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PROFESSIONNAL ISATION
FEMININE ET FEMINISATION
D?UNE PROFESSION :

LES ARTISTES INTERPRETES
DE MUSIQUE*!

Hyacinthe Ravet

ans la seconde moitié du xxe¢ siecle, les

transformations générales de I'activité fémi-

nine et la scolarisation massive des filles, la

progression du nombre de dipldmées de I'en-
seignement supérieur sur le marché du travail, permettent
I’acces des femmes aux professions supérieures. Autrefois
quasi absentes de professions prestigieuses traditionnel-
lement exercées par des hommes, elles deviennent magis-
trates, ingénieures ou médecins. Pour autant, la mixité
conquise dans ces professions n’est pas synonyme d’éga-
litt compléte avec les hommes, tant se différencient
encore aujourd’hui les fonctions, les spécialités exercées et
les statuts (Maruani, 2000). En la matiére, les professions
supérieures constituent un terrain d’analyse privilégié de
redéfinition des activités féminines et masculines, “un
véritable laboratoire pour observer les mouvements de
différenciation du travail, des métiers, des carriéres entre
hommes et femmes” (Battagliola, 2000). Alors qu’hommes
et femmes suivent le méme type de formation, sanction-
née par des diplémes équivalents, une ségrégation hori-
zontale — différenciation des emplois et des métiers — et
une ségrégation verticale — différenciation des carriéres —
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2. En France, prés de

6 000 musiciens
travaillent a titre
principal ou
réguliérement en
orchestre (dans les
orchestres civils et les
orchestres militaires ou
assimilés) selon les
estimations de Xavier
Dupuis (Dupuis, 1993 ;
cf. encart
méthodologique). Avec
la pyramide des ages
par sexe et par
instrument établie par
I’AFO (Association
Francaise des
Orchestres) au
printemps 2001, ce sont
les seules données
officielles disponibles
donnant quelques
indications sexuées.
L’AFO regroupe les
vingt-huit formations
permanentes civiles
actuellement
subventionnées, ce qui
représente environ

2 000 postes (AFO,
2001).

perdurent. Il importe ainsi de s’attacher a décrypter les
dynamiques qui déplacent et recomposent les frontiéres
entre masculin et féminin (Maruani, 1998) ou se négocient
les prérogatives des unes et des autres.

“Femmes enseignantes, médecins, ingénieures. On
pourrait poursuivre la démonstration avec les femmes
avocates, journalistes, musiciennes et bien d’autres. Pour
tous ces secteurs du savoir, le temps a été long qui sépare
I’autorisation de poursuivre des études de celle d’exercer,
sans contrainte, les professions qu’elles concernent”
(Schweitzer, 2002). C’est précisément chez les musicien-
nes que nous voudrions poursuivre l’analyse, dans
I'univers de la création qui, avec le domaine du politique,
semble constituer une forme de pouvoir légitime et 1égiti-
mé qui résiste au partage avec les femmes (Krakovitch et
Sellier, 2001).

Les professions artistiques se caractérisent générale-
ment par la porosité des frontiéres du champ (Bourdieu,
1992), la difficulté de définir qui en est membre (Moulin,
1992) et par un haut degré d’incertitude dans I’exercice de
I'activité et la carriere (Menger, 1989, 1998). Parmi ces
professions, I'activité de musicien d’orchestre sympho-
nique présente la particularité d’étre institutionnellement
organisée et d’employer des membres permanents, sala-
riés a plein temps, au statut juridique d’artistes inter-
prétes. Ces “professionnels intégrés” (Becker, 1988)
constituent une population isolable et reconnue de musi-
ciens 2, occupant des postes qui représentent un débouché
comme interpréete a une formation supérieure de musicien
“classique” de longue durée, alternative a une carriére
nettement plus incertaine (mais recherchée) de concertiste
et/ou un statut d’intermittent du spectacle ; I’enseigne-
ment étant considéré a part. Sont ainsi dessinés les
contours d’une population de professionnels dont on peut
saisir la perméabilité a la gent féminine. Autrefois expli-
citement ou implicitement refusé aux femmes, I'accés aux
professions d’orchestre durant la seconde moitié du xxe
siecle s’inscrit dans le mouvement général de I’entrée des
femmes dans les professions qualifiées. En quelques
décennies, les derniéres du siécle, on assiste a la fémini-
sation d’une profession devenue aujourd’hui mixte.
Cependant, la division sexuée du travail y demeure forte
et les femmes n’y exercent pas exactement les mémes
fonctions que les hommes.

Il s’agit donc de comprendre comment et dans quelle
mesure la féminisation de cette profession s’est réalisée et
comment, simultanément, I’exercice de la profession s’est
transformé. En filigrane se trouve donc posée la question
de la dévalorisation/valorisation de cette activité
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(Cacouault-Bitaud, 2001) et du

constructions sociales sous-tendent

retracerons les étapes de la féminisation de la profession.

Ceci nous conduira a poser, dans un deuxiéme temps, les
limites de cette féminisation, la professionnalisation des
hommes et des femmes demeurant nettement différen-
ciée. Enfin, I'examen des enjeux de I'égalité dans cette
profession conduira a interroger, d’'une maniére plus
générale, les rapports entre cette féminisation, les craintes
gu’elle suscite, et les mutations du statut des artistes

interpreétes.

Méthodologie

Outre un travail sur archives (notamment sur les palmarés et les
journaux de classe du Conservatoire Supérieur de Musique et de
Danse de Paris), la collecte de données non constituées aupres de
diverses institutions musicales (orchestres permanents, conservatoires
et écoles de musique), le matériau de la recherche?® se compose de
I’analyse de vingt-quatre récits approfondis d’itinéraires de
musiciennes en poste dans un orchestre ou hors d’un orchestre
(comme enseignantes essentiellement), ou encore en cours de
professionnalisation  (étudiantes, diplomées en cycle de
perfectionnement, candidates aux concours d’orchestre), s’agissant de
comprendre comment on devient ou non musicienne d’orchestre ; ces
récits recueillis auprés de femmes clarinettistes sont complétés par
une vingtaine d’entretiens menés avec leurs collegues masculins
occupant des positions institutionnelles, en poste dans les orchestres
permanents et souvent également enseignants. Ce point de vue local -
permettant d’analyser comment un instrument traditionnellement
masculin a vu sa pratique se féminiser — est croisé avec un point de
vue global, reposant sur environ trois cents questionnaires récoltés
aupres des musiciens (tous instruments confondus) de trois orchestres
permanents francais au statut différencié (quant au type de formation,
a l’ancienneté, a la position géographique) et sur des observations
directes réalisées dans les trois orchestres (répétitions, concerts,

moments informels...) 4.

LA FEMINISATION D’UNE PROFESSION :
L’ACCES DES FEMMES AU MARCHE
DE L’EMPLOI MUSICAL

De longue date, les femmes ont été exclues du domai-
ne instrumental dans la sphere publique, exclusion qui a
des racines historiques et symboliques profondes et

“métier de musicien
d’orchestre” comme le nomment les acteurs eux-mémes.
Notre objectif consiste ainsi a mettre en lumiére les dyna-
miques qui traversent I’'orchestre, portées par la remise en
cause progressive de justifications qui renvoient a I’oppo-
sition entre nature féminine et nature masculine; ces
la différenciation
toujours renouvelée des objets, des rbles et des fonctions
entre hommes et femmes. Dans un premier temps, nous

3. Larecherche a été
conduite dans le cadre
d’une these de
sociologie sur les
musiciennes
d’orchestre (Ravet,
2000).

4 La présence assidue
aupres des musiciens et
le dialogue qui s’est
instauré se sont réveélés
a la fois riches
d’enseignement et
efficaces. Le taux de
réponse au
questionnaire pour les
musiciens permanents
varie entre 75 et 81%
d’un orchestre a I'autre.
A titre de comparaison,
I’enquéte de Xavier
Dupuis menée en 1992
pour le compte du
ministére de la Culture
propose des “ordres de
grandeur”, le taux de
réponse au
questionnaire aupres
des musiciens des
trente formations
subventionnées alors
répertoriées s’étant
établi a 13% (Dupuis,
1993).
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5 Source : Enquétes sur
I’emploi, INSEE, mars
2001.

6. Etablissement
d’enseignement
supérieur (futur
Conservatoire National
Supérieur de Musique
et de Danse de Paris).

7 1ls se constituent en
formations stables,
employant des
musiciens salariés.
Ainsi, des orchestres a
vocation lyrique
(opéra) se développent,
puis la Société des
concerts du
Conservatoire est créée
(premier orchestre
symphonique
permanent) ainsi que
des formations
militaires
professionnelles.

trouve ses sources notamment, pour I’Occident chrétien,
dans les rapports mouvementés entre femmes, Eglise et
musique (Franco-Lao, 1978). Resserrée au Xixe siécle par
un “étau juridique” de lois confinant les femmes mariées
dans un statut de “mineures”, I'exclusion des femmes
marque I’ensemble de la société francaise (Schweitzer,
2002) et renforce la répartition entre sphére privée et
sphére publique et le partage des taches entre hommes et
femmes, notamment pour la pratique musicale : “gardien-
ne du foyer”, la femme peut exercer ses talents de musi-
cienne dans des concerts privés et agrémenter I'univers
domestique de sa pratique du piano (Escal, Rousseau-
Dujardin, 1999). Quelques-unes exercent une pratique
exceptionnelle de virtuose. Mais, institutionnellement,
I’acces aux formations orchestrales n’est pas permis.

D’une situation de sous-emploi au tiers des effectifs :
un siecle de mutations

Au début du xxe siecle, les musiciennes sont quasi
absentes des orchestres professionnels francais: seules
guelques harpistes et quelques violonistes y trouvent
parfois un emploi mais pas toujours en tant que titulaires.
Un siecle plus tard, les femmes représentent 31,9% des
effectifs des musiciens des orchestres permanents francais
(AFO, 2001), soit proportionnellement un peu moins que
leur part dans la population active en général (45,8% a la
méme époques). D’une présence marginale a une place
effective, en un siécle les femmes ont accédé aux orches-
tres professionnels et au statut d’artiste interpréte. Numé-
riquement, la féminisation de la profession se réalise au
cours de la seconde moitié du xxe siécle, concomitamment
a I'ouverture progressive de I'univers de la création artis-
tique (Bard, 2001).

L’acces des femmes a la sphéere publigue comme musi-
ciennes interprétes professionnelles résulte d’une histoire
marquée de plusieurs tournants, ou se joue I’'acces a la
formation supérieure et au diplédme, puis a I'emploi. Le
premier tournant s’amorce a la charniére du xviie et du
Xixe siécle : un mouvement de professionnalisation des
musiciens interprétes s’engage lorsque est créé I'Institut
National de Musique — qui deviendra le Conservatoire de
Paris 6 — pour former les musiciens de la Garde Nationale.
Les “ancétres” des orchestres permanents s’institutionna-
lisent progressivement’. La présence des musiciennes
n’est pas autorisée dans toutes les classes du Conserva-
toire et demeure assez marginale, sauf dans les classes de
chant, pour les besoins de I'opéra, et de piano. Elles sont
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également trés peu nombreuses a devenir profession-
nelles, en dehors des professeurs de piano pour les jeunes
filles de la bourgeoisie et des chanteuses.
Le deuxiéme tournant se situe fin du xixe - début du
xxe siécle : les femmes se voient sciemment refoulées des
orchestres professionnels alors qu’elles commencent a
accéder de plus en plus a certaines classes d’instrument,
telles les classes de violon et de harpe (essentiellement
des instruments a cordes), et qu’elles en sortent diplé-
mées au niveau supérieur. Les musiciennes qualifiées se
trouvent ainsi en situation de non-emploi ou de sous-
emploi : a part les legons particulieres et quelques places
dans les Ecoles de musique, seuls les orchestres de brasse-
rie et des orchestres féminins (uniquement composés de
femmes) ouvrent leurs portes a ces instrumentistes pro-
fessionnelles.
Troisiéme tournant, au cours des années 1960-70, la
refonte du paysage orchestral francais voit la création de
nouveaux orchestres professionnels, notamment en ré-
gion, et I’engagement accru de musiciens professionnels
mais également de musiciennes. A cette époque, les
femmes réussissent a intégrer, au sein du Conservatoire
Supérieur de Paris, des classes d’instrument qui leur s Lorchest
étaient jusqu’alors fermées: par exemple, parmi les p|usoigcurisf;$nrif|%;0upe
bois 8, la classe de basson et, parmi les cuivres, la classe  instrumentales,
de trompette. Dans le méme temps, certains orchestres principalement : les
les embauchent parmi les cordes puis, plus tard, parmi  instruments acordes
les bois (avant tout a la flGte). Dans les derniéres ;ﬁ?;;p\:ie;gﬂtcgl'lzlsogf'
décennies du siécle, les musiciennes arrivent petit a petit contllebasses), les
a investir de nouveaux pupitres®, composés instrumentsaventde
d’instruments traditionnellement considérés comme lafamille des bois
masculins (contrebasse, basson, cor). Mais, durant les g‘;gtiizt?;u:fgfs’sons)’
années 1980-90, il s’agit davantage d’un mouvement de |esinstruments a vent
fond, silencieux, que de coups d’éclat ou de scandales de lafamille des
comme les années 1970 ont pu en connaitre, a la faveur  cuivres (cors,
de revendications féministes alors plus virulentes. ;ﬁ?é’;gf;htsrio;:zolgss
Au tournant du siecle et du millénaire, la jnstrumentsa
composition des orchestres professionnels frangais s’est  percussion.
transformée, la présence des musiciennes variant selon oG g o
les pupitres et selon les orchestres. En Europe, les jéugﬁ‘:gi ameens
derniers “bastions” totalement fermés aux femmes sont  jnstrument (et qui lisent
ébranlés a la toute fin du xxe siécle: depuis 1997, la  parfois laméme
Philharmonie de Vienne a accepté — dans le principe —  partition au méme
d’ouvrir son recrutement aux femmes. lutrin).
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10, Le chemin est long
de la sensibilisation
instrumentale au
recrutement dans un
orchestre. La formation
d’un musicien
“classique” passe par
des étapes successives,
au sein de structures
d’enseignement
spécialisé organisées en
pyramide, dont I’éleve
doit franchir les divers
degrés : de I’école de
musique au
Conservatoire
Supérieur, en passant
par les conservatoires
de région, pour retracer
un itinéraire fréquent,
sanctionné a intervalles
réguliers par
I’obtention de
diplémes, qui débute
généralement dans les
dix premiéres années
de la vie de I'enfant et
demande un
investissement
temporel de plus en
plus important.

11 Pour une analyse
détaillée de la conquéte
des droits d’entrée par
les musiciennes, se
reporter a “L’accés des
femmes aux
professions artistiques :
doubles droits d’entrée
dans le champ musical”
(Ravet, 2003).

12 Depuis une vingtaine
d’années pour les
femmes clarinettistes,
dont le cas est
emblématique. En effet,
le “déplacement des
frontiéres” entre le
féminin et le masculin
en musique conduit a
des décalages par
familles instrumentales
dans I'acces progressif
des femmes aux
professions d’orchestre
(idem).

Les facteurs de professionnalisation féminine

L’accés a la scolarisation musicale dans les écoles de
musique, de plus en plus dense durant la seconde moitié
du xxe siecle, a permis aux femmes de se former puis de
se placer sur le marché de I’emploi musical. En parti-
culier, leur présence plus avérée au sein des établisse-
ments supérieurs spécialisés, la croissance du nombre de
dipldémées parmi les instrumentistes qui peuvent envisa-
ger I'orchestre comme débouché professionnel et préten-
dre intégrer les ensembles professionnels, a conduit -
comme pour les autres professions qualifiées — a I’avéne-
ment de quelques pionnieres dans les orchestres profes-
sionnels, dont la présence a ouvert la voie aux suivantes.

Quelques premiéres musiciennes intégrent les orches-
tres en créant une réaction du milieu, parfois hostile,
suscitant une polémique voire un “scandale”, réaction qui
se retrouve fréquemment a I’égard des toutes “premiéres”
a intégrer des métiers de savoir et de pouvoir jusqu’alors
réservés aux hommes (Montreynaud, 1999). Ces musi-
ciennes ont dO alors s’'imposer et convaincre de leur
compétence. Recrutées souvent grace a la présence du
“paravent” — qui cache l'identité du musicien - leur
présence a l’orchestre crée un précédent. Puis d’autres
musiciennes investissent des pupitres réputés alors
comme féminins (notamment parmi les cordes ou les
flGtes), imitant I'exemple des pionniéres, citées en réfé-
rence, comme porteuses chacune d’un itinéraire “possible
et réussi pour une femme™ 11,

La sociogenése de I'acces des femmes a un instrument
traditionnellement considéré comme masculin - la clari-
nette — permet de montrer que trois vagues se dégagent
dans le processus historique de professionnalisation des
musiciennes, qui correspondent a trois moments princi-
paux de I'accés collectif de ces femmes a I’orchestre et de
la construction des carrieres féminines!2. Une premiére
vague est constituée de pionniéres qui affichent une
volonté “féministe”, qui en tout cas ont conscience qu’il
leur a fallu lutter pour pouvoir entrer dans I’orchestre en
tant que femmes ; elles soulignent souvent d’elles-mémes
leur forte personnalité. Une seconde vague - celles des
discretes — montre une forte intériorisation d’un statut
problématique de la femme : elles ont accédé aux études
musicales supérieures, puis a l'enseignement comme
activité professionnelle, mais doutent (ou ont douté) de

leur capacité a entrer dans un orchestre. Les choses ne
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sont pas toujours si clairement formulées, loin de 1a ; elles
peuvent aussi prendre la figure des aspirations a un poste
— moins exposé — de second soliste 13. Enfin, une troisieme
vague — celles des paritaires —, est constituée notamment
d’étudiantes et de jeunes dipldmées qui affirment qu’il
n’y a pas de raison”, bien conscientes qu’elles sont femmes
mais ne ressentant pas la nécessité de “lutter” pour faire
reconnaitre leurs compétences autrement qu’en concou-
rant a jeu égal avec leurs collégues masculins. Ces dernié-
res se référent a I'audace des pionniéres et revendiquent
fortement, pour certaines, la possibilité de jouer en soliste
dans I'orchestre.

Dans la professionnalisation féminine, certains facteurs
se révélent particulierement forts aux cétés d’effets de
circonstance indéniables : positivement, I'investissement
familial 24, I’étayage parental et enseignant, la confiance
en soi 15 favorisent une professionnalisation en réussite 6,
qui mene les musiciennes dans les orchestres profession-
nels ; négativement, le manque d’étayage, I’éducation
traditionnelle des filles'?, le compagnon musicien jouant
du méme instrument 8 agissent comme facteurs handica-
pants dans la professionnalisation. En outre, des modéles
interviennent de fagon prégnante comme guide ou frein
dans la socialisation et la professionnalisation de ces
musiciennes : notamment des figures féminines comme
celle de la mere qui joue un rdle considérable dans la
maniére dont se dessine la carriéere de la fille!® (tantét
comme modéle, tantdt comme anti-modéle), celle de
musiciennes déja intégrées au milieu musical (comme
soliste, musicienne d’orchestre ou enseignante)20, mais
aussi des figures masculines comme celle du “prof”.
Disposer d’un modeéle féminin favorable a I’égard de la
pratique professionnelle, musicale ou non, ou, de facon
plus générale, encourageant un regard positif sur soi-
méme en tant que femme, conforte I'apprentie musicien-
ne. Au travers de ce modele intervient I'influence déter-
minante des représentations et des images sociales liées
aux prérogatives des femmes dans la sphére publique
(Lelievre, 2001), représentations pratiques portées par
plusieurs figures qui concrétisent les possibilités de car-

19. Geneviéve Fraisse souligne le poids de la figure maternelle dans
I’éducation des filles, comme modeéle qui n’est “pas nécessairement voué a
la reproduction” et questionne la place des femmes dans le systéme social
(Fraisse, 1998).

2. Alfred Willener souligne I'importance des “modeles de role” féminins
pour les jeunes générations de trompettistes, permettant de dépasser les
obstacles du type “la trompette est un “instrument de gargons” ; une fille
n’arrivera ni a jouer, ni a trouver un travail dans cette filiere” (Willener,
1995, 1997).

13. Secondant le premier
soliste, donc a moindre
responsabilité, nous y
reviendrons.

14 Investissement dont
les travaux en
sociologie de
I’éducation montrent le
role moteur dans la
scolarisation a tous les
niveaux et en matiere
de différences sociales
et sexuelles,
notamment pour les
exceptions/les
“miraculés” du
systéme scolaire.

15 Dont le réle est
majeur dans la réussite
scolaire des filles
(Baudelot, Establet,
1992).

16. Jean-Pierre Terrail
montre que la
mobilisation familiale,
notamment maternelle,
congruente a “une forte
mobilisation” et “un
usage de soi
particulierement
intense” des filles
expliquent “I’explosion
différentielle des
scolarités féminines”
(Terrail, 1995).

17. Les héritages sexués
constituent un cas idéal
de “seconde nature”
selon Bernard Lahire
(Lahire, 2001).

18. Ce qui n’est pas sans
rappeler I'effet négatif
du mariage sur la
carriere professionnelle
pour les femmes,
contrairement aux
hommes (de Singly,
1987).
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21 Dans notre enquéte,
une musicienne
d’orchestre sur quatre a
une mére musicienne
professionnelle pour
seulement 8% des
hommes (alors que les
péres de musiciens et
de musiciennes sont
musiciens
professionnels dans
une méme proportion,
soit environ 20%). Plus
marquée que la
transmission pere/fils,
il yadonc
renforcement de la
destinée
professionnelle pour les
filles, les femmes
(surtout a la génération
de leur meére) étant
devenues moins
souvent musiciens
professionnels que les
hommes. Sur la
question de la mobilité
sociale sexuée, en
particulier sur I’aspect
assez peu étudié de la
mobilité de lamere a la
fille, se reporter
notamment aux
travaux de Dominique
Merllié (Merllié, 2001).

22. Claude Dubar
montre combien les
négociations entre
identité sociale réelle
(pour soi, mettant en
jeu la subjectivité) et
identité sociale virtuelle
(pour les autres)
marquent la
construction d’une
identité (Dubar, 1991).
On observe, en outre, la
spécificité des formes
identitaires féminines
associées a “un
ensemble de stratégies
faisant du rapport
positif a I'emploi un
vecteur essentiel de la
construction identitaire
des femmes et de leur
conquéte progressive
de I'autonomie”
(Dubar, Tripier, 1998).

riere pour une femme. Dans leur recherche sur les norma-
liennes et normaliens scientifiques, Michele Ferrand,
Francoise Imbert et Catherine Marry repérent également
un “axe privilégié de transmission pére/fils et mére/fille”
et, chez les normaliennes, I'importance des figures de
femmes scientifiques, d’un soutien parental et d’une
éducation indifférenciée entre freres et sceurs qui remet-
tent en cause les stéréotypes sociaux traditionnellement
liés au féminin (Ferrand, Imbert, Marry, 1999).

Ainsi, les musiciennes d’orchestre sont, nettement plus
souvent que leurs collegues masculins, filles de méres
musiciennes professionnelles?: dans ce cas, la figure
féminine d’'une mere musicienne est doublement incita-
trice (et son réle est manifeste dans le choix de I'instru-
ment et de [I'orientation professionnelle). Une autre
combinaison s’avére porteuse : celle de I’enseignhant femme
(particulierement lors de I'apprentissage d’un instrument
traditionnellement considéré comme masculin) et une
meére favorable a I’égard de I'activité professionnelle pour
les femmes. On constate ainsi un fort processus de
socialisation féminine a I'ccuvre dans I'apprentissage
musical et la professionnalisation. Il met en jeu la
construction d’une identité pleine et entiere de musicien,
pour soi et vis-a-vis des autres 22, Non seulement I'accés
doit étre autorisé par les formations orchestrales, mais
encore le soutien et I'investissement parental et ensei-
gnant, des projets de carriére fondés sur une anticipation
positive de I’avenir professionnel 23, permettent une solide
construction et une projection de soi en tant que musi-
cienne susceptible d’intégrer un orchestre, de jouer sur une
scéne un rodle plus ou moins exposé, et rendent ainsi
possible la professionnalisation.

LA REPARTITION SEXUEE DU TRAVAIL :
UNE PROFESSIONNALISATION DIFFERENCIEE
ENTRE HOMMES ET FEMMES

Les femmes ont accédé au cours du Xxxe siécle au
marché de I’emploi musical et a la profession devenue
mixte de musicien d’orchestre. Pour autant, ces dernieres
ne se trouvent pas a tous les maillons de I'organisation
orchestrale ni a tous les échelons de la hiérarchie. Si elles
sont largement présentes aux pupitres des cordes, elles

2. Ce que montraient Pierre Bourdieu et Jean-Claude Passeron en 1964 et
que confirme Valérie Erlich pour I’entrée dans I’enseignement supérieur et
les choix professionnels (Erlich, 2001); voir, notamment, les travaux de
Marie Duru-Bellat et ceux de Jean-Pierre Terrail.
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n’ont pas encore conquis ceux des cuivres. En 2001, selon
les données communiquées par I’AFO (Association Fran-
caise des Orchestres), les femmes représentent 87,5% des
harpistes et 54,6% des violonistes contre une présence
quasi nulle chez les instrumentistes pratiquant la plupart
des cuivres (une trompettiste, une tromboniste et aucune
pour le tuba), soit une proportion de 43,6% des cordes,
15,6% des bois, 2% des cuivres, 24,7% des percussions 24,
Or, les instruments a vent et les percussions appartien-
nent aux catégories de solistes, alors que les cordes
emploient des tuttistes et des solistes 25. Dans les orches-
tres professionnels francgais, les solistes sont des hommes
dans plus de huit cas sur dix. Cette répartition sexuée des
instruments et des réles renvoie d’abord a une profession-
nalisation différenciée entre hommes et femmes.

Les carriéres des diplédmés de I’enseignement supérieur
spécialisé

Les femmes représentent 44% des anciens étudiants
des deux établissements supérieurs spécialisés francais
(les Conservatoires Supérieurs de Musique de Paris et de
Lyon %) formés entre 1979 et 1990. Une étude du ministere
de la Culture constate une ségrégation marquante dans
les carriéres de ces anciens étudiants aujourd’hui profes-
sionnalisés (Shepens, 1991). Ces anciens éléves — hommes
et femmes — ne connaissent ni la méme professionna-
lisation, ni les mémes carriéres, surtout dans I’acces aux
places assurant le plus de notoriété et les meilleurs
revenus. Les femmes sont moins souvent profession-
nalisées dans les métiers de I'interprétation (plus rémuné-
rateurs que I’enseignement?’), en particulier comme chef
ou comme musicien d’orchestre : une sur cing occupe une
fonction d’interpréte (22%) alors que leurs collegues
masculins sont devenus plus souvent musiciens dans un
orchestre (40%). Elles sont plus souvent devenues ensei-
gnantes (66%) que les hommes (50%).

En outre, I'insertion professionnelle differe également
entre hommes et femmes. Les hommes sont plus nom-
breux a connaitre un fort taux de professionnalisation,
insérés dans des structures permanentes (orchestres et/ou
établissements d’enseignement spécialisé), salariés titu-
laires de leur poste. A I'inverse, parmi les anciens étu-
diants, les femmes sont celles qui connaissent la plus
faible professionnalisation, le taux le plus important de
travail a temps partiel et la précarité d’emploi. On
retrouve ici les caractéristiques de I'emploi des femmes
qui creusent les inégalités entre hommes et femmes sur le

24 Y compris la harpe et
les claviers.

. Les tuttistes sont des
musiciens du rang qui
ne jouent jamais une
seule note en solo, alors
que les solistes dirigent
le travail du pupitre
(donc celui des
tuttistes, pour les
cordes) et jouent les
principales
interventions musicales
spécifiques a
I'instrument, de
maniere individualisée.

2. Un second
Conservatoire
Supérieur s’est ouvert
en 1979 a Lyon.

27. En 1995, les
enseignants se situent
dans une tranche de
revenus de 5 000 a

10 000 F par mois alors
que la majorité des
interpretes gagne plus
de 10 000 F par mois,
voire plus de 15 000 F
(Shepens, 1995).
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marché du travail (Maruani, 2000). De plus, les chiffres
cachent une grande diversité des situations car une partie
des hommes cumule un poste dans un orchestre et un
poste d’enseignant, ce qui est beaucoup plus rare chez les
femmes.

Eddy Shepens observe également des différences
importantes selon les disciplines d’origine : les hommes
connaissent une plus grande professionnalisation par
rapport aux femmes pour les instruments d’orchestre (les
instruments a cordes, a percussion et plus encore pour les
instruments a vent, les quelques femmes cuivres dipl6-
mées accédant trés difficilement aux places d’orchestre).
A l'inverse, les femmes connaissent une plus grande
professionnalisation par rapport aux hommes pour les
instruments a clavier, tels le piano, ou les débouchés vers
I’orchestre sont minimes et qui conduisent donc essentiel-
lement vers I’enseignement. Majoritaires lors de I'appren-
tissage, les femmes sont donc orientées tres tét dans des
disciplines qui les excluent des débouchés professionnels
les plus rémunérateurs et assurant généralement une plus
grande notoriété : la scolarisation musicale ne différe pas
en cela de la scolarité générale des filles et des orien-
tations scolaires différenciées, ou — a niveau égal - les
garcons s’orientent et sont davantage orientés vers les
filieres d’excellence (Duru-Bellat, Jarlégan, 2001). Une
précédente étude du ministére de la Culture sur les éléves
des écoles de musique notait que “malgré leur précocité
plus grande, les filles voient leurs ambitions freinées, et
canalisées vers le professorat, alors que les garcons
veulent réussir comme instrumentistes, voire comme
solistes, ou bien renoncent a tout projet professionnel.
L’école “homogénéise™ ainsi sa population féminine autour
d’une ambition moyenne traditionnellement vouée aux
femmes, et elle scinde au contraire en deux groupes trées
inégaux les garcons, placés au conservatoire exactement
comme a l'école dans une compétition sévere pour la
réussite sociale” (Hennion, 1982).

Ces différences observées dans la professionnalisation,
qui conduisent les musiciennes davantage dans les métiers
de I'’enseignement que de I'interprétation, renvoient a une
répartition traditionnelle des taches et des activités dites
féminines ou masculines (Bourdieu, 1980, 1998). Aux
femmes sont reconnues et dévolues les capacités d’ensei-
gnement, dans leur rapport a la maternité, ou I'on
valorise leurs qualités de transmission et de relationnel ;
la naturalisation des “qualités féminines” situe les
femmes dans des métiers de I’éducation, du social, de la
santé, qui constituent de véritables “maternités symbo-
liqgues” (Muel-Dreyfus, 1996). Les métiers de la musique
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n’y font pas exception: I’enseignement de la musique
comme profession, dans un cadre institutionnel (et non
dans la sphére privée), est devenu “féminin”. Aux
hommes, a I'inverse, sont attribuées les capacités d’action
et de maitrise du jeu en public, forme de “prise de parole”
musicale. lls investissent ainsi davantage les métiers de
I'interprétation et plus particulierement les postes a
responsabilité que sont les emplois de soliste, tout comme
dans le monde du travail en général (Daune-Richard,
2001).

Décider de I'interprétation :
la fonction de soliste et de chef

Au sein des orchestres permanents frangais, la pré-
sence des femmes varie selon le degré de décision inter-
prétative. Les instruments a vents, on I'a vu, ont tous la
fonction de soliste: les femmes y sont encore peu
nombreuses (15,6% chez les bois et 2% chez les cuivres,
selon les données de I’AFO). Mais, méme parmi les cordes
ou les femmes sont largement plus représentées, les pupi-
tres sont dirigés avant tout par des hommes 28 ; en parti-
culier, le Konzertmeister 2 est rarement une femme. Si plus
de huit solistes sur dix sont des hommes, davantage
encore, ils occupent dans neuf cas sur dix les postes de
“super solistes” 30 ; lorsqu’elles occupent une fonction de
soliste, les femmes sont donc plus souvent second soliste :
elles accompagnent le premier soliste, soutiennent musi-
calement la voix principale et sont donc moins exposées
sur le plan sonore, fonction d’accompagnement et de sou-
tien qui s’inscrit également dans la traditionnelle répar-
tition des taches entre hommes et femmes, notamment
dans l'univers de la création (ou la femme est égérie,
modéle, compagne...) 3L

Ce qui est en jeu dans la fonction de soliste, c’est bien
la responsabilité et le pouvoir de décision, d’une part, la
dimension créative, d’autre part: responsable des inter-
ventions musicales a découvert (telle phrase musicale doit
ressortir de la masse sonore de I’orchestre, portée par tel
instrument), le premier soliste est aussi chef de pupitre ;
c’est-a-dire qu’il fait travailler I’ensemble des musiciens
de son pupitre, organise le travail et dirige certaines
répétitions partielles, retransmet et conduit la réalisation
des décisions d’interprétation prises par le chef d’orches-
tre, voire propose une inflexion musicale en accord avec
ce dernier. Souvent, ces “super solistes” prennent, en
“temps réel”, des micro-décisions d’interprétation qui
n’appartiennent qu’a eux. En bref, ils participent a la

28.1 'un des orchestres
observés, I'Orchestre de
Bretagne, comportait en
1999 chez les
violonistes : parmi les
tuttistes, dix femmes
pour trois hommes,
mais aucune femme
parmi les cing solistes/
chefs de pupitre.

2. || s’agit du Premier
Violon en titre, le
second chef de
I’'orchestre ; il fait
travailler I'orchestre en
I'absence du chef et —
au moment du concert,
avant I’apparition de ce
dernier — il fait
s’accorder I’orchestre ;
c’est lui que le chef
remercie généralement
directement et en
premier lieu (s’il N’y a
pas de concertiste ou de
soliste invité).

3. La dénomination de
“super soliste” est
employée par certains
orchestres aux effectifs
nombreux qui déclinent
toute une palette de
catégories de soliste.
Nous I'utilisons pour
désigner les solistes
parmi les solistes (ou,
au sens large, les
premiers solistes).

3L Pour la création
musicale, se reporter a
(Roster, 1998), (Escal,
Rousseau-Dujardin,
1999).
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32.Comme pour toute
organisation, on
retrouve ici des
problématiques en
termes de négociation
des rapports de
pouvoir comprenant la
gestion des marges
d’incertitude, la
régulation des relations
de travail et la
définition de modes de
coopération.

construction musicale de I’ensemble en étant responsables
d’une partie de l'interprétation et de la (re)création de
I’;ceuvre (leur marge de décision dépendant de la latitude
laissée par le chef d’orchestre 32).

Or, comme dans d’autres sphéres de pouvoir, les
orchestres rechignent — souvent de maniere implicite mais
parfois en le proclamant ouvertement — a accorder ce role
aux femmes, laissant transparaitre des enjeux multiples a
la fois symboliques et trés concrets. Le niveau de rémuné-
ration, tout d’abord, est convoité : dans I’orchestre, plus
on est soliste, plus on est exposé sur le plan sonore, plus
on exerce de responsabilités (musicales et en termes
d’organisation du travail) et mieux on est rémunéré. Entre
hommes et femmes subsiste donc une ségrégation hori-
zontale et verticale qui se traduit notamment par des
différences de salaire : en moyenne, les musiciennes sont
moins rémunérées que les musiciens puisqu’elles occu-
pent moins souvent des postes de soliste, d’une part, et
des places moins élevées dans la hiérarchie des solistes
(lorsgu’elles le sont), d’autre part.

Le fait qu’elles soient moins souvent solistes signifie
également que — a niveau de dipléme équivalent — elles
exercent moins de fonctions d’autorité. On retrouve ici le
cas des femmes ingénieures qui encadrent bien moins
souvent une équipe que leurs collegues masculins (Marry,
1989, 1995). C’est toute la complexité de I'acquisition du
droit a I'exercice de l'autorité et a la prise de décision.
Historiquement, I’autorité des femmes sur d’autres femmes
a été tolérée (notamment par celles qui exécutaient) mais
Iautorité de femmes sur des hommes s’est heurtée a de
trés fortes résistances : les réticences a accorder ce droit se
sont conjuguées avec la mauvaise grace des hommes a se
soumettre a cette autorité. La longue conquéte de I’exer-
cice de I'autorité dans la souveraineté publique (magistra-
ture, armée), dans les emplois de décision des entreprises
(cadres dirigeants) et I’exercice du pouvoir politique
(grands corps d’Etat, responsables élus) n’est pas encore
aboutie (Schweitzer, 2002). Frangoise Battagliola explique
en effet que “les pionniéres se sont difficilement imposées
dans des milieux professionnels ou prestige rimait avec
masculin” (Battagliola, 2000). Ainsi, la “pyramide orches-
trale” (Willener, 1997) impose une distribution inégale du
pouvoir et des salaires au travers d’une hiérarchisation
stricte des positions.

Le cas des chefs d’orchestre est paroxystique : il s’agit
la de décider pour tout un orchestre de la création ou re-
création de I’ceuvre. Concrétement, physiquement, cela
implique de s’imposer a I’ensemble des musiciens (face a
des orchestres qui peuvent comporter jusqu’'a cent
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cinquante personnes pour certaines ceuvres en grande
formation symphonique ou lyrique). Les femmes sont
encore peu nombreuses a cette fonction33: elles souli-
gnent les difficultés rencontrées pour se faire entendre de
I’orchestre, qui pousse parfois loin et violemment la
contestation de I'autorité féminine (ainsi la cheffe améri-
caine, Julia Jones, démissionne de I'orchestre de Bale
parce qu’elle n’arrive pas a se faire respecter des musi-
ciens, dans les premiéres années du xxie siecle). Cela
oblige les femmes qui veulent réussir a diriger une
formation orchestrale a trouver des stratégies d’approche,
a négocier leur autorité avec I’orchestre, plus encore que
les chefs hommes, et a composer sur le plan identitaire :
par exemple, en neutralisant les marques de “féminité”,
en se “masculinisant” ou en recherchant une image plus
androgyne, ou encore en adoptant d’autres modes de
gestion et de direction de I'orchestre que celui conféré par
une autorité dirigiste (et en tirant parti de leur statut de
femme). En effet, les musiciens des orchestres tendent
aujourd’hui a remettre en cause un mode autoritaire
d’exercice du pouvoir, attendant davantage du chef des
rapports d’implication, de participation et de négo-
ciation34. Les femmes chefs d’orchestre trouvent parfois
ici une breche dans les a priori en arguant des qualités
dites féminines. Quoiqu’il en soit, des soupg¢ons sur une
féminité masculine et/ou des jeux de séduction marquent
les attendus et l'attitude de réserve des membres de
I’'orchestre lorsqu’une femme s’avance au pupitre de
direction comme chef.

Les femmes chefs d’orchestre rencontrées revendi-
quent souvent le statut de “musicien avant tout”, comme
plusieurs musiciennes interrogées (en poste dans les
orchestres, enseignantes ou en cours de professionnali-
sation) qui emploient le genre masculin pour imprimer un
sens neutre au terme, cherchant a faire oublier leur appar-
tenance sexuée, attitude qui se retrouve par exemple chez
les femmes cadres (Laufer, 1982). En effet, dans I’orches-
tre peut-étre plus encore qu’ailleurs, la résistance des
représentations est frappante : il, comme soliste ou chef,
incarne la force et la raison, la maitrise technique ; elle,
comme tuttiste ou accompagnatrice, personnalise la grace,
la finesse voire la docilité.

Mieux dotées socialement et scolairement que leurs
collegues masculins, un peu moins dipldmées musica-
lement en moyenne, la surqualification relative3s des
musiciennes des orchestres permanents francais par
rapport aux hommes serait-elle une condition nécessaire
pour intégrer la profession de musicien d’orchestre, mais
insuffisante pour accéder aux postes a responsabilité ?

3. En France, on reléve
le nom de pionniéres
comme Claire Gibault
(qui atravaillé en
collaboration avec
Abbado) ou de jeunes
cheffes “montantes™
comme Laurence
Equilbey, fondatrice du
chaeeur Accentus, que
nous avons
rencontrées.

34 La question est au
cceur des débats qui
opposent les théories
gestionnaires des
entreprises : quel mode
de relation efficient
privilégier entre le(s)
dirigeant(s) et les
divers acteurs de
I’entreprise ?
(Boltanski, Chiapello,
1999).

35.Nous ne pouvons en
parler qu'au
conditionnel car : d’'une
part, il n’existe pas de
chiffres généraux pour
I’ensemble des
orchestres francais ;
d’autre part, des effets
de structure de la
population des
musiciens traversent la
question du genre ; les
cordes sont dans
I’ensemble d’origine
sociale plus élevée que
les vents, or les femmes
sont davantage
présentes parmi les
cordes que les vents ;
deuxiéme effet, les
tuttistes sont dans
I’ensemble moins
qualifiés musicalement
que les solistes, or les
femmes sont davantage
présentes parmi les
tuttistes que les solistes.
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3. Nous nous appuyons
ici sur les réponses aux
questions ouvertes du
questionnaire et sur les
entretiens réalisés avec
divers acteurs de
I'orchestre
(responsables
administratifs et
artistiques,
représentants
syndicaux, musiciens
etc.) que nous avons
confrontés aux
observations réalisées
in situ.

Dominique Pasquier note que, pour les femmes artistes
plasticiennes, une formation artistique conduite dans des
“conditions optimales” (pour se faire reconnaitre) est
“une condition nécessaire mais non suffisante pour [leur]
garantir une réussite professionnelle” (Pasquier, 1983). Si
I’entrée dans le champ artistique pour les plasticiennes ne
s’oppose pas aux mémes résistances que pour les musi-
ciennes, ces artistes peinent cependant a parvenir aux
niveaux de reconnaissance et de visibilité sociale les plus
élevés.

A partir de ce constat d’une division du travail musical
toujours différenciée, I'’examen des craintes masculines
face a I’entrée des femmes dans les professions artistiques
et I’analyse des enjeux de pouvoir en présence interrogent
les transformations de I'activité et, surtout, la perception
gu’en ont les acteurs.

FEMINISATION ET STATUT DE LA PROFESSION :
DEVALORISATION OU TRANSFORMATION
DES CONDITIONS D’EXERCICE DE L’ACTIVITE ?

La féminisation d’une profession s’accompagne souvent
d’une interrogation ou d’un soupcon sur la dégradation
de I'image de la profession, sur une perte potentielle de
prestige de Il'activité ou du métier (Cacouault-Bitaud,
2001). Une profession qui se féminise n’est-elle pas une
profession qui se dévalorise (d’ou l'acces des femmes
comme conséquence) ? Et, en retournant la question : une
profession ne se dévalorise-t-elle pas parce qu’elle se
féminise (ou la cause réside dans I'arrivée des femmes) ?
Au sens premier, numérique du terme, la profession de
musicien d’orchestre s’est fortement féminisée ces der-
nieres décennies en France. Cette féminisation est-elle
synonyme de dévalorisation ? La perception des acteurs
eux-mémes est nuancée, elle laisse entrevoir des enjeux de
pouvoir sensibles et des divergences d’interprétation
guant a la situation de I'activité professionnelle.

Des craintes masculines devant la féminisation

Les musiciens des orchestres professionnels francais
rencontrés 3 tous instrumentistes confondus, montrent de
fortes différences quant au vécu du métier et a I'appré-
ciation de la vie d’orchestre entre les hommes et les
femmes. Les musiciennes sont ainsi proportionnellement
plus nombreuses a évaluer positivement leur activité
professionnelle, notamment sa dimension collective. A
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I'inverse, les hommes sont les seuls a parler de “déclin du
métier de musicien d’orchestre” et sont plus nombreux a
déprécier leur activité.
La “routine”, les “mauvais chefs”, le “fonctionnariat”
et la “pression du groupe” constituent des maux dénon-
cés tant par les hommes que par les femmes; en méme
temps, beaucoup de musicien(ne)s soulignent leur passion
pour la musique qui demeure essentielle. Cependant, les
musiciennes déplorent I'attitude de nombre de leurs
collegues qui “empoisonnent” le travail orchestral par un
dénigrement systématique et une mauvaise volonté
revendiquée. Plus précisément, si les femmes n’évaluent
pas toutes de la méme manieére leur vie dans I'orchestre,
elles dénoncent ensemble le caractére “blasé” de certains
de leurs collégues, et ce sont les hommes qu’elles stigma-
tisent ainsi. Certains hommes, plutét des tuttistes, s’ave-
rent effectivement plus “raleurs” que d’autres, n’appré-
cient pas ou plus la vie d’orchestre et, pour certains,
regrettent une dégradation de I'activité concomitante a la
progression de la gent féminine dans I'orchestre. Pour
d’autres, hommes aussi bien que femmes, la présence de
ces dernieres au sein de I’orchestre humanise la vie de
groupe et enrichit la qualit¢é musicale de I’ensemble
orchestral.
Ainsi, la vision plus sereine des musiciennes a I’égard
de la réalité orchestrale rencontre la crainte formulée par
les plus anciens devant la féminisation du métier, qui
peut étre interprétée diversement par les uns et les autres
(Hirata, Laborie, Le Doaré, Senotier, 2000). La dimension
générationnelle prend ici toute son importance : pour les
musiciens hommes, il n’est pas indifférent d’avoir intégré
un orchestre lorsque la mixité n’était pas — de fait -
réalisée (cas de nombreux orchestres dans les années
1970) ou - a contrario — d’étre entrés en poste en méme
temps que des femmes (c6toyées, pour certaines, au cours
d’une méme scolarité devenue mixte). Les regrets des
plus anciens expriment un sentiment de “dépossession”
face a I'avenement des jeunes femmes dans I'orchestre et
la crainte d’une perte de reconnaissance, au plan social, et
de valorisation, au plan symbolique: I'accés de ces
derniéres aux prérogatives musicales des hommes (c’est-
a-dire a l'interprétation participant de la création artis-
tiqgue, au pouvoir d’en décider les orientations et donc 3 Alors que le nombre
aux privileéges du soliste) dévaloriserait I’activité orches- géiﬁftét;tchsi?tﬁffjfse
trale devenye; “commqne”. lls comparerjt cette évolution @ [uc 4 fim du xixe sieele
celle du metier d’instituteur : de I'Instituteur, notable de  (gattagliola, 2000) :
la e République, a I'institutrice & temps partiel de la fin ~ maisil s’agit ici plus
du xxe siécle®, certains le citent comme un exemple  d'unpouvoir
typique de dévalorisation d’une activité qui suscitait 2’;15328:: que de
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3. Au sujet de la
déqualification, la
comparaison entre les
données disponibles
tend plutdt a montrer
une progression du
niveau de dipléme
scolaire et musical des
musiciens (Ravet, 2000).
Sur les représentations
liées au “salaire
d’appoint” qui
renvoient a la division
du travail entre sphere
privée et sphére
publique et a la
répartition des roles
dans la sphere
familiale, se reporter a
Silvera, 1998.

39. Développé
ouvertement au Xxixe et
au début du xxe siécles
par divers acteurs
(chefs d’orchestre,
musiciens, enseignants,
critiques, etc.), ce
discours pose comme
évidentes les capacités
physiques lacunaires,
une créativité et une
disponibilité moindres
des femmes par rapport
aux hommes, et donc la
nécessité de limiter leur
présence dans les
orchestres ; cet
argumentaire est de
plus en plus remis en
cause dans la seconde
moitié du xxe siecle
(Ravet, 2003).

autrefois le respect. Forts de cet exemple, ils dénoncent la
perte de prestige du métier de musicien d’orchestre
appelé a devenir également - selon ce point de vue — un
“métier d’appoint déqualifié” 38,

Sans reprendre nécessairement I'argumentaire tradi-
tionnel contre le recrutement des femmes dans les
orchestres ¥, des musiciens (hommes) privilégient des
arguments moins ouvertement sexistes et laissent transpa-
raitre une attitude plus policée. Tel responsable syndical
souligne, par exemple, la moindre combativité supposée
des femmes, notamment leur engagement moins fort dans
les syndicats (expliqué par leur investissement dans la
sphere familiale), cause — a terme - d’une dégradation
envisagée des conditions de rémunération. “Bientét, il n'y
aura plus que des femmes dans I’orchestre I’ s’exclament
guelques-uns. Devant la progression du nombre de
femmes recrutées, la parité est parfois ironiquement
revendiquée comme le plus sir moyen de sauver la
présence des hommes dans les institutions musicales.
Autre objet de comparaison, la Corée du Sud est citée
comme exemple d’un pays, ou les orchestres sympho-
niques professionnels sont trés féminisés, I'activité
n'ayant pas un statut socialement valorisé ; le prestige et
les niveaux de rémunération se distinguent de ceux du
Japon ou les tentatives d’entrée des musiciennes rencon-
trent de hautes résistances qui corroborent la persistance
des hiérarchies traditionnelles, entre “anciens” et “jeunes”,
entre hommes et femmes. Clairement minoritaires, ces
points de vue alarmistes sont cependant symptomatiques
de craintes masculines devant I’émancipation des femmes
qui suscitent des propos antiféministes, nostalgiques d’un
passé idéalisé (Bard, 1999).

Prestige, carriéres et transformations de la profession

Les tensions liées au partage des bénéfices du jeu en
orchestre, entre hommes et femmes, sont souterraines
mais puissantes. Plus I'orchestre dispose de visibilité et
de légitimité, moins les femmes sont présentes. Ainsi,
pour les trois orchestres enquétés : en 1998-99, I’Orchestre
de Bretagne, formation de quarante-cinq musiciens, der-
nier-né des orchestres régionaux, a la visibilité relative,
comportait presque une moitié de femmes dans ses
effectifs ; dans le méme temps, I’'Orchestre de I'Opéra
National de Paris, formation de cent soixante-cing
musiciens, doyen des orchestres frangais, parmi les plus
prestigieux, employait quarante femmes (soit 24% des
effectifs) ; la proportion s’élevait a vingt-huit femmes
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parmi les quatre-vingt-dix-neuf musiciens de I’Orchestre
National de Lille 40

Le prestige de chaque orchestre conditionne la place
des femmes parmi les musiciens permanents. On trouve
ici le méme type de répartition différenciée entre hommes
et femmes que pour les postes de solistes et de chefs.
L’orchestre symphonique rend visible I’exercice du pou-
voir réel et symbolique, offrant aux regards un rituel
social de mise en ordre, de “mise en scéne pratique des
hiérarchies” (Lehmann, 2002). Or la marque de ce pouvoir
demeure éminemment masculine ; au dela de I’exercice de
I'autorité, il est question de pouvoir créatif et symbolique,
de disposer d’'une autonomie interprétative et créative
versus d’exécuter les décisions d’un(e) autre, de contri-
buer a la reconnaissance musicale et sociale d’un collectif
artistique, dans un univers ou les représentations du role
de Il'artiste (doté de dons, demi-dieu ou démiurge...)
soudent la croyance commune dans la vocation artistique
et la valeur de I'investissement dans I’activité (Bourdieu,
1992).

Si la qualification de ce pouvoir multiforme demeure
sexuellement différenciée, les femmes elles-mémes se
projetent prudemment dans ce type de responsabilités.
Les récits approfondis menés avec les musiciennes mon-
trent que beaucoup souhaitent devenir second soliste
plutét que premier soliste, en particulier au sein d’un
“grand orchestre”, et qu’elles appréhendent les difficultés
de direction de tout un orchestre. Positions réalistes —
puisque les musiciennes ont plus de chance d’intégrer un
orchestre relativement moins visible, de devenir second
plutét que premier soliste et puisqu’elles deviennent
rarement chef d’orchestre — ces appréhensions féminines
montrent en méme temps le rdle majeur d’une socia-
lisation qui bouscule les trajectoires intériorisées et ouvre
ainsi la possibilité de se projeter dans les places les plus
prestigieuses (Ferrand, Imbert, Marry, 1999; Lahire,
2001). Complexe, la question conditionne celle de la
ségrégation verticale, de la différenciation des carrieres
féminines et masculines.

Les anciens étudiants des deux Conservatoires Supé-
rieurs, hommes et femmes, n’avaient pas exactement les
mémes projets lorsqu’ils ont débuté : a Paris, les femmes
sont légerement plus nombreuses a avoir voulu devenir
musiciennes professionnelles que les hommes (40% contre
un peu moins de 30%) mais elles révaient moins souvent
d’une “grande carriére” (Shepens, 1991). Les musiciennes
d’orchestre interrogées# envisagent en outre moins
souvent que leurs collegues masculins de quitter
I’'orchestre dans lequel elles se trouvent pour repasser des

4. D’apres une
estimation réalisée sur
la liste des musiciens
communiquée par
I’aAF0 en 2002, les
orchestres parisiens
accueillent moins de
30% de femmes
(exception faite de
I’Orchestre
Philharmonique de
Radio France qui en
comprend prés de
40%) ; les “grandes”
formations (autour de
cent musiciens,
présentes dans les
grandes métropoles
francaises) accueillent
de 27 4 33% de

femmes ; les
“moyennes” (autour de
soixante-dix musiciens)
pres de 35% et les
“petites” (moins de
cinquante musiciens,
souvent en région), soit
plus de 40%, soit moins
de 25% (comme
I’Ensemble
Intercontemporain
situé a Paris et ou les
musiciens sont tous
solistes).

41 Nous nous appuyons
ici principalement sur
les réponses données
par les musiciens des
trois orchestres aux
questions ouvertes du
questionnaire ainsi que
sur les entretiens
réalisés.
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42.Sur la dichotomie entre
enfants de musiciens et
enfants de non-musiciens
dans la perception de
I’activité orchestrale, voir
les travaux de Bernard
Lehmann (Lehmann, 2002).
En particulier, il montre
que le fait d’avoir (eu) un
parent musicien conduit &
connaitre davantage les
réalités de I’activité
orchestrale et engendre
notamment moins de
déceptions que pour les
enfants de non-musiciens.

43 Le manque de données
comparatives sur les
musicien(ne)s d’orchestre
ne permet pas de préciser
davantage I'analyse quant
a la disponibilité et a la
mobilité des unes et des
autres. Cependant, les
femmes sont plus
nombreuses que les
hommes & mentionner
parmi leurs réponses des
raisons pratiques d’ordre
familial dans I'orientation
de leur carriére (aucun
homme n’a mentionné le
choix d’un orchestre pour
suivre son conjoint, par
exemple). De plus, les
entretiens approfondis
menés avec les femmes
clarinettistes montrent que
le fait d’étre femme joue sur
les carriéres féminines dans
le sens d’une modération
de leurs ambitions ; la
maternité puis les
responsabilités familiales
constituent autant de
facteurs modérateurs.
Plusieurs musiciennes
insistent pourtant sur leur
souhait d’aménager leur vie
de maniére a concilier leurs
aspirations aussi bien
professionnelles que
familiales.

44.Sources : réponses aux
questions ouvertes du
questionnaire.

4. L e C.A, Certificat
d'Aptitude,,et leD.E.,
Dipléme d’Etat

concours, changer d’orchestre et/ou de métier. Ces
derniéres ont accédé relativement récemment aux
orchestres professionnels et ne sont pas encore
présentes a toutes les positions orchestrales; dans
I’ensemble, elles expriment plus souvent que les
hommes la satisfaction de réaliser dans leur métier
leurs projets de carriere: les tuttistes femmes
connaissent généralement mieux que leurs collegues
masculins les limites de ce métier (elles sont plus
souvent qu’eux héritieres d’'un parent musicien
professionnel, notamment de leur mére) 42 ; les solistes
femmes quant a elles ont réussi a accéder a des postes
convoités et la valorisation de soi a un tel poste est
grande, méme si elles soulignent en méme temps le
poids des responsabilités de soliste.

Ainsi, une fois parvenues dans I’orchestre, souvent
déja “heureuses d’en étre arrivées la”, les femmes
n’appréhendent pas de la méme facon que les hommes
le fait d’intégrer la profession, la maniére de vivre
ensuite l'activité, ni leur avenir professionnel 4. Sans
nier les difficultés du travail au quotidien, beaucoup
s’accordent pour reconnaitre leur “chance de vivre [de]
leur passion”. Plus nuancées dans leurs appréciations
positives et négatives que les hommes — qui peuvent se
faire trés enthousiastes ou extrémement dépréciatifs —
elles paraissent dans I’ensemble plus optimistes face a
I’évolution du métier, ce qui transparait dans les
conseils gu’elles donnent aux jeunes musiciens 44, Seuls
des hommes - ils sont rares - recommandent
d’abandonner un métier voué a la dégradation (a la
“dévalorisation sociale et financiere” selon un
musicien) et & une dissolution a terme (“les orchestres
sont condamnés a disparaitre progressivement en
France” selon un autre).

De fait, le travail musical institutionnalisé connait
actuellement en France d’importantes transformations
qui alimentent les interrogations des musiciens face a
I’avenir de leur activité professionnelle. Ces derniéeres
années, le ministére de la Culture a mis en place une
réglementation de I'accés a la profession d’enseignant
dans les structures musicales spécialisées, qui ne
devrait maintenant se faire que sur diplédmes
pédagogiques reconnus par I'Etat*. Alors que les
musiciens d’orchestre cumulaient traditionnellement le
réle d’enseignant et d’interpréte, de nouvelles regles
de non-cumul ont été discutées dans le méme temps.
Ces regles voudraient séparer les deux activités
professionnelles, au grand dam d’une partie de la
profession qui y voit la remise en cause de la
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“transmission” du métier, déja jugée insuffisante. Par
ailleurs, la question de la définition d’un statut juridique
commun a I’ensemble des orchestres permanents francais
et d’'un contrat de travail commun aux musiciens
ressurgit périodiqguement sans faire I'objet de
négociations collectives ; périodiquement également, la
presse spécialisée revient sur la “crise d’identité de la
profession” diagnostiquée par une partie des musiciens et
leurs instances tutélaires. Entre la nécessité de définir une
mission de service public et I'impossibilité d’organiser
complétement une activité avant tout artistique, la
spécificité de la profession est ici au coeur des
questionnements.

La distinction wéberienne entre statut et situation de
marché permet de prendre la mesure des questions iden-
titaires qui traversent ces professions artistiques et
renvoient aux interrogations sur le statut actuel de la
musique savante dite classique et sur celui de la “culture
savante” en général. Ainsi, la croyance dans le prestige
social de la profession (externe) et le prestige de certaines
positions a I'intérieur de I'orchestre (interne) se heurte a
la perception de la situation (objective) que connait la
“musique classique” : une part réduite du marché de
I’écoute, des orchestres parfois présentés comme des
“dinosaures” d’un autre temps, qui ne seraient pas
adaptés a la musique d’aujourd’hui, captant une partie
non négligeable des fonds publics consacrés a la musique
alors qu’ils s’adressent de facto a un public socialement
favorisé. Les actions sociales que menent de plus en plus
d’orchestres en direction des populations défavorisées
(concerts gratuits hors des salles de concert, par exemple)
ou des “jeunes publics” (menées en paralléle d’actions
pédagogiques dans le milieu scolaire, par exemple) sont
percues diversement: pour les uns, elles accélérent la
perte de prestige de l'activité alors que, pour d’autres,
elles contribuent aux mutations nécessaires du monde de
la musique dite classique, sommé de repenser ses orien-
tations en matiére de politique culturelle nationale et
locale.

Dans ce contexte, les points de vue les plus tranchés,
qui annoncent la dissolution prévisible des anciennes
structures orchestrales et I’associent a la déqualification
programmée de la profession par sa féminisation 46,
responsable d’une dégradation consécutive du statut
d’exception de l'activité, apparaissent alors dans leur
particularité : ces discours masculins sont a rattacher a la
définition de la situation, dépendante de I'implication des
acteurs dans cette situation, et au sens donné a I’évolution
socio-historique de [I'activité; des modes de lecture

4. Selon Alfred
Willener,”I’escalade
[des femmes a
I’orchestre] se fait sur
un escalator en train de
descendre” (Willener,
1997), résultante d’un
phénomene général et
généralisé de
dévalorisation des
postes au fur et a
mesure de I’entrée des
femmes dans un
meétier. Cependant, une
étude réalisée aupreés
d’orchestres
symphoniques de
quatre pays dresse le
constat suivant : les
orchestres occidentaux
réalisent une transition
démographique au
regard de la
composition des
effectifs d’hommes et
de femmes mais se
situent a divers stades
de cette transition ; les
différences sont
sensibles entre un
“petit” orchestre
américain (minor
orchestra) composé de
60% de femmes et un
orchestre réputé
d’Allemagne (major
orchestra) ou exercent
seulement deux ou
trois femmes. En outre,
les analyses montrent
qu’il n’existe pas de
relation irréversible
entre taux de
féminisation et taux de
satisfaction.
(Allmendinger,
Hackman, 1995).
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concurrents s’y opposent qui soulignent la tendance de
fond des transformations générales en cours. Ainsi les
mutations structurelles de la profession sont conco-
mitantes d’une présence plus marquée des femmes parmi
les musiciens mais les changements dans les modes
d’organisation du travail sont contrastés et I’évolution de
la perception du statut de I’activité dépend avant tout de
la position des acteurs.

A l'instar de I’évolution des professions qualifiées
dans leur ensemble, la place des femmes parmi les artistes
interprétes de musique, professionnels, a connu des
transformations considérables depuis un siécle. Parmi les
professions artistiques, la spécificité statutaire de la
profession de musicien d’orchestre — nécessitant de conju-
guer rapport salarié et exigences artistiques — a permis de
mettre en lumiére les multiples versants du processus de
féminisation a I'ceuvre et leurs contradictions. En parti-
culier, cette profession s’est féminisée a deux points de
vue : institutionnellement, I’'accés des femmes est aujour-
d’hui permis en France sans restriction réglementaire ;
numériquement, la profession comporte maintenant pres
d’un tiers de musiciennes dans ses effectifs, alors que leur
présence dans les formations professionnelles était quasi-
ment nulle un siécle auparavant. Un processus moteur de
professionnalisation féminine a permis I'accés de pion-
nieres et autorise l'avénement de femmes plus nom-
breuses dans les orchestres professionnels. Il repose sur
des facteurs forts de socialisation primaire et secondaire
impliquant lourdement les institutions familiales et sco-
laires (générales et spécialisées) et le monde du travail.

Pour autant, la féminisation des professions musicales
n'est pas compléte ni achevée. La division sexuée du
travail reste vive: a formation égale, les hommes occu-
pent plus souvent des positions de pouvoir en tant que
soliste ou chef d’orchestre et cumulent diverses facettes
du métier de musicien (interprétation et enseignement) ;
les femmes quant a elles connaissent une plus faible
professionnalisation et accédent moins souvent a des
postes d’interpréte, en particulier a ceux qui concentrent
le plus de prestige, de pouvoir et d’avantages pécuniaires.
En outre, la féminisation de ces professions est diverse-
ment interprétée : entre valorisation et dévalorisation, les
plus anciens des orchestres attachent une dimension
péjorative au terme de féminisation et la condamnent;
d’autres acteurs de I'orchestre, hommes et femmes, se
montrent beaucoup plus nuancés ou qualifient positive-
ment cette évolution.
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Ainsi, les transformations des professions d’orchestre,
des conditions d’exercice de I'activité, de sa “valeur” et de
sa légitimité, s’observent parallelement a I'arrivée pro-
gressive des femmes au sein des institutions musicales et
a leur accession relative aux fonctions d’autorité. On ne
peut cependant imputer a I'un ou I'autre de ces phéno-
menes le seul réle moteur. Si la féminisation des profes-
sions d’orchestre coincide ou accompagne leurs muta-
tions, d’autres facteurs sociétaux participent tout autant a
ces évolutions : les variations du contexte socio-historique
et socio-économique, I’évolution de la place des femmes
dans la société, I'affaiblissement généralisé des autorités
traditionnelles, notamment. Rien ne permet donc de
conclure a une corrélation immeédiate entre féminisation
et dévalorisation effective de I'activité. En la matiére, il
semble qu’il s’agisse davantage d’une question de percep-
tion des acteurs engagés dans la pratique, et, a cet égard,
les points de vue ne sont pas univoques: crise de la
profession, d’un c6té, nécessaire ouverture et mutation de
I'activité, de I'autre.

On retrouve ici diverses problématiques concernant
tant la féminisation des métiers, le partage des compé-
tences et des responsabilités entre hommes et femmes,
gue la répartition des biens symboliques et des rapports
de pouvoir, I'ensemble interrogeant les processus de
socialisation et leurs différenciations. La ou se concentre
le prestige, ou des enjeux d’ordre symbolique en méme
temps qu’un réel pouvoir sont en cause, la subsistent des
résistances lorsqu’il s’agit de partager le territoire avec les
femmes. Comme I’explique Christine Bard : “la création
est aussi un pouvoir, peut-étre pas celui de changer le
monde, mais de changer la vision du monde et, la comme
ailleurs, le pouvoir tend a rester un monopole masculin”
(Bard, 2001). Des changements manifestes cdtoient ainsi
une inertie a laquelle se heurtent des velléités de transfor-
mation portées aussi bien par des femmes que par des
hommes.
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