une pression liée a son age. En effet, étant seulement en second cycle a 28 ans (la
formation est organisée en trois cycles) elle arrive tardivement sur le marché des concours, qui
ont parfois des limites d’age a 30 ans, notamment le concours d’entrée du prestigieux CNSM
de Lyon qu’elle révait d’intégrer sans y étre parvenue. Il lui reste 2 ans pour préparer son
diplome final du Conservatoire (le « DEM » pour Diplome d’Etudes Musicales), ce qui lui
laisse peu de marge pour se présenter a des concours nationaux ou continuer un cursus d’études
supérieures en musique. Le rythme de la scolarité associé a son age avancé et aux débouchés
incertains occasionne beaucoup de pression sur la candidate :

« Moi ce n’est pas slir que je réussisse mon cursus, je suis slre de rien, ¢’est assez

flippant ! Si ¢a se trouve, je vais bloquer.

— Comment ¢a bloquer ?
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— Je ne sais pas... Tu sais, on te met tellement la pression que des fois tu arrives plus
a donner. Tu donnes plus. C’est comme un arbre fruitier, si tu le mets trop sous
pression, il peut plus donner de fruits.

— Tu es plus dgée que les autres dans ton niveau de chant ?

— Non, je ne suis pas la plus agée. Il y a une fille I’année derniere qui est entrée, qui
est plus dgée. Je ne suis pas dans les plus jeunes ! Je suis peut-Etre la deuxiéme plus
agée. Apres dans les niveaux supérieurs, on ne tolére plus que tu sois plus agée, c’est
pour ¢a qu’il faut que j’avance vite.

— Quand est-ce que tu auras fini tes études ? Si tout se passe bien ?

— Si tout se passe bien, minimum 3 ans, minimum ».
Cette course contre la montre 1’a poussée a tenter le concours du Conservatoire de Lyon, bien
qu’elle ne soit pas suffisamment préparée. Elle n’a pas obtenu le concours, une grande
déception pour elle, car a 29 ans elle a atteint la date limite pour le passer. La liberté qu’oftre le
Conservatoire a 1’¢léve de construire son parcours est « a double tranchant » puisqu’étant
intéressée par une multitude d’enseignements, elle s’est retrouvée avec trop de travail a fournir
et un faible investissement en conséquence. Au moment ou nous parlons, elle s’est recentrée
sur les cours qui lui étaient le plus utiles (« c’est niveau basique ») et en laisse quelques-uns de
coté, notamment le chant grégorien, qui en plus de demander un investissement en temps, lui
portait préjudice lors de ces examens de chant lyrique. Cependant, bien qu’elle ait cette fois
aménagé son emploi du temps d’une maniere plus optimale, on observe un transfert de
compétences puisque les enseignements qu’elle a arrétés lui ont tout de méme apporté des
¢léments : une meilleure oreille (« les intervalles de bases, seconde, quarte, tierce, quinte. »)
voire méme des connaissances théoriques, car elle voit une utilit¢ dans le chant des ¢léments

qu’elle a étudié en classe de sciences du langage, quelques années auparavant :

« Moi je sais que la linguistique m'aide beaucoup pour le chant.
— Parce que tu chantes dans des langues étrangeres ?

— Oui, et puis méme : pour comprendre les prosodies des langues, d'avoir méme une
conception que l'intonation d'une langue peut influencer sur ta musicalité, sur une
phrase, c'est super passionnant. Je donne un exemple : en francais on n'a pas
d'intonation de mots, c'est que sur les groupes de mots et sur les fins de phrases, la
voix descend en fin de phrase quand on affirme quelque chose et elle monte quand
on pose une question, donc ¢a dans la musique il faut pouvoir le retranscrire par
exemple dans les mélodies frangaises ou c'est tres fin... Je compare toujours avec
l'anglais, parce que c'est la langue que je connais le mieux aprés le frangais, et tu
connais mieux que moi d'ailleurs, tu as des intonations dans chaque mot, des stress,
voila. Donc ¢a ne se chante pas pareil, et ¢a ouvre des résonateurs qu'on n'a pas
forcément en frangais. Par exemple l'italien n'a pas de voyelles nasales, t'as que des
voyelles fondamentales qui sont la base du chant, et c¢'est qu'on travaille tout le temps
en chant, « A, I, &, O, OU », du coup, faut pouvoir placer ¢a de maniére claire, et en
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méme temps le connecter dans le corps. Je rentre un peu dans la technique, mais tout
ca, c'est un tout qui fait que tu deviens complet, tu comprends les choses.

— Et toi, tu es avantagée par ton cursus de linguistique...

— Complétement ! Apres, c'est vrai que je ne parle pas italien, mais j'ai I'idée de la
prosodie, de la phonétique ».

Se former a devenir chanteur ne signifie pas prendre uniquement des cours de chant. Nadia a
tout un cursus a valider et suit différents enseignements, y compris un cours privé en dehors du
conservatoire, car elle juge le cours hebdomadaire (40 minutes) insuffisant pour se préparer aux

examens. Elle a rencontré son professeur de chant lors de son stage a ’opéra et a gardé contact :

« Je prends des cours privés en plus, une fois par mois a Paris. Je vais a Paris tous
les mois et grace a ca, j'ai bien avancé dans mon cursus et j'ai progressé bien plus
rapidement que si je m'étais cantonnée au conservatoire. De toute fagon, en un cours,
tu n'as pas le temps de faire... En 40 minutes... Le prof, il voit 10 éléves dans la
journée, et ce n'est pas facile dans ces conditions de pouvoir aller loin.

— Tous les cours font 40 minutes ?

— Alors, c'est vrai que je n'ai pas précisé ¢a. C'est donc en premier cycle tu as 30
minutes, en deuxiéme cycle c'est 40 ou 50 minutes si tu prépares ou non l'examen
en fin d'année, et en plus de ¢a on voit la cheffe de chant, enfin on a la possibilité de
voir la pianiste et de travailler les morceaux avec elle. C'est bien, on répéte pas mal.
En troisiéme cycle tu as une heure de cours et au-dela tu troisieéme cycle, c'est une
heure et demie. »

Devenir chanteur professionnel comporte du méme coup une grande part d’autoformation, au
sens d’une multiplication des expériences de formation aupres de professeurs différents. Le
conservatoire peut ne pas répondre entierement aux objectifs de 1'étudiant, bien qu'il soit une
étape nécessaire pour l'obtention de diplomes et la poursuite d'une carriere de musicien
professionnel. D’ou I’'importance stratégique des cours privés, qui permettent d’améliorer sa

technicité, mais aussi sa familiarité avec différents styles :

« L'année derniére j'ai eu la chance de faire une masterclasse avec Monique Zanetti
donc c'est une prof de chant baroque. Maintenant elle enseigne a Aix-la-Provence,
elle a fait les Arts Florissants avec William Christie. J'ai eu beaucoup de chances de
chanter avec elle, enfin de faire cette masterclasse, et au début je voulais la faire, et
le prof : « oui, bon je ne sais pas trop ». C'était vraiment axé sur Rameau — c'était
l'année Rameau l'année derniére [2015] et encore cette année — sauf que chez
Rameau, les sopranos, enfin les morceaux pour soprano sont vraiment trés clairs,
trés 1égers. Ce n’est pas ma couleur : je suis peut-&tre soprano, on ne sait pas non
plus, ce n’est peut-Etre pas défini chez moi, mais en tout cas je ne suis pas soprano
léger, si je le suis, plutot soprano grave ou mezzo, on ne sait pas encore comment ¢a
va évoluer, les pros se battent avec ca, c'est assez drole. Toujours est-il que par
exemple chez Bach je dois chanter les trucs d'alto, sinon ¢a ne passe pas. »
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Le réseau local de la professionnalisation

Pour se professionnaliser en tant que chanteur, le dipldme ne suffit pas : « plein d’autres critéres
» jouent. Pour Nadia, son inscription dans le réseau professionnel local des enseignants et des
chanteurs lui permettra de faire jouer des mécanismes de cooptation pour trouver un emploi ou
des opportunités de se produire. Le bouche-a-oreille permet de trouver un premier emploi en
tant que remplagante, ou quelques heures d’enseignements. Le Conservatoire est ce sens
¢galement 1’occasion pour le futur professionnel de s’intégrer dans le milieu de construire les

relations qui lui seront nécessaires :

« Disons que tu peux trés bien étre trés bon au Conservatoire, étre trés brillant et tout
¢a, mais ne jamais te professionnaliser en musique parce qu'il y a tout le coté
relationnel a coté, tout le réseau a activer, les liens que tu arrives a tisser avec les
gens, les projets que tu montes. .. La facon dont... C'est hyper sérieux, c'est un milieu
qui ne pardonne pas, tu n'as pas le droit & l'erreur, tout ce que tu présentes faut que
ce soit nickel en fait, ¢a, c'est clair. Apres c'est avec ¢a que tu te fais une réputation,
que tu te fais repérer... quand tu veux te laisser en tant que professionnel, il faut
vraiment réfléchir a ce que ton projet. Il faut aller chercher... Te créer un réseau et
comprendre comment ¢a marche. C'est comme le Conservatoire, il y a des codes,
dans les relations interpersonnelles. On a l'image comme ¢a, trés carrée ou trés
cadrée... C'est presque... Des fois tu as I'impression d'avancer dans un corridor qui
devient de plus en plus étroit parce que tu as des exigences, mais en méme temps il
ne faut pas s'enfermer la-dedans il faut rester ouvert, et c'est ¢ca qui fait que tu te
professionnalises ou pas, parce qu'il faut trouver le moyen de s'exprimer
artistiquement, disons qu'on ne forme pas tout a fait I'artiste. Dans un conservatoire,
tu vas acquérir des compétences, tu vas apprendre des choses, il n'y a aucun
probléme, mais le projet artistique que tu vas construire toi-méme... Enfin, il faut
des ouvertures. »

On voit le rdle des pairs dans l'ascension du futur professionnel, ce qu’elle appelle « le réseau
» qu’il faut « activer ». Ce sont les connaissances qu’elle va faire au conservatoire qui vont lui
permettre d’obtenir des emplois et matérialiser son intégration dans le milieu professionnel. En
ce sens le conservatoire est un lieu de sociabilité professionnelle, élément auquel elle accorde
plus d’importance qu’au diplome en lui-méme : s’il atteste de la réussite d’une formation, elle
le juge insuffisant.

« Aprés ¢a ne veut rien dire, il y a des gens a 1’opéra qui sont pris ils n’ont pas tous

les diplomes, aprés tu peux chanter a Paris, de la comédie musicale, t’as pas

forcément de diplome. C’est pour ¢a qu’il faut construire I’artiste qui est en toi. Pour

étre supplémentaire dans un cheeur, ou méme soliste, mais soliste, c’est encore un

autre réseau, il faut passer par des agences artistiques. C’est plus facile ! c’est

souvent des agents, — j’en ai rencontré a la pelle ! — ¢’est eux qui démarchent. S’ils

sont intéressés, ils viennent dans les Conservatoires écouter les gens qui sont en

master, et ils disent : « toi tu m'intéresses viens dans mon agence, tu passes telle
audition dans tel endroit, si tu es pris pour tel réle, je prends 10 % de ton cachet ».
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Un cachet pour un premier role a ’Opéra comme (celui ou j’ai travaill¢) c’est 5-
6000 euros, par soir. Donc 10 % pour I’agent c’est intéressant... »

Si le Conservatoire permet de tisser localement des liens de solidarité avec d’autres jeunes
professionnels, les pairs sont également des concurrents : Nadia décrit le Conservatoire comme
un environnement trés concurrentiel et sélectif du fait de la récurrence des examens qui
sanctionnent chaque étape : « ¢a ne pardonne pas ! ». Ce sont pour autant des épreuves au cours
desquelles elle espére se faire « repérer », ¢’est-a-dire qu’un professeur ou agent I’entende et
souhaite la soutenir. Les grilles d’organisation des cursus et la scolarité du musicien donnent
une apparence rigide au cursus de formation, une forme de « corridor », mais tout I’art de réussir
consiste a lutter contre cet effet et chercher des ouvertures et des appuis en dehors du cadre de
la formation. Les observations du milieu professionnel qu’elle a pu faire alors qu’elle était
stagiaire a D’opéra lui ont donné une bonne vision du fonctionnement de I’entre-soi
professionnel et des différentes entrées dans le métier. Cela 1’a rassurée sur les débouchés de
ses ¢études puisque chaque forme de spectacle (opéra ou comédie musicale) ou chaque role

(choriste ou soliste) a ses réseaux.

L'enseignement du chant et la direction de chceur comme moyen de professionnalisation
Du coup, elle s’investit a I’extérieur du Conservatoire dans des emplois utiles dans une
perspective de professionnalisation. Comme de nombreux jeunes musiciens, elle a entamé une
activité d’enseignement — cours de musique privés, remplacements dans des écoles — qui a
I’avantage d’étre complémentaire et compatible avec sa vocation. Elle se saisit des opportunités
qui s’offrent a elle et se forme ainsi au travail de direction de chceur en animant bénévolement
une chorale liturgique :

« Je m'essaye aussi a la direction de chceur. Dans mon cursus j'en fais un peu, c'est

une option. Avec la paroisse Notre-Dame (Metz). Tu vois ? Dans le centre-ville, prés

du Saint-Jacques. Il y avait des gens qui voulaient chanter ensemble et moi j'ai

toujours révé qu'il y ait un chceur a Notre-Dame. Je pensais plutot y chanter a la base,
et finalement, ¢’est moi qui dirige ».

C’est un concours de circonstances qui 1’a propulsée en qualité de chef de cheeur, et elle profite
de cette opportunité pour se former a cette fonction. Puisque le loisir de ces personnes est
I’occasion d’une formation technique pour elle, elle prend ce projet trés au sérieux et tente, pour
sa satisfaire ses propres exigences techniques, de rehausser le niveau de chceur en 1’encadrant
davantage :

« On m’a proposé, on m’a lancé dedans, et ca m’a vite emballé, j’ai essayé ¢a (...)

pour moi ce n’est pas un travail trés sérieux de faire apprendre un chant en 5 minutes
a des « trés amateurs », ca me stresse, ¢a les stresse. Donc, ce que j’ai défini avec le
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curé c’est de répéter pendant 1h30 avant la messe pour que les gens viennent dans
la foulée, qu’ils n’aient pas a revenir, et monter du répertoire, dans un premier temps
de messe : on reste dans la musique liturgique. Des chants d’entrée, des chants de
communion, des chants d’envois... Par la suite, j’espére que la chorale pourra
assurer une messe. ...les gens ne viennent pas réguliérement, on fait ce qu’on peut,
on rend service, on fait du mieux qu’on peut tous. Pour le moment je n’ai pas de
ténor dans ma chorale c’est un peu problématique par moment pour construire
I’harmonie parce que moi je ne sais pas trop jouer de piano, a part faire quelques
accords comme ¢a, c’est limité. Donc on construit tout voix par voix.

— Tu n’as pas assez d’hommes. ..

— Non, méme les femmes des fois... Je n’ai vraiment pas assez de monde. La on est
10 et il y a 3 personnes qui ne peuvent pas &tre 1a réguliérement. Ils ont envie, mais
voila ... Aprés moi il me faut de la régularité pour travailler correctement. J’essaye
de les motiver, je fais des annonces a tout va : « venez a la chorale si vous aimez
chanter ».

Nous vérifions encore une fois (suite a 1’observation du cheeur de la MJC précédemment) que
I’animation d’une chorale amateur sert a de jeunes professionnels a mettre en pratique leur
savoir. Etant en voie de professionnalisation a ce moment, elle avait commencé a donner par
ailleurs des cours de chant rémunérés dans une école de musique associative. Celle ou elle est
toujours aujourd’hui, contente d’avoir réussi a “construire une classe”, donc un petit groupe
dynamique d’¢éleéves. Lorsque nous avions réalisé cet entretien, l'activité était encore neuve
puisque cela faisait une semaine qu'elle enseignait. Mais cette nouvelle expérience s'est avérée
a la fois enthousiasmante — « c'est super ! » — et formatrice :

« Oui (je donne des cours) depuis pas longtemps (septembre 2014), mais ¢a je ne le

dis pas trop ! C'est une super expérience. J'ai commencé la semaine dernicre en fait

dans une petite école associative, et c'est super ! Encore hier, j'ai une collégue de la

classe de chant qui ma sollicitée pour prendre ses classes parce qu'elle est enceinte,
donc je vais prendre ses classes a partir de janvier jusqu'a la fin de I'année.

— Alors ca fait quoi ?

— Clest super, tu apprends des trucs sur toi en enseignant ! Tu apprends toi-méme.
C'est vraiment chouette. Pour le moment, j'ai qu'une expérience. Mais ce n’est pas
facile d'avoir la méme énergie du premier au dernier éleve. J'ai fait de 15h30 a 19h30,
et encore j'ai eu une absente, sinon c'est du non-stop, et il faut toujours avoir la méme
péche, la méme énergie. »

Cette premiere expérience réussie, du point de vue du plaisir qu’elle prend a enseigner, du
succes rencontré aupres de ses €léves et des compétences d’enseignant qu’elle a démontré dans
cette activité, lui a permis de s’investir et de construire une classe. En 2020, elle y enseigne
toujours. Aujourd’hui, elle est confirmée dans sa pratique et se définit comme chanteuse et
enseignante. Mais cette identité professionnelle s’est construite avec la pratique sur plusieurs

années. Au moment ou nous avions réalisé 1’entretien, en 2014, elle avait encore du mal a se
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définir comme enseignante, car elle était dans une situation intermédiaire n'ayant pas encore
terminé sa formation au Conservatoire :
« En fait, je n’arrive pas tout a fait a réaliser, je ne suis méme pas... Au
Conservatoire, je n’en parle absolument pas de ¢a, parce que ce n’est pas que je ne
me sens pas légitime, mais voila, je ne sais pas. C'est encore trop frais. J'ai envie de

voir comment je me débrouille. Je ne me considére pas comme prof ! Voila, je suis
passionnée du chant. C'est ¢a. »

Elle ne se sentait pas encore légitime en 2014 pour se dire, ce qu’elle fait aujourd’hui «
professeur de chant ». C’est dire que le diplome et le cursus préparé ne suffisent pas a définir
I’identité¢ professionnelle. Cela est un résultat de pratique et de 1’expérience acquise.
Aujourd’hui, Nadia vit de la musique, comme chanteuse lyrique dans un trio qu’elle a formé,
et un duo voix-guitare. Elle est également enseignante et son activité musicale aujourd’hui lui
permet d’en vivre. Ce cas de reconversion professionnelle, puisqu’elle avait entamé d’autres
¢tudes auparavant nous confronte a la question de la passion devenue vocation, puisque I’envie
de chanter était trop forte pour n’étre qu’une activité occasionnelle, et a des choix auxquels sont
confrontés certains artistes-interpréte qui organisent leur activité entre scéne et transmission®®.
Cette dualité, inhérente au métier d’artiste-interpréte-enseignant demande peut-étre difficile a
concilier et dans la réalité de la pratique professionnelle, une activité peut prendre le dessus de

[’autre.

6.2Bénédicte : professeur de chant indépendant

Une dame qui avait assisté au séminaire de 1’université avait beaucoup insisté que j’aille
rencontrer Bénédicte, professeur de chant (« vous devriez aller lui parler ») et me la présentait
comme quelqu’un de « formidable pour le chant », qui avait de plus « beaucoup de choses a
dire » sur le conservatoire. Sur ses conseils je contactais donc cette personne qui me proposa
de venir la voir a son domicile, dans un village Lorrain. Aujourd’hui elle habite dans le sud de

la France ou elle « exerce comme coach vocal®®’"

. Quand je I’ai rencontrée en 2016, elle
enseignait encore au conservatoire de Metz et chez elle dans sa propre structure. Lors de
I’entretien chez elle, en 2016, tant que nous étions encore a I’extérieur de sa maison, elle me
montre une salle accessible par la cour, dans laquelle elle organisait ses ateliers et des concerts.
C’¢était une piece voutée en pierre, ce qui semblait étre une ancienne cave a vin, restaurée et

aménagée en salle de musique :

356 Sébastien, Fleuriel. « De la vocation artistique a la précarité : devenir professeur de danse jazz », Sociologie
de l'Art, vol. opus 15, no. 1, 2010, pp. 137-157.
357 Correspondance écrite, 1er mars 2021
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« Ca fait 6 ou 7 ans. On fait quelques concerts.**® Pour nous, ¢’est une salle de réunion, une
salle de répétition, une salle pour faire les fétes et les booms tout ¢a (rires), les fétes
familiales, mais c’est aussi avoir cet espace qui sonne bien, qui résonne bien. »

Au sol : des tapis et des coussins, qui rappelaient les salles de yoga et de gymnastique douce ;
dans I’entrée a droite des porte-manteaux et au fond de la piece, dans I’angle, une petite chaine
hi-fi. Cette salle est dédiée aux ateliers organisés par Bénédicte ou par des intervenants qu’elle
fait venir, mais sert aussi a des concerts. Elle tient un blog pour communiquer sur les
évenements (hors formation), et elle fait venir des musiciens lyriques, jazz, folk, musiques
latines, et parfois des groupes de théatre. Nous montons ensuite dans la maison, dans sa salle
de musique : une picce réservée pour le chant au bout d’un couloir, assez grande, toute en bois.
Au mur parmi les cadres, il y a son diplome de chant et une photo d’elle lors d’un récital sur la

scene de I’ Arsenal. Son choix d’accepter 1’entretien dans cette salle est une fagon de se montrer

359

en tant que chanteuse dans son « décor »*° au sens goffmanien.

Réaliser sa vocation pour I'enseignement
Elle enseigne depuis de nombreuses années, mais continue de se former pour étre a jour sur les
nouvelles fagcons d’enseigner, développer sa propre approche et étre capable d’accompagner ses

¢leves dans un vaste panel de genres musicaux :

«Je suis chanteuse classique, ok, mais j’accompagne les étudiants dans plusieurs
répertoires. Parce qu’en fait, depuis 25 ans que j’enseigne je n’ai jamais arrété de me
renseigner, de me former, j’ai fait des formations ...je fais partie de 1’association nationale
des profs de chant AFPC. C’est important de continuer de se mettre au courant, de se
former, etc. »

Pour personnaliser son approche, elle complete sa formation en s’orientant vers des écoles

privées, en dehors des établissements officiels d’étude de la musique :

« J’ai fait une formation qui s’appelle Jo Estill Voice, ¢’est anglais, donc 1a ¢’est vraiment
la technique vocale purement technique, et ¢a, c’est toutes les positions du larynx et des
cordes vocales sur 12 positions de voix, parlées et chantées.

—llyenal2?

— Oui. Avec des appuis différents, une place différente, une épaisseur des cordes vocales
différentes. Ca m’a beaucoup plu, en fait c’est [un chanteur] avec qui j’ai fait une formation
technique vocale dans les musiques actuelles, qui m’en avait parlé et donc je 1’ai fait. J’ai
fait cette formation aussi avec un chanteur qui est prof de jazz vocal dans la région, et qui
avait besoin aussi de bagages techniques, donc on a fait cette formation ensemble sur deux,
trois stages je ne sais plus. A 1’époque c’était tout en anglais, il fallait se le farcir !
maintenant ¢’a été traduit. C’est de la physiologie dure. Aprés j’ai travaillé, j’ai fait un
stage ... oh, tout ce que j’ai fait ! Il faudrait que je te donne mon CV tout est dessus ! j’ai

358 Entretien avec Bénédicte, professeur de chant
359 Erving Goffman, La mise en scéne de la vie quotidienne, 1 — la présentation de soi, Paris : Minuit, 1973,
page 30
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travaillé avec Richard Miller qui est donc LE pédagogue américain qui a fait le premier pas
dans toutes ses études 1a ...

—1II a écrit un livre, ¢a me dit quelque chose... !

— Structures du chant®® | C’est le gros pavé qu’on est obligé d’avaler pour passer le DE, le
diplome d’état. Donc ca, ¢a fait partie des choses incontournables, je n’ai pas fait le CA le
certificat d’aptitude pour avoir .... Jusqu’a la médaille d’or, jusqu’au DEM, par flemme on
va dire, j’ai passé le DE, mais comme je continuai & me former toujours, bon peut-étre
qu’un jour je passerai le CA. Pour I’instant j’ai tellement de monde a faire travailler que ¢a
va. Mais si tu veux au conservatoire, ce qui est un peu frustrant pour moi c’est que j’ai un
poste de prof de chant, mais je n’ai pas de classe de chant. »

Bénédicte a construit sa propre école de chant ou elle peut développer une approche plus
personnelle. Elle se forme dans une pratique vocale mélant médecine douce et techniques
vocales. Cela fait plusieurs années qu’elle se forme dans ces méthodes, et qu’elle transmet a

son tour a ses éléves. Cette formation s’appuie sur des références « 1égitimes », enseignées dans

les conservatoires supérieurs — puisqu’elle site en particulier un ouvrage de Richard Miller*®?,

au programme pour le DE de chant, auquel s’ajoutent des techniques de Yoga, et de
Feldenkrais®®?. Cette méthode est donc tournée a la fois vers la technicité vocale, mais aussi sur
le bien-étre. Cette approche se transmet a la suite des fondateurs de cette méthode, qui ont créé
une école en dehors des institutions officielles. Actuellement, Bénédicte est en 3e année et

rédige un mémoire pour valider sa formation :

« La, la derniére formation que je suis en train de faire et de terminer, c’est /’euphonie
vocale, donc c’est ce que je te propose de découvrir ce soir, c’est vraiment un travail, ¢’est
une méthode, il y a tout un topo la-dessus, les explications .... Ce qu’est I’euphonie vocale
(elle trouve une feuille liée a sa formation, et la parcourt a la recherche d’une définition).
C’est une méthode de chant... c’est « réharmoniser les sens par la pratique de 1’euphonie
vocale » ce sont des vocalises, des mouvements, des improvisations ... ce n’est pas
seulement apprendre a se placer, a respirer, a poser sa voix, ¢’est aussi une improvisation,
c’est-a-dire la possibilit¢ d’avoir un chant personnel, de s’exprimer, une expression
personnelle... ou on ose étre en contact avec sa personnalité profonde.

— Donc il y a plut6t un objectif thérapeutique ou artistique aussi ?

—C’est les deux ! (...) il faut vraiment aller sur le site pour savoir un peu plus ce que c’est.
Donc 13, ¢’est ma formulation, la voix comme harmonisation de I’étre, ¢’est ce que j’ai eu
envie de mettre comme sous-titre.

— Est-ce que sur Metz, vous étes la seule a avoir ces techniques de chant ?

— Non, il y a une dame que j’ai fait travailler en cours et que j’ai accompagné pendant
qu’elle faisait cette formation, et ce qu’elle m’en disait m’a tellement plu, elle m’a emmené
le livre - et d’ailleurs je ne I’ai plus, je trouve plus le livre, je suis malheureuse parce que
je ne sais pas ce que j’en ai fait, je 1’ai prété ... ? Et je cherche. Donc elle me dit, ¢a, ¢’est
pour toi, et en effet | et ca m’a beaucoup plus ! parce que c’est une méthode de chant, une

360 Richard Miller, « la structure du chant. Pédagogie systématique de 1’art du chant », Paris : Cité de la
Musique, 1996

361 Ibid.

362 Méthode de danse ou de « prise de conscience par le mouvement » fondé par Moshé Feldenkrais (1904-
1984).
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méthode psychocorporelle ... il faut vraiment que je la retrouve, je devrais le savoir par
ceeur ! (Elle cherche des documents)"

Dans son école, elle peut se former a des enseignements alternatifs, en dehors de ce qui est
transmis habituellement dans les conservatoires. Sa formation elle aussi a lieu en dehors des

établissements officiels et ne fait 1’objet d’un encadrement par I’Etat :

« C’est une formation sur trois ans, avec une quatrieme année de didactique ; c’est ce que
je vais faire ce soir, transmettre une séance. Ensuite j’ai un mémoire a rédiger sur un point
particulier.

— C’est-a-dire que c’est une école, un master ?
— C’est une formation, mais évidemment pas reconnu ...
— Ce n’est pas reconnu, mais de ce que vous me dites, ca me parait trés structuré.

— C’est trés structuré ! Ah oui, oui ! Parce que 1a, si tu veux voir le point, liste des
connaissances lre année, 2e année, 3me année, tout y est. Voila, enseignement théorique et
pratique sur trois ans. Donc ¢’est musical, c’est vocal, ¢’est artistique, c’est I’improvisation,
mais c’est aussi psychocorporel, donc méditation, yoga, mouvement ... il y a des
enseignements de psychologie aussi, donc ¢’est vraiment tres, trés complet. C’est ¢a qui
me plait. En fait c’est ce que je pratique depuis des années. En fait j’avais fait une formation
aussi de psychophonie.

—D’accord. C’est différent ?

— Non, Marie Louise Hochet, la créatrice de la psychophonie est le point de départ de la
vocation de Mireille Marie, donc Mireille Marie a suivi des stages avec Marie Louise
Hochet en fait. (...) Moi je n’ai pas eu la chance de rencontrer Marie Louise Hochet qui est
décédée en ... quelle année, 1990-2, 1994 ... enfin j’aurais pu. (...) J’avais lu ses livres en
fait, déja, donc c’est marrant, moi ¢a fait 25 ans que je suis la-dedans, voila, de fait de ce
que j’ai rencontré quand j’étais a Toulouse, les personnes que j’ai cotoyées, les stages que
j’ai faits. La psychophonie, donc voila, j’ai eu une approche en psychophonie ; I’approche
tomatis aussi, ’oreille et la voix, donc ¢a, c’est I’art de I’écoute, tout ¢a sont des techniques.
Et puis, aprés je me suis dit, moi j’ai fait plein de stages Feldenkrais, méthode Alexander,
j’ai pratique du Qi Kong, du Tai Shi, du Yoga ... donc si tu veux ’euphonie vocale c’est
un peu une syntheése de tout ¢a, c’est une synthése, voila, synthétiser, structurer, pour que
ce soit efficace.

Le fait de continuer sa formation et créer sa propre école est aussi un moyen de contourner les
limites qui lui sont imposées par le cadre de son emploi. Elle a un véritable poste
d’enseignement (elle est donc également titulaire de la fonction publique), mais elle n’a pas sa

propre classe de chant :

« Pour I’instant j’ai tellement de monde a faire travailler que ¢a va. Mais si tu veux, ce qui
est un peu frustrant pour moi c’est que j’ai un poste de prof de chant, mais je n’ai pas de
classe de chant. J’ai un DE de chant et de technique vocale, et je fais surtout technique
vocale, et un peu de chant, mais je n’ai pas la classe de chant (...) »

Si elle forme de nombreux €leves, elle ne les amene pas au diplome. Et il y a peu de perspective
d’évolution pour elle sur ce poste, car il y a une seule classe de chant dans son école de musique,
et le poste est déja occupé. Il ne semble pas y avoir de projet d’ouvrir une seconde classe de

chant, donc le fait de construire son projet en dehors des murs de 1’école de musique est aussi
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une fagon de s’épanouir professionnellement, ambition qui ne semble que partiellement

satisfaite par son emploi actuel :

« Voila mon but ce n’est pas forcément de rester prof au conservatoire, ce serait plus de
développer des activités ... En fait j’aimerais avoir ma propre structure, que les gens ne
viennent par choix ! Au conservatoire ils prennent ce qu’il y a, et puis parce que
physiquement je ne pourrais pas tenir ce rythme-la éternellement ! »

Modaliser I'enseignement en fonction des publics : le cadre du conservatoire de musique et les
cours privés

Selon ses propres termes, elle « touche tous les publics » : ¢’est ainsi qu’elle parle des catégories
auxquelles appartiennent ses éléves. Selon le modele de la « relation de service », nous nous
¢étions interrogés sur les attentes des éléves vis-a-vis des cours, et le role de I'institution dans
I’encadrement de cette demande (par des programmes pédagogiques et des cursus notamment),
et la fagon dont les enseignants répondent a la demande. Elle fait la différence entre les éleves
qu’elle regoit : non pas des différences individuelles, mais de « cadres » (école de musique,
cours prive...), « d’age » et de « genre » qui lui permettent de faire des distinctions. Elle
distingue donc des tranches d’age (« enfant », « adolescents », « adultes en chceur »), les cours
« en individuel » et les cours collectifs, ainsi que les cadres dans lesquels elle est amenée a les
faire chanter : les formations de de I'INECC— Mission Voix Lorraine, le conservatoire régional,
parmi lesquels différentes sous-catégories selon le cursus dans lequel les éléves sont inscrits

(cours de chant demandé par la faculté de musicologie, classe de direction, classe de jazz vocal :

« J’ai commencé a enseigner a des enfants, des adolescents, des adultes en cheeur, donc en
fait je touche tous les publics, c’est rigolo ! Et j’ai travaillé pour I'INECC pendant des
années pour la formation vocale adulte... C’est fait maintenant par une de mes anciennes
¢léves. J’ai eu beaucoup, beaucoup de monde, en nombre, depuis une vingtaine d’années,
que ce soit dans les cours pour adultes amateurs on va dire, et au conservatoire
j’enseigne .... Alors 1a il faut noter ! (Rire) : 1/ [c’est nous qui numérotons] le cursus
dominante chant choral, 1a ¢’est des adolescents, ils ont un cours de technique vocale
individuel avec moi toutes les semaines, c’est hebdomadaire (tous les cours que je donne
sont hebdomadaires). 2/ En individuel, j’ai aussi quelques étudiants de la classe de direction
de cheeur, pour poser leur voix évidemment, 3/ ensuite des étudiants qui passent le concours
d’entrée en chant, mais qu’on estime trop débutants ou trop jeunes, c’est “initiation en
classe de chant” ; 4/ les étudiants qui sont dans le cursus jazz vocal, donc ils ont un cours
de jazz vocal tous les 15 jours avec ma collégue pour le style, le langage musical, et avec
moi ¢’est cours hebdomadaires, en petits groupes, je les réunis, de technique vocale pour
le jazz. 5/ Ensuite, j’ai les étudiants d’art dramatique, la je les ai en cours collectif pour
poser leur voix, respirer, puis la posture, la respiration, la place de la voix, et 6/ en collectif
j’ai aussi les étudiants de fac de musicologie : pour le cours collectif de chant et j’ai aussi
des cours individuels avec les étudiants de musicologie qui choisissent comme instrument
la voix. Donc ils ont cours de chant en individuel. ... Donc ¢a fait, je n’ai méme pas compté,
plus d’une trentaine d’étudiants en individuel : 18 en jazz, 10 en dominante chant choral, 1
en direction de cheeur, 1 en initiation, donc ¢a fait 30 ... pour la fac j’en ai 6, 36 étudiants
en cours individuels. Plus les 3 cours de % d’heure - je fais des cours de % d’heures - pour
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la fac. J’ai 8 groupes de cours collectifs au conservatoire : et 36 en individuels, donc ¢a fait
plus que mes 20h normales ! »

A son récit, il y a déja 6 cadres différents, selon la formation des éléves. Elle explique pour
chacun d’eux les différences de programme. La finalité des cours est différente : ainsi les éléves
de direction de cheeur ne deviendront pas chanteurs solistes, mais ils ont « évidemment » des
cours pour « poser leur voix » tandis que cours « d'initiation a la classe » visent a préparer le
concours d’entrée de la classe de chant (celle qui délivre le diplome qu’a préparé Nadia). A
I’intérieur de ces groupes, d’autres différences transversales : cours individuels ou collectifs,
avec des adultes ou des enfants, de musique classique ou de jazz. La remarque sur les 20h est
liée a son service : elle est professeur assistant d’éducation artistique dans la fonction publique
territoriale, avec un « service » prévu de 20h/ semaine. Elle explique que son temps de travail
réel est plus important. A cela s’ajoutent les activités qu’elle développe dans sa propre
structure :

« Je donne des cours chez moi aussi, mais ce n’est pas tout a fait la méme approche.

La c’est plus du chant bien étre, et du chant... Enfin j’ai deux types de personnes,

soit pour une approche bien-étre, accompagnement et développement personnel un

peu psy, et j’ai d’autres personnes qui sont des artistes, des chanteurs et qui ont

besoin de coaching. Donc la c’est technique et accompagnement aussi personnel et
artistique : le choix du répertoire, des musiciens, du projet artistique. »

Les ¢éléves quelle regoit chez elle, ne s’inscrivent pas dans un cursus institutionnalisé, mais ils
viennent sur de courtes périodes pour répondre a un besoin. Parmi les demandes récentes, il y
a le cas d’une chanteuse pop qui souhaitait un coaching pour préparer son premier opéra : les
techniques de chant dans les musiques actuelles et le chant lyrique sont différentes, et elle a
sollicité cette enseignante pour une mise a niveau. Une autre demande venait d’une chanteuse
auteur-compositrice qui voulait un accompagnement vocal pour enregistrer son premier album.
L’enseignement ici est adapté aux besoins de I’éleve. Ce sont d’ailleurs des adultes, et non des

enfants et étudiants comme au conservatoire de musique :

« La ce mois-ci, j’ai fait travailler une jeune femme qui a suivi tout un cursus pop, comédie
musicale, elle a fait une école a Paris et qui voulait se mettre a 1’opéra, elle a eu une
opportunité. Donc elle est partie & Paris, et donc j’avais un challenge a relever, c’est :
pendant un mois, la faire bosser pour qu’elle puisse chanter 5 - 6 morceaux en Italie, en
lyrique quoi. Et bien, ¢a a marché, on y est arrivé. On a travaillé, mais comme j’avais
beaucoup de réunions, etc., je ne pouvais pas plus qu’une fois par semaine, donc on a dii
faire 5 cours, 5 morceaux, 5 cours, donc je peux étre tres efficace en fait !

— Oui. Et pour elle, quel a été le changement en fait ?

— Et bien ¢’est une autre dimension on va dire, ¢’est en trois dimensions le chant classique,
lyrique, c’est-a-dire qu’il y a beaucoup plus d’ampleur, d’amplitude, d'ouverture, de
I’espace sonore de résonance, et aussi plus de puissance puisqu’on est notre propre
amplificateur, on n’a pas de micro ou d’enceintes, donc c¢’est vraiment une création sonore.
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— Elle est passée de I’un a I’autre, de chanter avec micro a chanter toute seule ...

— Oui, et elle a découvert sa voix, mais elle était d’un enthousiasme ! C’était
impressionnant, j’ai rarement vu ¢a ! Et puis les progrés qu’elle a faits, c’est vraiment
colossal. Elle avait déja fait trois ans au conservatoire, avec quelqu’un dont je ne dirais pas
le nom, mais elle n’avait jamais eu d’explications techniques, et elle n’avait jamais appris
a chanter et a faire des vocalises pour elle. Donc moi, mon travail, ¢’est-a-dire que j’ai déja
une base de données de vocalises, et j’utilise celles qui faut pour une progression, pour
placer la voix petit a petit et trouver plus d’amplitude, de puissance et d’aisance, mais
toujours dans le confort, parce que mon attention principale c’est que tout le monde soit
dans le confort de sa voix, dans le bien-&tre et que ce soit un plaisir de chanter. Pour elle
c’était tres satisfaisant parce qu’elle a pu travailler tous les jours, elle a appliqué. Elle était
au chomage donc elle avait un mois de temps, c’était vraiment « la mission si vous
I’acceptez » ! (Rires) Donc pour moi c’était un challenge, et puis voila, et avec les outils
techniques que j’ai (...) Voila, elle était trop contente, a chaque fois elle me dit « c’est fou
que ce que découvre avec ma voix ! Je ne savais pas travailler, je ne savais pas que je
pouvais faire tout ¢a ! » Et elle avait un tel tempérament ! ¢’est une femme ... une criniére,
une jeune femme magnifique, mais fort tempérament ! je la freine par contre ! Attention, il
ne faut pas forcer la voix, il faut y aller mollo ! »

La réussite technique de 1’¢leéve confirme également les compétences d’enseignement de
I’enseignante (« je peux étre efficace en fait ! »). L'enseignement des techniques vocales varie
selon la demande de 1’éléve (préparer un opéra, un album de chanson a texte, un concert de

jazz), mais aussi I’age et le niveau :

« Est-ce qu’il y a des choses a adapter quand c’est un enfant ?

— Forcément, mais maintenant, j’en ai plus vraiment, j’ai des adolescents, donc je ne les ai
pas tout débutants. IIs sont soit en 2e cycle dominante chant choral, donc ils sont habitués
depuis quelques années, soit ado, donc pas avant 13-14 ans. Ils ont déja de I’expérience.
(...) avec Annick Hoerner. C’est elle la cheffe de cheeur, du cheeur de jeunes et du cheeur
spécialisé qui intervient a 1’opéra théatre (...) La pédagogie elle est différente parce qu’il
faut aller plus vite avec des enfants, il faut avoir des images, un c6té ludique, des
explications simples et efficaces, donc il faut s’adapter, mais en cours collectifs on a plus
le temps en général de faire. Pour ¢a que j’aime bien ... pour bien comprendre le chant, je
commence par des cours collectifs. Par exemple les étudiants que j’ai en jazz, sur le premier
semestre, je les prends en groupe, parce que du coup sur une heure de cours, une heure et
quart, j’ai plus de temps pour faire un travail corporel, la posture, respiration et technique.
Donc ma pédagogie c’est ¢a : posture, respiration, place de la voix, et je I’applique, je vois
que ¢a marche pour tout, tout, tout. Tous les publics, tous les styles, et tous les dges. Parce
qu’en formation pour adultes, on aussi des retraités, donc il faut s’adapter a tous les ages.

Elle associe cela également au niveau des €leves, car les enfants sont également des
« débutants » : maintenant, elle ne travaille plus avec les enfants, mais avec des adolescents,
c’est-a-dire des jeunes chanteurs ayant déja un peu d’expérience. Nous voyons qu’il existe un

partage des taches : dans le cursus de la filiére voix®3

au conservatoire, les jeunes sont encadrés
par plusieurs formateurs, qui ne transmettent pas tous la méme chose. Nous voyons ici
apparaitre la différence de cadres de cours : « je donne des cours chez moi aussi, mais » : les

cours ne sont pas les mémes, elle ne les a d’ailleurs pas mis sur le méme plan, et quand elle fait

363 Le parcours « dominante chant choral » que nous avons observé dans le chapitre précédent.
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le compte de ses étudiants (36), cela ne compte que ceux qu’elle voit au conservatoire. Chez
elle, elle a une « autre approche », car ¢’est un cadre différent qui lui permet de s’¢loigner des
contraintes du conservatoire pour développer une pratique plus personnelle. L'enseignant voit
sa propre compétence validée par le succes de ses ¢leves. En disant cela, 1’enseignant met en
avant aussi son expertise et ses ressources personnelles pour répondre a la demande : ¢’est une
fierté pour elle, une preuve de la qualité¢ de son enseignement que 1’éléve a réussi sa transition

d’un genre musical a un autre. Enfin elle se voit comme un mentor :

« J’ai plein de CD de gens que j’ai fait travailler, au conservatoire ou ici. Et comme on a la
salle en bas [un caveau pour faire des concerts], c’est aussi leur permettre de chanter, de
faire leur sortie d’album. Il y a des artistes auteur/compositeur/interprete en fait ; un trio de
jeunes filles qui sont étudiantes au conservatoire... Tous ceux qui sont passés, je les
connais ! Tous les chanteurs c’est parce que je les ai fait travailler que j’avais envie de les
aider, en fait c’est ¢a. En fait mon métier, ¢a dépasse juste le cadre du cours. C’est un
accompagnement. En fait j’ai trouvé le qualificatif pour ce que je fais avec quelques-uns :
c’est un mentor ! ce n’est pas prof, enfin prof, coach et mentor ! Enfin il y en a quelques-
uns ... c’est le role que j’ai joué avec eux. »

La scene et I'enseignement : deux fagons de transmettre

Comme d’autres artistes-interprétes en musique, arts plastiques ou danse®®*, elle partage son
activité entre la sceéne et I’enseignement. Son activité d’enseignement occupe une part plus
importante de son temps, puisqu’elle occupe, au moment de 1’entretien, un poste d’assistant
territorial d’enseignement artistique dans un conservatoire régional, autrement dit « prof de
chant ». Elle enseigne depuis 20 ans et a eu une centaine d’éléves. Son discours nous confronte
a la question de la vocation chez les artistes-interprétes. Elle explique sa passion pour la
musique par I’influence familiale, suivi d’autres moments de révélation qui I’ont confortées
dans cette voix : I’expérience de la scene lyrique et des cours de techniques vocales qu’elle
suivait a Toulouse. Le discours de la passion peut également étre présent chez les
professionnels, qui vont faire le lien entre des évenements antérieurs et leur choix actuels, créer
une histoire, un récit et montrer aussi le plaisir qu’ils ont a faire leur métier. Dans le récit de
Bénédicte, I’idée d’une vocation pour I’enseignement. Une situation fait office de révélation :
il y a dans son récit, un moment de prise de conscience, ¢’est un moment de découverte auquel

qui sert d’ancrage pour légitimer son engagement actuel.

« Quand j’étais en Midi-Pyrénées parce que j’étais étudiante a Toulouse au conservatoire,
et a la fac de Toulouse. Il y a longtemps ! J'étais en classe de chant, et donc j’aimais
beaucoup le chant choral et je chantais comme soliste, et voila au fur et & mesure de ma
formation... J’ai eu tout de suite I’envie de transmettre. Trés vite, dés mon premier cours
de chant. Bon je raconte a mes éléves, I’anecdote, en disant que I’ordinateur central s’est
allumé a ce moment-la, pour dire que dés mon premier cours de chant j’ai eu envie de

364 Pierre-Emmanuel Sorignet. Danser. Enquéte dans les coulisses d 'une vocation. Paris : La Découverte, 2010
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comprendre, surtout du fait qu’a I’époque les profs n’étaient pas trés compétents au niveau
technique : ils ne donnaient pas souvent d’explication, c’était souvent des images, des trucs
un peu vaporeux. Moi ¢a ne me suffisait pas, j’avais envie de comprendre. Donc j’ai eu des
profs de chant et je suis allée me renseigner aupres d’un phoniatre qui a écrit d’ailleurs une
méthode3®, voila, il est assez réputé. Comment s appelle ... la voix du chanteur, quelque
chose comme ¢a. C’est lui qui a lancé la technique de la paille : on pose la voix avec une
paille pour justement faire agir la voix en douceur. »

Ce type de mise en récit est aussi le résultat de la situation méme de 1’entretien, car apres lui
avoir expliqué les raisons qui m’avaient amenée a la contacter (mon projet de thése et une
connaissance commune qui nous avait mises en contact), je lui avais demandé¢ si elle souhaitait
partager son expérience. La premiere question portait en particulier sur son « parcours » : le
sens donné a I’entretien était donc de revenir sur trajectoire personnelle ce qui incite aussi cette
personne a entamer le récit de sa carriére a son début, donc a cet événement qui pour elle était
I’origine de sa vocation d’enseignement. Elle garde, grace a son réseau professionnel, des
possibilités de se produire sur scéne en tant que concertiste, mais a di renoncer a une carricre

dans le théatre lyrique :

— « Est-ce que vous avez une activité en tant que soliste ?

Oui, je chante. Bon j’ai eu des problémes de santé, et j’ai eu un petit dernier, donc
j’ai arrété quelques années, et puis j’ai repris il y a quelques années, je sais plus
quand, mais j’ai repris vraiment lyrique, lyrique, avec orchestre, comme les photos
la (elle montre des photos au mur qui la représente en train de chanter, pendant un
récital sur la scéne de 1’ Arsenal)... avec orchestre d’harmonie de Woippy, parce que
j’ai enseigné a I’école de Woippy et donc Olivier Jansen le directeur m’a entendue
et m’a dit, « allez on va faire un programme ! », donc on a fait un programme
ensemble. J’ai aussi fait des récitals avec piano, des récitals avec guitare, et de la
musique ancienne, la ce mois-ci, avec mon mari qui est flGtiste, flite a bec. Lui
[Christian Billet] il avait créé un orchestre il y a longtemps en musique ancienne, La
Traditoria. Donc j’ai beaucoup chanté avec lui. »

Elle vient non d’une famille de musiciens, mais de « mélomanes », avec des parents musiciens
sur leurs « heures perdues », ce qui lui a permis de chanter depuis toute petite. Son pére quant
a lui a été dans une Maitrise d’enfants, un cheeur de « petits chanteurs » (fédération francaise

de cheeurs d’enfants) et semble ne s’étre jamais arrété :

« La premiére fois que j’ai chanté, je devais avoir 8 ans ! Avec ma meére a la guitare.
— Vous étes d’une famille de musiciens ?

— M¢élomanes ! Ma mére était auteur-compositeur-interprete a ses heures perdues, et mon
pere avait fait du piano, de I’orgue. Il était dans un cheeur d’enfants a Tours, une maitrise
on va dire. Il était Petit Chanteur et il a toujours chanté, il continue de chanter dans un
cheeur. »

365 Benoit Amy de la Bretéque, L'équilibre et le rayonnement de la voix, Bruxelles : de Boeck Solal Eds, 1997

285



Ce pass¢ lui permet également de rationaliser sa vocation, qu’elle lit fortement a ces moments

musicaux en famille :

« En fait on a toujours chanté en famille, ma vocation elle n’est pas arrivée d’un seul coup,
c’est aussi un bain musical, on a joué en famille, on a improvisé en famille, on faisait des
voix, donc moi je n’ai aucun mal & improviser des voix ! On a toujours chanté et puis voila !
J’étais ¢éleve en classe de chant a 17 ans parce qu’on ne pouvait pas avant, j’étais éléve a
Perpignan en formation musicale, en 5 ans j’ai fait tout le cursus parce que j’adorais ca, et
parce que j’avais que des profs de formation musicale et j’ai eu le droit quand j’étais en 3¢
cycle de formation musicale a chanter dans le cheeur et le chef de cheeur il m’a entendu et
il a dit : « toi, soliste ! » donc j’ai chanté en soliste, méme pas peur quoi. Le trac il est venu
plus tard ! »

Ancrer les origines de la passion simplement dans 1’origine familiale des individus répond a
I’hypothese de reproduction sociale, mais elle « mésestime 1’importance du corps et de sa
+1.:1:,2366 0t , . . . . R .
sensibilité™ », ce qu’il nous est donné de voir par le parcours de cette enseignante : « je n’avais
aucun mal a improviser » montre qu’elle avait des facilités, un talent, qui justifient son plaisir
et son envie de poursuivre des études. L’attachement résulte d’une succession d’expériences,
et elle se passionne pour la scéne avant de concrétiser sa passion par I’obtention d’un poste. Un
mode de vie nomade (« il faut partir tout le temps ») d’autres artistes-interprétes n’était pas
conciliable avec ces autres obligations familiales et professionnelles (« ¢a demande d’étre
disponible ») :
« J’adorais ¢a, je trouvais que c’était génial, j’avais fait du théatre, de la danse, de la
musique, du piano ... et ’opéra je trouvais que c’était génial, ¢a réunissait tout ! Donc
aprés, en baroque, j’adorais ¢a, on va dire je suis concertiste plus qu’artiste lyrique parce
que je n’ai pas beaucoup I’occasion de chanter sur scéne. Et méme si je chante des airs
d’opéra, ce n’est pas sur une sceéne., parce que la c’est un autre métier. Ca demande d’étre
disponible, de travailler des roles, il faut des semaines pour ingurgiter un réle, il faut partir
tout le temps, bon voila, j’avais une vie de famille trés remplie. C’est un choix de vie, moi
j’ai eu deux enfants et je m’en occupais toute seule. Il a fallu que je trouve un métier...

compatible ! Et de toute facon ¢’était ma vocation, prof de chant. Voila ! Je pense qu’il faut
qu’on arréte. »

C’est sur ces mots qu’elle a mis un terme a I’entretien et pourtant cette derniere phrase nous
permet de mieux comprendre son engagement. Comme d’autres artistes interpretes, elle a tenté
de concilier I’amour pour la scéne et son envie de transmettre et avec sa passion pour 1’Opéra.
On sait qu'il est difficile de concilier la scéne et I’enseignement avec le méme niveau
d’intensité®®’. L’enseignement était un choix, fait entre sa passion pour la musique, et I’urgence
de trouver un emploi rapidement pour donner une stabilité a sa famille. Passionnée par le chant

elle continue de se former, de former les autres et a créé sa propre structure pour y développer

366 Fabien Hein, Le monde du rock en Lorraine, op cit, page 192
367 Sébastien Fleuriel. « De la vocation artistique a la précarité : devenir professeur de danse jazz », Sociologie
de I'Art, vol. opus 15, no. 1, 2010, pp. 137-157.
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sa propre approche du chant. Il semble que la plupart des artistes-interprétes soient concernés
par la multiactivité, et oscillent entre scéne et enseignement. C’est le cas également de Philippe,
chanteur et professeur de chant, qui a longtemps été intermittent du spectacle, avant d’obtenir

un poste titularisable dans la fonction publique territoriale.

6.3Philippe : chanteur soliste et professeur de chant

Philippe, 45 ans, est violoncelliste, chanteur (contre-ténor) et depuis 2019, professeur de chant
titulaire, a temps partiel, dans un conservatoire de musique. Il a longtemps exercé sous le statut
d’intermittent du spectacle (2003-2011) avant d’arréter a la naissance de son deuxiéme enfant.
Il continue de se produire en tant que chanteur (enregistrements, concerts, récital) et a
longtemps enseigné le chant dans plusieurs écoles de musique en Moselle, ainsi que quelques
heures a la maitrise. C’est 1a que je I'ai connu, il était mon professeur de chant. Au moment de
Ientretien, il préparait un Diplome d’Etat de professeur de chant, qu’il m’a donné : il y explique

son expérience professionnelle et son approche de 1’enseignement.

Parcours de formation

Philippe a réalisé sa carriére musicale en tant que chanteur (contre-ténor), et explique que son
intérét pour la musique lui a été¢ donné par sa famille. Son grand-pére était musicien, professeur
de piano a ’institut des jeunes aveugles de Nancy et titulaire des orgues de I’Eglise Saint Leon
de Nancy. Il délaisse le piano apres deux ans d’études avec son grand-pére et se met au
violoncelle a 10 ans, en entrant au conservatoire régional et se décide trés tot a faire des études
musicales en préparant un bac F11 (aujourd’hui Bac TMD : baccalauréat technique de la
musique et de la danse) qui permet d’obtenir tres jeune, a 17 et 19 ans ses diplomes de musicien :
médaille de formation musicale, premiére médaille a 1’unanimité de musique de chambre,
médaille de bronze de violoncelle, médaille de culture et analyse musicales (« des points de vue

harmonique, contrapuntique, stylistique, la forme, le rapport texte/musique>®®

»). Ce apres quoi,
il continue par des ¢tudes supérieures de musique a I’université dans un parcours de pédagogie
musicale (ancien CEFEDEM) qu’il arréte en cours de deuxiéme année pour intégrer une
formation a Paris, au CMBV (centre de musique baroque de Versailles). Il avait jusqu’alors
¢tudié le chant hors cursus de formation (il a des diplomes de violoncelle), par des cours

individuels :
« Avant mon arrivée dans cette ville (Paris), je n’avais jamais eu de réels cours (dans un

cursus) de chant (...) Néanmoins mon professeur de chant, Monique Zanetti, plus axée sur
I’interprétation a su m’orienter vers quelques collégues afin de travailler ma technique

368 Extrait du dossier de VAE d’Philippe, dans lequel il explique sa formation et sa pédagogie.
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vocale en profondeur en complément de ses cours. Je dois a Nicole Nussbaum, un
enseignement particuliérement pointu®® ».

A la suite de cette formation, il poursuit ses études au Luxembourg, en classe de direction de
cheeur ou il obtient le 1¢ prix et en classe de piano pour pouvoir « soutenir ses éléves de chant
durant leurs cours®’® » et des stages et master class qui lui permettent de constituer un réseau.
Il se forme également aupres d’orthophonistes et anatomistes pour mieux comprendre « la
sphére ORL », et «les mouvements articulaires et des postures dans le traitement des
pathologies liées au geste musical ». Conscient de la difficulté de ce type de carriére et aux
difficultés auxquelles il a lui-méme di faire face, il essaye d’y préparer ses éléves. Il veut
préparer ses €léves tres tot a la polyphonie et non exclusivement au chant soliste, car pour lui,
il est important de ne pas leur mettre de la « poudre aux yeux » : la carriére de chanteur « ¢ est

un métier avec beaucoup d'appelés et peu d'élus ».

Le difficile partage entre I'enseignement et I'activité scénique

Son parcours se caractérise par la multiactivité, en particulier lors de ses années en tant
qu’intermittent du spectacle, pendant lesquelles il a été soliste dans plusieurs ensembles, et
enseignant. Dans plusieurs écoles. Au moment de I’entretien il avait 3 emplois principaux : un
CDI (convention collective) de 50h/mois a la maitrise, un CDI (convention collective) de
35h/Semaine dans une école de musique affiliée a la CMF (Confédération Musicale de France),
un CDD d’usage (intermittence) dans un chceur professionnel rémunéré « 80€ brut par service
de répétition, 180€ par jour de concert, 200€ si la générale et le concert sont fixés le méme jour.
Les solos font I’objet d’une négociation a la hausse, de méme que les enregistrements audios et

vidéo3! ».

Le marché de I’emploi semble compliqué pour les musiciens. Nous avions déja observe la
question de la trés forte sélection des conservatoires de musique, mais a cela s’ajoute que les
recrutements se font en CDD, ou en CDD d’usage (reconductibles a 1’infini) et le concours de
la fonction publique territoriale, étape indispensable pour tout enseignant de musique qui

872 1 ’intermittence et son nomadisme

souhaite étre titularisé n'est pas ouvert tous les ans
(comme le précisait Bénédicte, « il faut partir tout le temps ») ne lui permettait plus de s’ investir
autant qu’il le voulait dans sa vie de famille. Pour évoluer professionnellement et obtenir un

emploi plus stable, il a repris une formation en 2014 pour obtenir le « DE », Diplome d’Etat de

369 Dossier de VAE, op. cit.

370 Ibid.

371 Extrait dossier de VAE (Validation des Acquis de I’Expérience) de Philippe

372 Le concours de la fonction publique territoriale pour le recrutement de PTEA musique (professeur territorial
d’enseignement artistique) a ét€¢ ouvert en 2017 et 2019. C’est un statut de catégorie A.
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professeur de Musique, auprés du Cefedem de Lorraine (actuelle Ecole Supérieure d’Art de
Lorraine. Le DE permet de se présenter au concours de la fonction publique territoriale : il
souhaitait devenir professeur d'éducation artistique, dans une école publique de musique. 7 ans
plus tard, il est effectivement titularisé sur un poste de professeur de chant, en Moselle. Les
musiciens peuvent obtenir ce diplome en formation continue ou par VAE, c’est-a-dire
Validation des Acquis de I’Expérience, cela correspond a un examen sur dossier dans lequel le
candidat justifie son expérience professionnelle. Bien que le sujet n’ait pas été abordé dans
I’entretien, nous pouvons remarquer qu’il se réoriente vers 1’enseignement au méme age (40

ans) ou d’autres chanteurs lyriques quittent 1’intermittence®”

, comme les sportifs quittent le
sport de haut niveau : cela semble correspondre a une seconde partie de carriére, avec moins de
sceéne et plus d’enseignement. Ayant des diplomes en une multitude de disciplines artistiques
(direction de cheeur, analyse musicale, violoncelle) et quatre écoles (Centre de Musique
Baroque de Versailles, conservatoire de Nancy, Metz et de Luxembourg) et en violoncelle, il
voulait montrer par ce DE qu'il est « capable d'enseigner dans un conservatoire » et capable de
chanter — il exercait jusqu’a alors le métier de chanteur avec des diplomes de violoncelle. Son
expérience le démontrait déja par les faits, mais le dossier « formalise » son expérience par écrit
et lors d’épreuve de mise en situation devant un jury (une des épreuves a faire un cours pour
deux ¢éléves de niveau avancé, inscrits en 3e cycle) et est consacré par un Dipldme qu’il peut
faire valoir sur le marché du travail. C’est aussi pour cela qu’il me 1’a fait lire, pour montrer ses
qualités d’enseignant et la richesse de son parcours. C’est moins une fierté qu’une
« reconnaissance » pour ses compétences en enseignement. Philippe estime étre un bon
enseignant et présente son activité sous 1’angle de la vocation : « Je pense que je suis fait pour
l'enseignement ». Seulement le parcours n’est pas de tout repos. Voici ce qu’il me dit, alors que

nous étions en tournée de concert avec la Maitrise, en Bretagne :

« Observation, 15 juillet 2019. Philippe est a c6té de moi pour le petit déjeuner. 1l avait
passé sa VAE il y a quelques années (2014), et les choses ont avancé. Depuis janvier il est
titulaire : il est professeur de chant. Quelle affaire ! Il me dit « C’est des métiers ou tu peux
étre en CDD toute ta vie, on te promet qu'apres trois CDD on te fait un CDI... » et finit sa
phrase avec un geste du bras. Il a obtenu le concours 1’an dernier, signé un CDD en
septembre et obtenu la titularisation en janvier de cette année. Avec son ancienneté dans le
public et son expérience dans 1’enseignement privé, il est passé d’échelon 1 a échelon 3 ¢a
fait 100€ de différence sur la fiche de paie. Je suis surprise que 3 échelons fassent si peu de
différence, mais il me dit ¢a comme si ¢’était une bonne chose. Et il vient de recevoir un
courrier qu’il passait maintenant en échelon 4. Il est payé 900€. Titulaire de la fonction
publique, en CDI de 900€. « Ils ne t’ont pas fait un temps plein ? ». Non, c’est un temps
partiel. Mais un poste de directeur se libére dans 2 ans et il va candidater. Je lui demande

373 Victor Tribot Lasbiére, La difficile reconversion des chanteurs lyriques, France Musique, 11 février 2020 [en
ligne : https://www.francemusique.fr/actualite-musicale/la-difficile-reconversion-des-chanteurs-lyriques-81407]
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s’1l continue I’intermittence : non il a arrété en 2011, a la naissance de son 2°¢ enfant. Il fait
encore des productions, mais pas avec le régime de I’intermittence. En mars il va a New
York pour un opéra — c’est les Vépres de Monteverdi, mais avec une mise en scene. Il part
avec un congé sans solde ... son déplacement est de 15 jours, il ne peut pas étre remplacé
pendant 15 jours. (..) »

La suite de la discussion avec d’autres choristes partis sur la tournée est 1'occasion de parler
de ses conditions de travail et les taches :

« Observation, 15 juillet 2019. (Suite) Il y a beaucoup de fonctionnaires dans notre
équipe : hier soir au bar la conversation mélait une orthophoniste et un professeur de
musique en lycée, discussion sur les hopitaux, les postes et cette question fondamentale,
que les fonctionnaires (médecins, infirmiéres, prof) continuent de faire tourner leur boite
parce qu’ils sont compétents et qu’ils accordent de la valeur a ce qu’ils font méme si
1‘organisation les pousse au burn-out. C’est 1'orthophoniste qui insistait sur cette notion,
c’est un “service” public. (...) Discussion sur le travail invisible, en particulier des profs.
Profs de tout : sa femme est prof d’histoire-géo et passe ses « vacances » a gérer les notes,
les copies, les fiches de service, de paie, tout ce qu’elle ne peut pas faire pendant les
périodes de cours ; son beau-frére prof de math en prépa qui passe jusqu’a 3/4 d’heures par
copie, il alimente aussi un site internet pour ses étudiants. Lui-méme comment peut-il
pointer ses heures ? Les profs sont réputés €tre en vacances tout le temps, ils font « que
20h semaine, il faudrait les faire travailler », mais le temps que tu as passé a préparer tes
cours, écrire des trios, des arrangements pour tes éléves (« le femps que j’'ai passé a
écrire ! »), et les répétitions des éléves les week-ends ? Les collaborations avec 1’autre
¢cole de musique un samedi-dimanche, ou est-ce que tu vas pointer tes heures ? En plus ils
sont musiciens, ¢a fait aussi partie de leurs missions de se produire en concert : il a placé
ses propres concerts et répétitions les soirs en semaine, et les week-ends qui restent. »

S’il a été montré que les carriéres artistiques sont nécessairement confrontées a 1’incertitude®’,

celle-ci est augmentée avec la baisse des subventions publiques dans le secteur culturel, les
négociations régulicres sur le régime de I’intermittence et la suppression des postes dans la
fonction publique d’Etat. Cette personne semble également confrontée, comme beaucoup
d’enseignants, au manque de reconnaissance pour son activité, prétendument réduite par le
grand public a son service de 20h (tout comme Bénédicte, enseignante également qui insistait
qu‘elle faisait plus que ses 20h a 1‘¢cole de musique, sans compter la gestion de son
autoentreprise) qui masque les activités en dehors des cours. Les diplomes aussi servent a faire
reconnaitre des compétences, d’un point de 1égal. Du reste, la pandémie de Covid a eu raison
de son voyage a New York. Mais son sentiment a ce moment, dans 1’extrait ci-dessus, témoigne
de la difficile conciliation entre 1’activité scénique, qu’il faisait intensément pendant ses années
d’intermittence, et son actuelle activité¢ d‘enseignement. Il partait en production a New York

avec un cong¢ sans solde !

374 Pierre-Michel Menger, Le travail créateur, s’ accomplir dans l'incertain, op. Cit.
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Etablir un programme pédagogique : rationaliser I’enseignement

Il intervient dans deux écoles de musique, une école associative affiliée a la Confédération
Musicale de France et une maitrise. A 1’école de musique, il donne des cours de chants
individuels de 20 minutes en 1% cycle, et 30 minutes pour les adultes et les éléves de 29 cycle.
L’¢école étant affiliée a la Confédération Musicale de France, elle en suit certaines exigences,
qui « impose une ceuvre chantée lors des examens et laisse le choix du deuxiéme morceau
proposé au jury>’® ». Cette école ayant un partenariat avec 1’Ecole de la Deuxiéme chance, il
donne ¢galement des cours de chant a des jeunes en réinsertion professionnelle (10 séances de
2h pour chaque promotion) orientés vers les musiques actuelles. A la Maitrise, il a deux groupes
d’enfants de 9 a 14 ans : un groupe de 25 a 35 éléves en primaire, et un groupe de 15 a 20
collégiens. Voici comment il décrit les objectifs des cours de chant qu’il donne, qui sont des

¢léments transversaux aux différents cours :

« Mes cours contiennent quatre caractéristiques principales :

— le travail corporel (postures et attitudes, respiration(s), gestion du souffle, mouvements
du corps, ancrage ou détachement volontaire de la pulsation, gestion de l'espace),

— le travail vocal (résonateurs, voile du palais, machoire, langue, projection des consonnes,
dextérité labiale, justesse, soin du souffle et du déroulement du son), et la connaissance du
lexique utilisé,

— le travail musical et stylistique, sur les morceaux, qui comprend l'adaptation des deux
caractéristiques précédentes,

— La partie bilan, faite a la fois par les ¢éléves eux-mémes et par moi-méme. Ces trois points
ne sont pas forcément appliqués dans cet ordre, mais peuvent au contraire étre mélés et
distillés durant I'heure de cours®’® ».

Tout comme Bénédicte, il différencie ses €leves selon le cadre dans lequel il les recoit
(conservatoire de musique, maitrise, école de musique associative), leur age, leurs préférences
musicales. N’ayant eu lui-méme que des cours de chants individuels, il lui a fallu apprendre a
animer des cours collectifs. Il constate des différences dans les cadres ou il enseigne. Des
différences de « publics », car il ne regoit pas le méme type d’¢leves selon qu’il les voit a I’école
de musique ou la maitrise, et modalise®’’ son cours en fonction de ces éléments. En effet, les
enfants constituent a ce moment un « public » différent des adultes pour lequel il doit
s’adapter et trouver une autre approche que les cours individuels qui conviennent mieux a des

¢léves plus ages :

375 Dossier de VAE, Philippe.
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« Ce sont des publics différents®’®. Il n'y a pas de sélection en école. La maitrise... C'est
privé donc il y a forcément une sélection. Le conservatoire sélectionne des individus sur la
base du volontariat, donc c'est plus facile, il y a moins de jeunes, beaucoup d'adolescents
et d'adultes. A la maitrise, ce sont des cours collectifs avec les enfants, ils sont 2 ou 3. Selon
I’age, le vocabulaire, le rythme d'apprentissage, la syntaxe, c'est différent, forcément
différent. Le langage de Francais aussi. »

Le langage c’est-a-dire la manicre de reformer les choses selon qu’il s’adresse a un adulte ou
un enfant. Les chanteurs s’accordent a dire que les techniques vocales sont les mémes pour les
enfants et les adultes, ce qui peut changer néanmoins c¢’est 1'organisation du cours (privilégier

notamment les cours collectifs avec les plus jeunes) et la fagon de s’adresser a eux :

« Il m'a fallu repenser ma facon de donner les informations, les consignes et les exemples
vocaux : avec un vocabulaire et des formulations syntaxiques plus adaptés, un meilleur
contrdle du débit et des intonations de mes paroles (contenant un lexique a retenir en fin de
cours). J'ai changé mes attitudes corporelles et varié mon espace de travail ainsi que celui
de mes ¢éleves. Je n'hésite plus a changer souvent de place dans la salle : prés de la fenétre,
d'un clavier, 