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 RATIONALIT? ET INCERTITUDE
 DE LA VIE D'ARTISTE

 par Pierre-Michel MENGER

 Sur la vie d'artiste se sont accumul?es fables et l?gendes.
 Il faut, comme Kris et Kurz (1987), avoir parcouru la litt?ra
 ture sur les artistes, depuis l'Antiquit? grecque jusqu'?
 l'?poque contemporaine, pour mesurer- la r?currence de
 th?mes tels que le don inn?, la pr?cocit?, l'autodidaxie, le
 hasard de la d?couverte et de la cons?cration du talent. Ces
 traits ont en commun de transformer l'engagement artistique
 en vocation et l'artiste en personnage charismatique, m?,
 pour peu que la chance lui vienne en aide, par le seul besoin
 de s'accomplir dans l'expression de soi. La force du st?r?otype
 ainsi compos? tient aux conjurations de l'incertitude qu'op?re
 la rationalisation a posteriori : la dimension du choix est ni?e
 par le sch?me de l'appel irr?sistible de la vocation, l'al?a de la
 r?ussite s'efface derri?re le motif de la pr?destination (incarn?
 dans l'image de la pr?cocit? du talent), l'?preuve de l'acqui
 sition des comp?tences est masqu?e par l'?vidence du don.
 Cette reconstruction par rationalisation peut ?tre comprise
 comme une r?ponse psychologique et id?ologique ? un pro
 bl?me complexe, celui de la rationalit? du comportement et de
 l'action individuels en avenir incertain. Car si l'incertitude du
 succ?s contribue au prestige social des professions artistiques
 et ? la magie m?me d'un type d'activit?s devenu le paradigme
 du travail libre, non routinier, id?alement ?panouissant, elle
 engendre aussi des disparit?s consid?rables de condition entre
 ceux qui r?ussissent et ceux qui sont rel?gu?s aux degr?s inf?
 rieurs de la pyramide de la notori?t?.

 L'analyse d?terministe, en sociologie de l'art, est port?e ?
 ignorer la dimension d'incertitude lorsqu'elle cerne les fac
 teurs de l'engagement et de la r?ussite par l'?tude du recrute

 ment social des artistes et des affinit?s structurales entre les

 L'Ann?e sociologique, 1989, 39
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 positions professionnelles et les dispositions individuelles des
 acteurs. Quant ? l'analyse ?conomique, peut-elle, ? partir de
 l'axiomatique du comportement rationnel de maximisation
 d'utilit? et d'aversion ? l'?gard du risque, rendre raison d'enga
 gements professionnels aussi hasardeux et r?put?s aussi m?
 diocrement r?mun?rateurs en moyenne ? Nous chercherons ?
 montrer ici que la valeur d'incertitude peut constituer un
 argument pivot de l'int?gration des approches sociologique et
 ?conomique, d?s lors qu'elle oblige ? restituer ? l'acteur sa
 capacit? d'initiative, ? interpr?ter le comportement de celui-ci
 sur le march? du travail en termes dynamiques et ? recher
 cher comment, dans l'organisation des diff?rents march?s
 artistiques, les m?canismes responsables des d?calages entre
 l'offre et la demande de travail et de biens affectent les choix
 individuels.

 I. ? Les arguments mon?taires et non mon?taires
 du choix professionnel

 L'une des t?ches que s'est donn?e la sociologie empirique
 de l'art est l'?tude des conditions d'exercice des professions
 artistiques. Or, l'?vidence m?me des ?carts de revenus et des
 in?galit?s de r?ussite appara?t si forte qu'elle a maintes fois
 conduit les chercheurs ? se dispenser d'en donner une ?valua
 tion pr?cise. Les difficult?s qui compliquent le recueil d'infor
 mations s?res et contr?lables sur le niveau de vie de ceux-ci
 sont assez nombreuses pour que la dimension ?conomique de
 leur statut social soit g?n?ralement approch?e par des ?valua
 tions partielles qui insistent d'abord sur la stratification des
 r?mun?rations obtenues sur le march?, ou, selon un indice
 plus impr?cis, mais plus commode d'emploi, sur la probabilit?
 pour les artistes de vivre de leur art. Et plus les crit?res de
 s?lection de la population de r?f?rence se fondent sur une d?fi
 nition large de la professionnalit?, plus le choix de repr?senter
 la condition des artistes par l'image ? r?aliste ? de leur situa
 tion modale (celle de l'effectif le plus important d'individus)
 conduit ? un tableau sombre de la mal?diction socio?cono
 mique des artistes. Or, il existe, en analyse ?conomique, plu
 sieurs mani?res d'appr?cier la situation des artistes et d'uti
 liser l'indicateur du revenu : les informations qu'elles livrent,
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 Rationalit? et incertitude de la vie d'artiste  113

 si elles se compl?tent, sugg?rent des r?ponses diff?rentes ? la
 question de la rationalit? du choix d'une profession artistique.

 La premi?re mesure, la plus traditionnelle et la plus glo
 bale, ?tablit le niveau moyen ou m?dian de revenu des artistes
 tels qu'ils sont identifi?s et class?s dans les op?rations de
 recensement national, dans les sondages des grands instituts
 de statistique sur l'?volution des salaires de la population
 active, ou dans des enqu?tes ad hoc sur des ?chantillons ? la
 repr?sentativit? pr?sum?e. Dans une analyse r?cente, fond?e
 sur les donn?es du recensement am?ricain de 1980, Filer (1986)
 situe ? ? 6% l'?cart entre la moyenne des revenus dans les
 professions artistiques et celle des revenus de l'ensemble des
 actifs. La valeur de cet ?cart, qui oblige ? r?viser la mytho
 logie de la mal?diction ?conomique de l'artiste, varie selon les
 contextes nationaux et les modalit?s de l'enqu?te. Mais l'en
 semble des estimations ?conomiques convergent lorsque les
 bases de comparaison choisies sont plus sp?cifiques. Dans le
 groupe o? les nomenclatures des cat?gories socioprofession
 nelles classent aujourd'hui l'essentiel de la population artis
 tique ? les ? Professional-Technical-Managerial Workers ?
 aux Etats-Unis, les cadres et professions intellectuelles sup?
 rieures en France ? ils sont situ?s dans la partie inf?rieure de
 l'?chelle des revenus (Baumol, Bowen, 1966 ; Seys, 1987 ;

 Withers, 1985). Ainsi, en France, le dernier recensement de
 1982 ?tablit, pour les seuls actifs salari?s, que les profession
 nels de l'information, des arts et des spectacles atteignent un
 indice de salaire moyen de 143, et sont donc situ?s ? peu pr?s
 ? ?gale distance du salaire moyen de l'ensemble des salari?s,
 qui constitue la base 100, et de celui de l'ensemble de leur
 cat?gorie socioprofessionnelle d'appartenance, qui est ? l'in
 dice 200 : les artistes occupent le dernier rang dans cette cat?
 gorie des cadres et professions intellectuelles sup?rieures.

 L'homog?n?isation de la comparaison franchit une ?tape
 suppl?mentaire quand sont prises en compte toute une s?rie
 de caract?ristiques individuelles des travailleurs ? le sexe,
 l'?ge, le lieu de r?sidence, la situation de famille, la nationalit?,
 et surtout celles qui sont les plus pr?dictives de l'esp?rance de
 gain, le niveau d'?tudes et de qualification et l'exp?rience pro
 fessionnelle. On construit ainsi un deuxi?me indicateur de la
 rationalit? ?conomique du choix d'une profession artistique :
 c'est l'estimation de son co?t d'opportunit?. Celui-ci repr?
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 sente l'?cart n?gatif entre le revenu moyen que peut esp?rer
 un individu dans une profession artistique et celui que ses
 caract?ristiques personnelles lui permettraient d'obtenir dans
 la meilleure solution de remplacement accessible sur le mar
 ch? du travail : selon les calculs de Filer, la ? p?nalit? ? subie
 par ceux qui choisissent l'art est d'environ 10 ?/o. En agr?geant
 les sacrifices consentis individuellement par les artistes au
 long de leur carri?re, Withers estime que le montant total des
 ? subventions cach?es ? qu'offrent les artistes eux-m?mes en
 acceptant de travailler en d?pit de ce manque ? gagner est
 trois fois sup?rieur ? la totalit? des cr?dits publics consacr?s
 aux arts en Australie.

 L'importance mesur?e de ce co?t d'opportunit? diff?re
 selon qu'elle est construite sur un mod?le statique ou dyna

 mique d'?valuation des revenus anticip?s. C'est la troisi?me
 mesure du destin ?conomique des professions artistiques. Il
 faut ici prendre en consid?ration non pas simplement la

 moyenne des revenus, mais aussi le profil de leur distribution
 selon l'?ge des artistes. Or, les diverses ?tudes statistiques r?a
 lis?es (e.g. Fohrbeck, Wiesand, 1975 ; Filer, 1986) font toutes
 appara?tre un profil identique de courbe en cloche sur laquelle
 le maximum des gains est atteint en moyenne autour de cin
 quante ans et dont les pentes de croissance et d?croissance,
 tr?s escarp?es, contrastent fortement avec le profil tradition
 nel de l'?volution des revenus selon l'?ge (qui est concave
 quand l'ensemble des salaires de toutes les classes d'?ge est vu
 en coupe instantan?e ; cf. Baudelot, 1984). En d'autres termes,
 le revenu des artistes est, en d?but de carri?re, inf?rieur ? la

 moyenne des revenus des actifs, mais progresse plus rapide
 ment et d?passe le niveau g?n?ral moyen avant de s'incliner
 entre cinquante et cinquante-cinq ans. La faiblesse de la

 moyenne des revenus peut ?tre imput?e pour une part aux
 effets de structure qui r?sultent de ce profil d'?volution,

 Les comparaisons ? partir des recensements successifs de
 population mettent en ?vidence deux caract?ristiques ma
 jeures : entre 1970 et 1980, la d?gradation des revenus, en
 termes r?els, a ?t?, aux Etat-Unis, plus forte pour les artistes
 que pour les autres cat?gories d'actifs. Dans le m?me temps,
 le nombre des artistes professionnels recens?s a vivement pro
 gress?, ? un rythme annuel d?passant 4 % (Bradshaw, 1984).
 La m?me tendance d?mographique s'observe au Canada (Gra
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 ser, 1984) et en France (Seys, 1987). Les explications de cette
 ?volution divergente font intervenir divers facteurs : la f?mi
 nisation des professions artistiques, plus rapide que celle de
 la population active dans son ensemble, l'?largissement de la
 d?finition statistique de la cat?gorie des artistes, qui conduit
 ? inclure des sp?cialit?s professionnelles apparent?es ou ?
 assouplir les crit?res d'identification professionnelle (Moulin,
 Passeron, Costa, Hanet, 1986). Le profil des revenus des
 artistes offre une explication suppl?mentaire : dans la mesure
 o? les revenus des artistes sont particuli?rement faibles en
 d?but de carri?re, l'arriv?e de nombreux jeunes entrant dans
 ces professions abaisse la moyenne des revenus durant toute
 la p?riode qui suit imm?diatement le gonflement rapide des
 effectifs (Berger, 1984 ; Filer, 1986).

 En s'effor?ant de rapprocher le choix d'une profession
 artistique d'un comportement rationnel de maximisation d'uti
 lit?, les divers calculs ?conomiques pr?sent?s se fondent sur
 la moyenne des revenus de l'ensemble des professions artis
 tiques. Mais ils effacent ainsi les diff?rences importantes de
 r?mun?ration moyenne entre les diverses professions : les don
 n?es que Filer utilise font appara?tre que, si l'?cart entre la
 moyenne des revenus de l'ensemble des artistes et celle des
 revenus de la population active n'est que de ? 6 %, la dis
 tance varie beaucoup selon les diverses professions artis
 tiques : de + 58 % pour les acteurs, r?alisateurs et metteurs
 en sc?ne jusqu'? ? 69,5 % pour les danseurs et chor?graphes.
 Ces diff?rences s'?largiraient encore si l'on prenait en compte
 l'ensemble des ?l?ments qui d?terminent la condition mat?
 rielle des artistes. L'analyse pr?sent?e jusqu'ici des arguments
 strictement mon?taires de la fonction d'utilit? de l'artiste
 ignore en effet tout un ensemble de facteurs qui affectent le
 rendement mon?taire des diverses professions et donc le cal
 cul en termes de co?ts d'opportunit? : le co?t de la formation,
 les d?penses directes li?es ? l'exercice de la profession, la
 dur?e de la carri?re, la variabilit? saisonni?re de l'emploi, le
 profil plus ou moins accident? de l'?volution des gains au long
 de la vie professionnelle, les conditions d'imposition fiscale
 des revenus (possibilit?s d'?talement des ressources, facilit?
 de l'?vasion fiscale, etc.). Il faudrait de m?me inclure dans
 l'?valuation des esp?rances de gain les divers types d'avan
 tages en nature ? assurance-maladie, assurance-ch?mage,
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 retraite, cong?s pay?s, d?fraiements professionnels, etc. ? qui
 s'ajoutent aux revenus et dont l'Etat peut prendre en charge
 une partie du financement, selon l'?tendue qu'il conf?re ? sa
 politique culturelle. L'action de ces facteurs sur la situation
 ?conomique des artistes et sur la d?sirabilit? mat?rielle d'une
 activit? artistique introduit de fortes disparit?s entre les pro
 fessions et entre les types d'emploi dans ces diverses profes
 sions, comme le montrent les rares ?tudes qui prennent en
 compte un ou plusieurs de ces facteurs (e.g. Santos, 1976,
 pour une ?valuation ?conomique des professions de danseur
 et de chanteur classiques, et surtout Fohrbeck et Wiesand,
 1975, pour une analyse d?taill?e de l'impact de la plupart de
 ces facteurs sur la situation de trois groupes de professions
 artistiques).

 Les explications ?conomiques des diff?rences observ?es
 entre les taux moyens de r?mun?ration des diverses profes
 sions ou cat?gories de professions font habituellement inter
 venir plusieurs s?ries de facteurs (Fogel, 1979 ; Friedman,
 1983) :

 ? l'importance et le co?t des investissements en capital
 humain r?alis?s par l'individu avant son entr?e sur le mar
 ch? du travail (formation scolaire, apprentissage personnel,
 d?penses de sant?) ou financ?s par les entreprises exigeant
 des comp?tences tr?s sp?cifiques ;

 ? les facteurs institutionnels cr?ant des barri?res ? l'entr?e
 dans toute une s?rie de professions que seuls les membres
 de ? groupes non concurrents ? (selon l'expression cano
 nique de Cairnes), dot?s des atouts n?cessaires, sont libres
 de choisir : stratification de la soci?t? responsable de la
 forte in?galit? des chances d'acc?s aux professions sup?
 rieures, restrictions formelles ? l'entr?e dans une profes
 sion (impos?es par exemple par une association profession
 nelle d?tenant le monopole d'exercice de la profession

 ? e.g. les professions lib?rales ? ou par un syndicat d?te
 nant le monopole d'embauch?), manque de mobilit? g?o
 graphique de la main-d' uvre, discrimination raciale ;

 ? les d?lais d'ajustement du march? du travail aux variations
 conjoncturelles de la demande et de l'offre, responsables de
 la part transitoire des diff?rences entre les salaires ;

 ? enfin, l'ensemble des facteurs qui, outre le salaire propre
 ment dit, d?terminent l'attrait exerc? par les diverses pro
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 fessions et qui engendrent entre elles les diff?rences de
 r?mun?ration r?put?es ?galisatrices : les facteurs agissant
 sur le rendement net attendu d'un emploi, que nous avons
 ?voqu?s plus haut, la variabilit? et la dispersion des reve
 nus exprimant l'incertitude du succ?s dans une profession,
 que nous examinerons plus loin, et les avantages et d?sa
 vantages non mon?taires.
 Arr?tons-nous ? ces derniers. Le poids qui leur est accord?

 dans les ?tudes ?conomiques sur les professions artistiques
 est d?terminant : particuli?rement difficiles ? mesurer, ils
 peuvent constituer en bloc le compl?ment ?galisateur ? invo
 quer invariablement pour pr?server la rationalit? de choix
 professionnels r?servant de m?diocres esp?rances math?ma
 tiques de gains. Les m?tiers artistiques, et d'abord les plus
 nobles d'entre eux, paraissent se situer au sommet de l'?chelle
 des professions pour ? peu pr?s chacun des d?terminants que
 prennent traditionnellement en compte les ?tudes psychoso
 ciologiques de la satisfaction dans le travail ? nature des
 t?ches accomplies selon leur vari?t?, leur complexit? et leur
 aptitude ? mettre en valeur toutes les comp?tences indivi
 duelles, sentiment de responsabilit?, consid?ration, reconnais
 sance du m?rite individuel, conditions de travail, r?le de la
 comp?tence technique dans la d?finition et le mode d'exercice
 de l'autorit? hi?rarchique, degr? d'autonomie dans l'agence
 ment des t?ches, structure des relations professionnelles avec
 les sup?rieurs, les coll?gues et les subordonn?s, prestige social
 de la profession et statut accord? ? ceux qui y r?ussissent (cf.
 Gruneberg, 1976). La libert? d'organiser son travail n'est-elle
 pas apr?s tout la condition par excellence de l'accomplisse
 ment artistique authentique ? Le partage m?me entre travail
 et loisir n'est-il pas ici fluctuant et flou ?

 L'argument du statut et du prestige social des professions
 artistiques m?rite une attention particuli?re. C'est lui qui, en
 sociologie, est au centre de l'explication d?terministe des tra
 jectoires professionnelles. Dans l'espace social tel que l'a des
 sin? I'insee avec sa nouvelle nomenclature des professions, les
 artistes obtiennent une position ?lev?e, parmi les cadres et
 professions intellectuelles sup?rieures. Or, l'analyse des r?sul
 tats du recensement de 1982 qui inaugurait et mettait ?
 l'?preuve cette grille montre qu'au vu des caract?ristiques
 sociod?mographiques des professionnels de l'art (sexe, ?ge,
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 diplomes, et, devrait-on ajouter, revenus), ? les artistes sont
 proches des professions interm?diaires administratives et
 commerciales des entreprises ? (Gollac et Seys, 1984, p. 97).
 Ces auteurs justifient alors le classement officiel en invoquant
 la faiblesse du crit?re du dipl?me scolaire (qui laisse ?chapper
 le poids de l'exp?rience professionnelle et des apprentissages
 sur le tas), mais surtout l'origine sociale des artistes : ? Le

 milieu social d'origine permet cependant d'?valuer la position
 sociale des artistes. Avec 35 % d'enfants de cadres et profes
 sions intellectuelles sup?rieures, ils sont parmi ceux dont l'ori
 gine sociale est la plus ?lev?e. Il n'est gu?re que les membres
 des professions lib?rales pour les surpasser ? (ibid.y.

 Le b?n?fice des avantages non mon?taires n'est cependant
 pas une grandeur invariable : l'interpr?tation en termes de
 diff?rences ?galisatrices oblige ? en moduler le montant selon
 les emplois, le niveau de r?ussite professionnelle et les condi
 tions du maintien dans la profession dans l'attente du succ?s,
 ? travers le recours ? des m?tiers de subsistance. Les compa
 raisons entre artistes salari?s d'une organisation et artistes
 ind?pendants (Fohrbeck et Wiesand 1975 ; Taylor, 1987)
 r?v?lent par exemple que les seconds obtiennent des satisfac
 tions non mon?taires plus importantes, mais ont en contre
 partie un revenu moyen inf?rieur ? celui des salari?s, en rai
 son d'une plus forte ins?curit? d'emploi, d'un plus fort taux
 de ch?mage et d'une plus forte dispersion des revenus autour
 de la moyenne. Les descriptions qui ont pu ?tre faites
 du travail de certaines cat?gories d'artistes salari?s vont
 m?me jusqu'? annuler une bonne partie des ? revenus psy
 chiques ? compensateurs : le cas embl?matique des musiciens
 d'orchestre illustre cette contre-mythologie de l'artiste soumis
 aux contraintes d'une organisation et pr?t ? faire payer ? celle
 ci les d?sillusions d'un travail routinier et ?troitement sp?cia
 lis?, tr?s ?loign? de ce que lui laissaient entrevoir les longues
 ann?es d'apprentissage orient?es vers l'accomplissement indi
 viduel dans la carri?re de soliste2.

 1. Le cercle dans lequel se meut cette argumentation est plus ?vident
 encore si l'on prend en compte le taux ?lev? d'autoreproduction sociale de la
 cat?gorie des artistes, mis en ?vidence par les diverses enqu?tes monogra
 phiques que nous citons.

 2. Arian (1971) interpr?te comme une substitution de but propre ? r?duire
 les tensions de la frustration professionnelle les comportements r?actifs du

 musicien d'orchestre ? ?pret? au gain, combativit? syndicale, frondes contre
 les chefs d'orchestre, stricte d?finition bureaucratique des conditions de tra
 vail, etc.
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 A l'inverse, comme le montre par exemple la partie de
 l'enqu?te de D. Schnapper (1981) sur le ch?mage qui est consa
 cr?e aux artistes, l'id?ologie de la libert? cr?atrice peut offrir
 d'in?puisables ressources de justification ou d'auto justifica
 tion au choix d'une vie mat?riellement m?diocre : les valeurs
 respectivement attach?es ? l'int?gration sociale par une acti
 vit? r?guli?re, normalement r?mun?r?e, et ? la libre disposi
 tion de soi dans l'exp?rience ordinairement douloureuse du
 ch?mage, sont comme invers?es, pour c?l?brer les b?n?fices
 de cette esp?ce particuli?re de travail qu'est l'art, id?alement
 ?panouissant, mais socialement risqu?, et rejeter les inconv?
 nients des m?tiers ?conomiquement plus s?rs, mais plus routi
 niers et utilitaires.

 Si l'argument des avantages non mon?taires peut permettre
 ? l'?conomiste de maintenir commod?ment l'aventureux choix
 d'une carri?re artistique dans les limites de la rationalit? (San
 tos, 1976), il constitue aussi le socle de l'enchantement id?olo
 gique du travail artistique. La d?rive advient lorsqu'est pris
 en compte non pas le profil moyen des r?mun?rations atten
 dues au long de la carri?re professionnelle, mais bien la r?alit?
 de la distribution des revenus observ?e pour une population
 donn?e d'artistes, ou plut?t, comme il est fr?quent dans la
 perception courante de la condition des artistes, le niveau de
 r?mun?ration modal, relev? dans la strate de la population o?
 les effectifs sont les plus nombreux. Comme la condition de
 cette majorit? relative d'artistes appara?t g?n?ralement tr?s
 m?diocre, il faut leur imputer des pr?f?rences et des capacit?s
 telles qu'ils semblent accepter de tout sacrifier ? l'exercice de
 leur art et aux satisfactions souveraines qu'il sera r?put? leur
 procurer. La repr?sentation ainsi construite de la vie d'artiste
 illustre un cas limite, sur le march? du travail, celui o? les
 courbes d'offre sont compl?tement in?lastiques et les taux des
 salaires relatifs uniquement d?termin?s par les conditions de
 la demande (Friedman, 1983). Les mieux lotis b?n?ficient d'une
 rente, au sens ?conomique du terme : leur attente plus ou
 moins prolong?e de la r?ussite, au prix de sacrifices mat?riels
 parfois consid?rables, aura d?montr? a posteriori qu'ils
 auraient accept? de conserver le m?me m?tier pour un revenu
 beaucoup plus faible. Les plus mal r?mun?r?s, qui acceptent
 durablement leur condition plut?t que de changer de profes
 sion, sont, pour rationaliser leur choix, logiquement conduits
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 ? imputer la m?diocrit? de leur ?tat essentiellement, sinon
 exclusivement ? une crise end?mique de sous-consommation
 culturelle : s'ils sont ?conomiquement marginalis?s, c'est, ?
 leurs yeux, parce que la demande est globalement trop faible,
 ou, autre manifestation du m?me dysfonctionnement de la
 soci?t?, parce que les pr?f?rences des consommateurs, fa?on
 n?es par les forces du march? et par les in?galit?s fondant les
 soci?t?s de classes, se fixent sur un nombre d?sesp?r?ment
 limit? d' uvres et d'artistes. Ce diagnostic a toutes les vertus
 d'un syst?me de d?fense contre le d?senchantement, selon
 l'expression de Bourdieu (1971). Il prend cavali?rement appui
 sur l'histoire pour faire de l'insucc?s des artistes de talent une
 loi ?ternelle, et ?ternellement consolatrice. L'histoire de tous
 les arts offre assur?ment un chapelet d'exemples illustres et
 saisissants d'artistes dont le g?nie n'a ?t? que tardivement
 reconnu et dont la vie mat?rielle passe pour avoir ?t? aussi
 difficile que l'exaltation cr?atrice ?tait grande. Mais les
 enqu?tes historiques le montrent toutes, la r?alit? est infini
 ment plus contrast?e que la l?gende construite ? partir de cas
 exceptionnels veut le faire croire.

 Ce diagnostic oblit?re en somme le r?le d'un facteur essen
 tiel de la professionnalisation des artistes et de la r?mun?ra
 tion des talents par le march?, la concurrence et ses sanctions,
 qui font la raret? des qualit?s les plus pris?es. Ce qui suffit ?
 d?s?quilibrer l'argument du b?n?fice compensateur des grati
 fications non mon?taires dans un sens rigoureusement oppos?
 ? celui de l'analyse ?conomique, dans le sens des interpr?ta
 tions philosophiques de l'art, id?alistes ou mat?rialistes, qui
 ont procur? le socle th?orique n?cessaire ? la valorisation
 exclusive des arguments non mon?taires du choix de la vie
 d'artiste. Toute une tradition d'analyse de la sp?cificit? du tra
 vail artistique insiste en effet sur la r?alit? extra-?conomique
 de l'activit? authentiquement cr?atrice : elle se confond pour
 l'essentiel avec l'histoire du mod?le expressiviste de la praxis
 et de la distinction entre travail libre et travail ali?n?, dont le
 jeune Marx a donn? la formulation paradigmatique (Haber

 mas, 1988). La cr?ation artistique occupe une position excep
 tionnelle dans ses premiers ?crits, et notamment dans les

 Manuscrits de 1844, o? est ?labor?e non point une esth?tique
 sp?cifique, mais une esth?tique g?n?rale de la praxis dont le
 contenu normatif fait de l'activit? artistique l'aune de toute
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 critique du travail salari?. Le travail artistique est con?u
 comme le mod?le du travail non ali?n?, de l'activit? concr?te
 par laquelle le sujet s'accomplit dans la pl?nitude de sa
 libert? en ext?riorisant et en objectivant les forces qui font
 l'essence de son humanit?. Ce n'est pas l'objectivation elle

 m?me des forces du sujet dans le travail Ubre qui est ? l'ori
 gine de son ali?nation, puisqu'elle est la condition de l'accom
 plissement de soi, mais son insertion dans les rapports sociaux
 capitalistes, qui d?gradent l'art en marchandise et le travail
 artistique en travail r?mun?r? (Sanchez V?zquez, 1973).

 Or, isoler, dans le travail artistique, les dimensions non
 mon?taires et non transactionnelles, c'est ignorer deux prin
 cipes solidaires de l'?volution de la vie artistique. La profes
 sionnalisation par le march? est la forme d'organisation des
 activit?s artistiques ? laquelle l'individualisme cr?ateur et le
 culte de l'originalit? esth?tique doivent d'avoir triomph?, mais
 elle fait aussi jouer ? plein le m?canisme du risque dans le
 choix et l'exercice de m?tiers o? ceux qui se sentent appel?s
 sont infiniment plus nombreux que les ?lus. Cette solidarit? de
 l'individualisme et du risque a ?t? reconnue tant par l'analyse
 ?conomique que par la sociologie weberienne des professions.
 Le risque de l'engagement professionnel est en effet l'une des
 caract?ristiques remarquables qui valent aux m?tiers artis
 tiques une mention particuli?re dans la th?orie ?conomique.
 L'analyse probabiliste joue par ailleurs une fonction essen
 tielle dans la sociologie weberienne du monde ?conomique,
 puisqu'elle sert ? d?crire l'orientation ?conomique de l'action,
 avec ses calculs d'utilit? anticip?e et de chances de gains
 (Weber, 1971). Le double int?r?t d'une analyse probabiliste du
 choix professionnel est, comme nous le montrerons ? pr?sent,
 de conserver au travail artistique sa dimension d'incertitude
 et de relier la sociologie de l'action et des interactions sociales
 ? l'analyse ?conomique pour d?crire l'organisation des mar
 ch?s artistiques et les syst?mes de professionnalisation artis
 tique comme des modes de gestion de l'incertitud?.

 II. ? Les s?ductions de l'incertitude
 et les incitations a la prise de risque

 Il est un type d'incertitude qui appartient ? l'essence m?me
 des satisfactions procur?es par l'exercice d'une activit? artis
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 tique, d?s lors que celle-ci offre tous les b?n?fices psychiques
 d'un travail faiblement ou nullement routinier. Dans une ana
 lyse tr?s suggestive, Stinchcombe (1968) classe les structures
 d'activit?s selon le degr? de variabilit? des facteurs qui d?ter
 minent directement leurs propri?t?s constitutives : la stabilit?
 ou l'instabilit? d'un march? de produits industriels d?termine
 par exemple les propri?t?s du syst?me d'organisation du tra
 vail exig? pour adapter en permanence la production aux
 conditions changeantes de l'environnement (nous verrons plus
 loin comment cette analyse s'applique avec profit ? la produc
 tion artistique). L'issue d'une activit? est incertaine lorsqu'elle
 est le produit de la ? forte variance des variables causales
 affectant le r?sultat de l'action ?, de ? l'impr?visibilit? de la
 valeur que prendra la variable causale directement influente ?
 et d'? une relation de causalit? ins?cable entre cette variable
 et le r?sultat ? (p. 263). En caract?risant les facteurs d?termi
 nants par leur variance, on peut d?s lors ?chelonner les acti
 vit?s sur un axe allant des plus standardis?es et r?p?titives
 aux moins routini?res selon que la variance des d?terminants
 de l'action est faible ou forte. Les travaux de cr?ation artis
 tique ou de recherche scientifique, mais aussi des activit?s

 moins prestigieuses telles que la publicit?, le jeu, le sport, la
 bourse, le combat comptent parmi les entreprises humaines
 les plus faiblement routini?res et dont l'issue est tr?s impar
 faitement pr?visible. D'o?, observe Stinchcombe, le recours si
 fr?quent aux superstitions, aux pratiques divinatoires ou ? la

 magie, suppos?es forcer la chance et conjurer l'incertitude.
 Les valeurs de l'inspiration, du don, du g?nie, de l'intuition, de
 la cr?ativit?, plus acceptables dans des univers d'action cultu
 rellement sophistiqu?s comme les arts ou la cr?ation intellec
 tuelle, ne font d'une certaine mani?re que fixer sur la personne
 et ses qualit?s intrins?ques cette foi en des pouvoirs magiques
 et surnaturels de contr?le de l'incertitude.

 On se gardera certes de toute id?alisation du risque ainsi
 con?u. Le travail artistique serait impossible si, non seulement
 dans les formes de cr?ation traditionnelles ou conservatrices,
 dans toutes les activit?s artistiques de collaboration et les
 emplois de moindre prestige, mais jusque dans les formes les
 plus individuelles et les plus libres d'invention cr?atrice, des
 conventions et des routines n'?taient pas l? pour permettre la
 r?alisation et l'existence sociale de l' uvre. Car sans conven
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 tions, sans r?gles d'interaction, sans proc?dures plus ou moins
 stabilis?es de division des t?ches et d'ajustement mutuel des
 attentes et des significations ?chang?es, nulle coop?ration
 n'est possible entre tous ceux qui doivent concourir ? la pro
 duction, ? la diffusion, ? la consommation, ? l'?valuation et ?
 la conservation des uvres (Becker, 1988). Mais il reste que le
 prestige m?me et la force de s?duction des m?tiers artistiques
 sont mesur?s au degr? d'impr?visibilit? du r?sultat et du suc
 c?s. Comme le sugg?re Hirschman (1986), moins les activit?s
 sont routini?res et utilitaires, plus l'incertitude qui p?se sur
 leur accomplissement place l'individu dans une situation am
 bivalente : la tension et la difficult? inh?rentes ? un effort dont
 les chances de succ?s sont partiellement ou totalement impr?
 visibles trouvent leur compensation dans les moments exal
 tants de jouissance anticip?e de l'aboutissement et de convic
 tion fugitive de la r?ussite qui jalonnent et soutiennent le
 cours de l'activit?. Et c'est, remarque Hirschman, dans ce
 type d'exp?rience que le sujet peut atteindre le sentiment si
 fort de l'accomplissement de soi et de l'autonomie person
 nelle : si l'analyse rejoint sur ce point la th?orie expressiviste
 de la cr?ation artistique, c'est en ?tant partie des pr?misses
 oppos?es et en ayant li? la satisfaction ? l'incertitude.

 Telle que nous l'avons consid?r?e jusqu'ici, l'incertitude ne
 caract?risait que l'?cart entre l'effort entrepris et le but ?
 atteindre dans la r?alisation d'un projet. Les effets de compo
 sition des comportements individuels engendrent une seconde
 dimension d'incertitude. Sauf ? d?nier au succ?s et ? la valeur
 artistique toute l'?paisseur sociale que lui conf?rent la mise
 en concurrence et l'?valuation comparative et hi?rarchisante
 des biens et des talents, comme le fait la critique marxiste de
 la d?gradation de l' uvre en valeur d'?change et du travail
 cr?ateur en travail r?mun?r? par la soci?t? capitaliste, il faut
 concevoir l'objectivation sociale de la valeur comme un m?ca
 nisme complexe de s?lection qui ne r?v?le qu'a posteriori les
 risques inh?rents ? la comp?tition artistique. Les deux dimen
 sions, individuelle et collective, de l'incertitude sont indisso
 ciables : pour que le talent et les chances de succ?s d'un can
 didat ? la carri?re artistique soient mesurables a priori, il
 faudrait que l'exercice de la cr?ation et d'un m?tier artistique
 ne rec?le aucune dimension radicalement impr?visible et qu'il
 soit ?valu? ? l'aune d'un mod?le fixe, stable et unanimement

This content downloaded from 82.226.74.26 on Wed, 09 Jan 2019 10:39:14 UTC
All use subject to https://about.jstor.org/terms



 124  Pierre-Michel Menger

 accept?. A l'?vidence, une telle condition ne peut ?tre satisfaite
 que dans les cas o? le travail artistique se rapproche le plus
 d'une activit? ordinaire, routini?re et sans surprise, ou dans
 les p?riodes o? une esth?tique classique de l'imitation des

 mod?les et du respect d'un syst?me contraignant de normes
 l'emporte sur l'esth?tique de la rupture et du renouvellement
 continu. Dans le cas contraire, l'incertitude n'est lev?e qu'ex
 post et souvent provisoirement en cas de succ?s, tant celui-ci
 peut ?tre ?ph?m?re. C'est ce qui conf?re ? la comp?tition une
 ind?termination suffisante pour que le nombre d'aspirants
 artistes d?passe de beaucoup celui qui serait atteint si une
 anticipation parfaitement rationnelle des probabilit?s de suc
 c?s ?tait ? leur port?e. Comme nous le montrerons plus loin,
 c'est logiquement dans les professions et les mondes de l'art
 o? l'impr?visibilit? de la r?ussite est la plus forte, en raison de
 la vitesse de succession des modes et de renouvellement des
 courants d'innovation esth?tique, de l'inexistence de barri?res
 s?lectives ? l'entr?e dans le secteur d'activit? et de l'organisa
 tion m?me du march?, que les d?s?quilibres d?mographiques
 sont les plus importants.

 L'analyse ?conomique permet de donner une mesure pr?
 cise du risque d'une carri?re professionnelle dans des m?tiers
 ? forte concurrence interne, ? faible s?curit? de statut ou mo
 nopole d'exercice inexistant et ? forts ? revenus psychiques ?.
 Elle a reconnu dans le cas des m?tiers artistiques un des d?fis
 qu'oppose l'?tude des choix en avenir incertain au mod?le
 classique de la rationalit? de l'acteur parfaitement inform?
 des ?tats du monde o? il agira. Dans les analyses des revenus
 des m?tiers artistiques pr?sent?es plus haut, la tentative de
 r?int?grer les professions artistiques dans le cadre th?orique
 conventionnel des comportements rationnels de maximisation
 d'utilit?, pour malais?e qu'elle f?t tant que les r?tributions
 mon?taires demeuraient l'argument essentiel de la fonction
 d'utilit? de l'artiste, n?gligeait encore d'interpr?ter compl?te
 ment une donn?e essentielle, la variance des revenus, qui met
 en ?vidence le risque d'une carri?re artistique. Si la courbe du
 revenu moyen au long du cycle de vie a bien, dans les profes
 sions artistiques, un profil caract?ristique qui interdit
 d'arguer de la faiblesse et de l'irr?gularit? des gains en d?but
 de carri?re pour invalider l'hypoth?se du comportement
 rationnel, l'information fournie par l'?tude des moyennes
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 demeure pourtant incompl?te, puisqu'une m?me moyenne
 peut ?tre le produit de deux distributions tr?s dissemblables.

 Dans une profession artistique, la variance des revenus est,
 globalement et dans chaque tranche d'?ge, plus forte que dans
 les professions ? niveau de formation comparable (Santos,
 1976 ; Waits, McNertney, 1980). Le constat conduit ? une diffi
 cult? dans la th?orie ?conomique classique : d?s lors que celle
 ci postule l'aversion ? l'?gard du risque comme la norme du
 comportement individuel, comment expliquer l'engagement
 dans des carri?res professionnelles aussi incertaines, o? les
 chances de gains ?lev?s, propres ? compenser le risque pris,
 sont particuli?rement faibles et la condition modale des
 artistes m?diocre ? La premi?re r?ponse fut propos?e par le
 fondateur m?me de la science ?conomique, Adam Smith (dans
 le dixi?me chapitre du livre 1 de la Richesse des Nations),
 puis reprise et d?velopp?e par Alfred Marshall (1906) ou, plus
 r?cemment, par Milton Friedman (1983). Elle prend place
 dans l'analyse des facteurs de diff?renciation des salaires
 selon les caract?ristiques des emplois. Selon Marshall comme
 selon Smith avant lui, pour que des individus acceptent de
 s'engager dans un m?tier o? leur avenir est si incertain, alors
 que la majorit? pr?f?re des emplois s?rs avec un ?ventail de
 gains plus resserr?, il faut que les principaux gains de ce que
 Smith compare ? une loterie soient tr?s ?lev?s : l'espoir de
 telles r?mun?rations l?ve en quelque sorte l'inhibition ?
 l'?gard du risque. Or, insistait Marshall, jamais la dispersion
 des r?mun?rations n'a ?t? plus forte dans des professions
 comme celles d'?crivain, d'artiste lyrique, d'acteur, d'avocat
 ou de jockey, o? les ? capacit?s extraordinaires ? des plus
 talentueux sont r?mun?r?es ? des niveaux jamais observ?s.

 L'imparfaite substitution entre les artistes, r?v?l?e par les
 pr?f?rences des consommateurs, engendre certes des ?carts
 de demande en faveur des plus talentueux, mais cette explica
 tion de l'in?galit? des r?mun?rations ne suffit pas ? rendre
 compte de la caract?ristique ?conomique la plus originale du
 ph?nom?ne des ? superstars ? tel que l'analyse Rosen (1981) :
 l'extr?me concentration de la production sur ceux ? qui est
 reconnu le plus grand talent. C'est que les technologies
 contemporaines de communication et de transport permettent
 ? un vendeur de biens ou de prestations de servir un march?
 consid?rablement ?largi sans que les co?ts de production
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 s'accroissent en proportion de la taille du march? ni que la
 qualit? des biens ou services offerts (e.g. l'?coute d'un disque
 plut?t que le contact direct avec l'artiste au concert) subisse
 une d?gradation inacceptable. Le cas des biens reproductibles
 (livres, disques, films, etc.) et des technologies de diffusion et
 de reproduction de l'image et du son en est l'illustration la
 plus pure : des ?conomies d'?chelle consid?rables sont r?ali
 s?es dans la production, gr?ce ? la ?consommation conjointe?
 d'un m?me bien par un nombre tr?s ?lev? d'acheteurs, le prix
 r?el des services de divertissement diminue, mais le vendeur
 peut obtenir des super-profits par l'?largissement de son mar
 ch?. L'analyse peut ?tre ?tendue ? d'autres types de biens et
 prestations artistiques dont le march? s'internationalise ? la
 faveur d'une vitesse accrue de l'information et d'une quasi
 ubiquit? des principaux acteurs concern?s : il n'est pas sur
 prenant que le segment le plus sp?culatif du march? contem
 porain de la peinture pr?sente aujourd'hui tant d'analogies
 avec l'organisation des industries culturelles, en raison notam
 ment de son internationalisation et de la vitesse d'exploitation
 de ses nouveaut?s (Moulin, 1986).

 Comme le d?montre Rosen, une croissance de la demande
 (par l'augmentation du nombre des acheteurs ou l'intensifica
 tion de leur consommation) a pour double effet d'attirer de
 nouveaux artistes dans le secteur consid?r?, mais aussi d'am
 plifier simultan?ment les ?carts de revenu en faveur des plus
 talentueux. Ce que le mod?le de la loterie d'Adam Smith sug
 g?rait d'une autre mani?re : pour que les lots incitant les
 aspirants artistes ? se risquer soient r?ellement importants,
 il faut qu'un nombre suffisant de candidats ? la r?ussite s'enga
 gent et que ceux qui r?ussissent puissent ainsi gagner tout ce
 que les autres concurrents perdent en ?chouant dans leur pari
 professionnel, i.e. en acceptant des r?mun?rations m?diocres
 ou tr?s inf?rieures ? celles qui les ont pouss?s ? s'aventurer.
 On voit comment est forg? le cercle o? entrent ceux qui pren
 nent le risque : c'est la raret? m?me d'un talent qui, ? plus ou
 moins long terme, vaut ? son d?tenteur des profits importants,
 mais nul ne peut, ex ante, estimer correctement la valeur de
 ses comp?tences et les chances qu'il aura de les faire recon
 na?tre et appr?cier comme les manifestations d'un talent
 exceptionnel,
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 L'ambigu?t? de la comparaison avec une loterie appara?t :
 le rapprochement est plausible s'il d?crit la structure de la
 r?partition des gains et des pertes dans mie situation de com
 p?tition pour un nombre infime de positions tr?s ?lev?es dans
 la hi?rarchie de la r?ussite professionnelle, mais il est trom
 peur s'il donne ? penser que cette r?ussite est sans rap
 ports avec les caract?ristiques distinctives des acteurs. Mar
 shall s?parait bien la corr?lation entre r?ussite et talent de
 l'effet d'entra?nement que peut avoir l'?clat du succ?s sur la

 multiplication des vocations artistiques : ? la plus grande par
 tie des revenus acquis par des avocats tr?s en vogue, par des
 ?crivains, des peintres, des acteurs et des jockeys peuvent ?tre
 class?s parmi les rentes provenant de capacit?s naturelles
 rares ? du moins tant que nous regardons ces personnes
 comme individus et que nous ne consid?rons pas l'action
 qu'exerce sur l'offre normale de travail dans leurs diverses
 occupations l'espoir des succ?s ?clatants qu'elles offrent ? une
 jeunesse ambitieuse ? (Marshall, 1906, p. 427). La description
 antirelativiste du talent penche ici vers la naturalisation du
 g?nie : pour Marshall, les capacit?s exceptionnelles ne sont
 ni le ? r?sultat de l'effort humain ? ni celui d'investissements
 ?ducatifs en vue de b?n?fices futurs, mais la manifestation
 d'une tr?s in?gale distribution des aptitudes les plus hautes
 dans la population. Or, les conditions dans lesquelles est ?va
 lu?, reconnu et socialement consacr? le talent ne sont pas
 ind?pendantes des formes et de l'intensit? de la concurrence
 entre les postulants au succ?s. On peut en effet admettre que
 le sentiment antirelativiste est d'autant plus fort que le temps
 n?cessaire ? la construction de la r?ussite et ? la cons?cration
 du talent est plus long et conf?re plus de stabilit? au consen
 sus qui les fonde. A l'inverse, comme nous le montrerons plus
 loin, le succ?s para?t plus arbitraire et m?me souvent fabriqu?
 de toutes pi?ces lorsqu'il est obtenu rapidement et qu'il dure
 peu, bouscul? par le flux des innovations qui se succ?dent au
 rythme des modes et par la versatilit? d'une demande plus
 impr?visible. Dans tous les cas pourtant, c'est ? travers la
 concurrence interindividuelle et la comparaison s?lective que
 la valeur de l'artiste et de l' uvre est d'abord ?tablie, avant
 que la r?putation acquise puisse, avec une force et une dur?e
 tr?s in?gales selon le type de march? et de production consi
 d?r?, agir comme une garantie propre ? r?duire l'incertitude

 AS ? 5
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 sur la qualit? des uvres ou des prestations suivantes du
 m?me artiste3, et s'apparenter ? une rente.

 La raret? du succ?s, et du talent imput? ? ceux qui
 l'obtiennent, est, ? un double titre, la cl? de vo?te de cette
 analyse de la prise de risque : elle d?termine la tr?s forte
 variabilit? des revenus, avec l'attrait que peut exercer celle-ci,
 et elle conf?re ? l'ensemble de la profession un prestige social
 ?lev?.

 Le point importe pour comprendre chez qui trouver une
 pr?f?rence pour le risque. Dans le portrait qu'ils font des
 audacieux, Smith comme Marshall soulignent, outre le go?t
 pour le prestige social attach? ? de tels m?tiers, qui nous ren
 voie aux arguments non mon?taires du choix professionnel,
 l'esprit aventureux des gens jeunes, confiants en leurs capa
 cit?s et ais?ment port?s ? surestimer les probabilit?s du suc
 c?s. De nombreuses recherches sur la psychologie du jugement
 et des comportements en situation d'incertitude (Bazerman,
 1986 ; Kahneman, Slovic, Tversky, 1982 ; Nisbett et Ross,
 1979 ; Walliser, 1985) ont montr? que les choix et les d?cisions
 individuels peuvent, quel que soit l'?ge du sujet, s'?carter de
 bien des mani?res de l'?valuation correcte des probabilit?s
 objectives d'un fait ou de l'issue d'une action, en se fondant
 sur divers principes heuristiques qui biaisent la perception de
 la r?alit?. Si le jeune ?ge joue un r?le, il doit ?tre ici pris en
 compte autrement que pour son influence sur la psychologie
 du sujet. Il caract?rise l'?tat d'inexp?rience de l'individu qui
 ne peut ?valuer dans quelle mesure la profession envisag?e
 convient ? ses aptitudes qu'en s'y engageant. Les analyses ?co
 nomiques du choix d'une profession selon le mod?le du job
 matching (Jovanovic, 1979 ; Mincer et Jovanovic, 1981)
 s'appuient sur deux types d'hypoth?ses. L'exercice d'un m?tier
 procure, de mani?re variable selon les caract?ristiques de
 l'emploi et de son d?tenteur, un capital d'exp?rience sp?ci
 fique. Pour d?cider s'il fera durablement carri?re dans un
 emploi, l'individu combine les informations qu'il avait pr?ala
 blement acquises sur chacune des caract?ristiques de cet
 emploi avec la somme d'informations partielles qu'il a pu

 3. Pour l'analyse de la r?putation, de la marque, de la signature comme ?l?
 ments r?ducteurs d'incertitude sur un march? de biens fortement diff?renci?s
 et dont les qualit?s sont Imparfaitement connues ou perceptibles a priori,
 cf. Akerlof (1984), Th?venot (1985) et, pour une application aux arts, Mac Caln
 (1980),
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 accumuler dans le cours m?me de la pratique de ce m?tier. Se
 comportant comme le d?cideur de la th?orie bayesienne du
 choix sous incertitude, il corrige ainsi ses anticipations ini
 tiales et r?estime au fur et ? mesure les probabilit?s des gains
 futurs, p?cuniaires et non p?cuniaires, que lui vaudrait l'em
 ploi : c'est que le degr? d'ad?quation entre ses aptitudes et les
 conditions de la r?ussite dans la profession envisag?e ne lui
 est r?v?l? que progressivement, sur le tas. Certaines des
 caract?ristiques de la mobilit? de la main-d' uvre peuvent
 s'expliquer si l'exercice m?me de divers m?tiers est con?u
 comme une accumulation t?tonnante d'informations rensei
 gnant l'individu sur celui o? ses esp?rances sont les meil
 leures. Or, si les emplois qui procurent le plus ce type d'infor

 mation sont aussi ceux o? le succ?s est fortement incertain,
 c'est parce que seule la pratique peut, a posteriori, r?v?ler ?
 l'individu la valeur de ses aptitudes.

 On peut d?s lors expliquer, comme le fait Miller (1984),
 l'attrait des jeunes pour le risque comme une demande
 d'information : leur inexp?rience les pousse vers des m?tiers
 o? la r?ussite d?pend moins qu'ailleurs de facteurs ais?ment
 identifiables a priori. Comme toute recherche et toute acqui
 sition d'information ont un co?t, de tels emplois, qui pro
 curent de forts b?n?fices d'information, sont en moyenne
 moins bien r?mun?r?s ? l'?quilibre, selon le principe d'?gali
 sation des diff?rences. La forte variance des gains s'explique
 ainsi, d'un c?t?, par la pr?sence d'une forte proportion de tra
 vailleurs artistiques inexp?riment?s, acceptant des revenus
 m?diocres en contrepartie de l'information qu'ils acqui?rent,
 et dont bon nombre renonceront rapidement ? faire carri?re
 ou, tout au moins, ? vivre principalement de ces revenus, et,
 de l'autre c?t?, par la r?ussite d'une petite minorit? d'artistes
 tirant profit de l'exp?rience accumul?e.

 III. ? Professionnalisation et r?duction du risque

 En examinant successivement les esp?rances de gain, les
 b?n?fices non mon?taires et la forte dispersion des r?mun?ra
 tions dans les professions artistiques, nous n'avons raisonn?
 que sur des donn?es agr?geant l'ensemble des sources de
 r?mun?ration de ceux que les enqu?tes et op?rations de recen
 sement identifiaient comme artistes. Or, le corr?lat du risque
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 professionnel, de la m?diocrit? des r?mun?rations d?riv?es de
 l'activit? artistique et du sous-emploi des artistes est la
 contrainte du double m?tier ou de la multi-activit?. Les
 enqu?tes sur les diverses populations de cr?ateurs nous
 apprennent qu'en r?gle g?n?rale moins de 10 % des artistes de
 chaque cat?gorie sont, au moment de l'enqu?te, en mesure de
 vivre exclusivement de leur art4. C'est sugg?rer que pour
 l'immense majorit? de ceux qui n'occupent pas d'emplois
 stables dans des organisations artistiques o? l'exercice de leur

 m?tier est r?mun?r? comme tel, le recours ? d'autres res
 sources et ? un emploi ou ? une s?rie d'autres emplois stables,
 intermittents ou temporaires, est une obligation ?conomique
 qui cohabite plus ou moins difficilement avec la pratique du
 travail artistique de vocation.

 L'utilisation d'un indicateur analytique tel que la composi
 tion des revenus d'un artiste, fait appara?tre tout l'?cheveau
 des questions li?es ? la d?finition des crit?res de profession
 nalit?. La d?limitation de la population des artistes et la vali
 dit? des enqu?tes et des recensements qui la cernent en
 d?pendent directement. A quel seuil fixer le crit?re ?cono
 mique de la professionnalit? ? Est-ce la capacit? de gagner par
 son m?tier artistique plus de 50 % de ses revenus, ou le plan
 cher peut-il ?tre abaiss? comme le pr?voit la l?gislation fran
 ?aise de protection sociale des artistes ? Sur quelle p?riode
 ?tendre les observations, ?tant donn?e l'irr?gularit? fr?quente
 de l'exercice d'une profession artistique ? Faut-il, comme dans
 les recensements am?ricains, prendre en compte la semaine
 pr?c?dant l'enqu?te pour d?terminer le classement sociopro
 fessionnel d'un enqu?t? ? Et comment cerner les fronti?res de
 l'activit? artistique support de l'?valuation ?conomique ? En
 ?largissant le questionnement par cercles concentriques, on
 peut se demander quel r?le exact doit tenir le crit?re du
 revenu d?s lors que les incertitudes qui p?sent sur sa signifi
 cation conduisent ? d?finir la professionnalit? par un faisceau

 4. L'avantage de cet Indicateur est de permettre de poser la question des
 revenus en termes assez g?n?raux pour lever les r?ticences ? l'?gard d'une
 demande d'Information d'autant plus difficile ? satisfaire que les r?mun?ra
 tions proviennent de sources diverses, sont irr?guli?res et surtout in?galement
 d?clar?es, comme c'est souvent le cas dans les professions ind?pendantes (cf.
 sur ce point Moulin, 1967 ; Filer, 1986). Mais sa signification est probl?ma
 tique, tant l'?valuation du seuil d'ind?pendance ?conomique et de satisfaction
 des besoins peut varier selon les individus et selon leur position dans le cycle
 de vie.
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 de crit?res (Moulin, 1983). Ces questions ont d'?videntes
 cons?quences pratiques : la proportion d'artistes vivant de
 m?tiers secondaires est d'autant plus forte que l'extension des
 crit?res de professionnalit? ?largit la population de r?f?rence
 ? un ensemble de plus en plus composite de praticiens, dans
 lequel figureront toutes sortes de d?butants, de cr?ateurs rel?
 gu?s apr?s une p?riode de succ?s, d'artistes pratiquant par
 intermittence, d'auteurs purement occasionnels, etc.

 Dans tous les cas, l'ensemble des moyens de subsistance
 utilis?s est plus divers que le laisse supposer la distinction
 centrale entre produits de l'activit? de cr?ation et compl?

 ments ?conomiques du m?tier alimentaire. Ainsi, la contribu
 tion du conjoint aux ressources du m?nage est un facteur
 important de survie artistique, mais son r?le demeure relati
 vement invisible. Lorsque sont prises en compte les ressources
 totales du m?nage, il n'est pas rare que le conjoint ou concu
 bin tienne plus ou moins longtemps le r?le de principal m?
 c?ne de l'artiste, en raison de la hauteur de sa contribution
 p?cuniaire5, et de la prestation des multiples services li?s ? la
 carri?re professionnelle du conjoint. Dans les m?tiers du spec
 tacle, les indemnit?s de ch?mage sont quasiment incluses
 parmi les ressources du travail artistique, tant elles sont uti
 lis?es pour compenser les tr?s fortes fluctuations d'activit?
 dans les m?tiers de com?dien, de danseur ou de musicien
 ind?pendant. Plus g?n?ralement, la socialisation du risque
 artistique par l'Etat-Providence peut apporter toute une pano
 plie d'aides directes et indirectes dont le montant d?passe
 dans certains secteurs le niveau de r?mun?ration des activit?s
 de cr?ation par le march? : le niveau de protection est ainsi
 particuli?rement ?lev? dans la production musicale savante,
 avec la constitution d'un v?ritable march? administr? des
 biens et du travail. Mais le propre du d?veloppement de
 l'intervention culturelle de l'Etat est d'?largir ? d'autres sec
 teurs et professions artistiques le b?n?fice et les techniques
 de la socialisation du risque, en s'approchant de la cr?ation
 d'un statut social de l'artiste (Menger, 1987a ; Moulin, 1983).

 5. Celle-ci d?passe en moyenne, et de tr?s loin, les revenus tir?s de m?tiers
 ou occupations annexes chez les musiciens, acteurs et danseurs interrog?s par
 Baumol et Bowen (1966) ; elle repr?sente en moyenne les deux tiers des res
 sources du m?nage pour les auteurs am?ricains vivant uniquement de leur
 plume, selon l'enqu?te de la Guilde am?ricaine des ?crivains cit?e par Coser,
 Kadushin et Powell (1982).
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 Au total, les diverses sources de revenus identifi?es dans les
 enqu?tes monographiques peuvent ?tre class?es en cinq cat?
 gories (cf. Baumol et Bowen, 1966) : la r?mun?ration des acti
 vit?s artistiques principales, celle des travaux artistiques
 secondaires et para-artistiques, les ressources procur?es par
 des emplois sans liens avec l'art, les revenus du conjoint, les
 autres types de ressources tels que les aides de la famille ou
 des amis, la fortune personnelle, les produits du m?c?nat
 public ou priv?, les indemnit?s de ch?mage. Comment sont
 combin?es ces ressources ? En nous r?f?rant ? la th?orie
 ?conomique du ? choix de portefeuille ? et ? ses applications
 au march? du travail (Arrow, 1969 ; Block, Hein?k?, 1973),
 nous comparerons l'?ventail des revenus et des situations
 professionnelles que les artistes sont conduits ? cumuler ?
 un portefeuille de valeurs mobili?res : la composition (plus
 ou moins contrainte) de ce portefeuille permet ? l'artiste de
 diminuer les risques de la carri?re artistique ? travers la
 diversification des investissements et placements qui lui sont
 accessibles. En ?conomie des march?s financiers, rappelons-le,
 les fluctuations de valeur d'une action peuvent ?tre d?com
 pos?es en deux ?l?ments : une partie due ? l'influence de
 l'ensemble du march?, qui repr?sente le risque syst?matique,
 non diversifiable (ou risque du march?), et une partie due
 aux caract?ristiques sp?cifiques de l'action, d?terminant le
 risque sp?cifique, qui exprime la volatilit? d'une valeur, sa
 sensibilit? particuli?re aux mouvements du march?. L'analyse
 d?montre qu'au fur et ? mesure que l'on constitue un porte
 feuille de valeurs diversifi?es, la part du risque sp?cifique
 dans le risque total diminue ; la variance de la rentabilit?
 du portefeuille est beaucoup plus faible que celle de chacun
 des investissements consid?r?s s?par?ment. C'est l'avantage
 bien connu de la diversification : le risque global d'un choix
 d'investissements sera r?duit si le portefeuille est convenable
 ment compos? d'investissements de risques diff?rents6 (Jac
 quillat, Solnik, 1987 ; Quintart, Zisswiller, 1985).

 L'int?r?t d'une telle comparaison est double : ? l'opposi
 tion id?ologique rigide entre travail libre et travail ali?n?,

 6. Les trois facteurs ? prendre en compte dans l'appr?ciation du risque
 d'un portefeuille et donc dans l'optimisation de la diversification sont : le
 risque de chaque action incluse dans le portefeuille, le degr? d'ind?pendance
 des variations des actions entre elles, le nombre de titres du portefeuille
 (Jacquillat, Solnik, 1987).
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 entre l'id?al du plein exercice de la vocation artistique et la
 mal?diction d'une vie professionnelle partag?e entre des acti
 vit?s cumul?es, elle permet de substituer une analyse des
 combinaisons de ressources ou d'emplois diff?renci?e selon
 l'organisation du march? du travail propre aux divers mondes
 de l'art. Elle permet d'autre part de restituer la dynamique
 de la carri?re artistique, son cours irr?gulier et incertain, en
 conf?rant ? l'acteur une capacit? d'initiative ? celle de g?rer
 les risques professionnels selon les capitaux qu'il d?tient ?
 dont le prive le mod?le statique du conflit entre le projet
 cr?ateur et les contraintes de la vie sociale.

 Au centre de la sociographie des milieux artistiques figure
 l'?tude ou l'?vocation des activit?s artistiques ou para-artis
 tiques annexes et des m?tiers de subsistance non artistiques.
 Cherchant ? cerner la singularit? des professions artistiques,
 Freidson (1986) souligne que si elles s'apparentent aux pro
 fessions lib?rales et aux m?tiers de la recherche universitaire
 par le type de motivation et d'engagement {commitment) de
 leurs membres, elles seules cumulent les handicaps ?conomi
 ques : pour r?duire la d?pendance ? l'?gard d'une demande
 complexe et instable, elles ne disposent ni d'un syst?me formel
 de certification des comp?tences et de protection statutaire
 du titre leur assurant un monopole d'exercice et un contr?le
 sur la d?mographie professionnelle et la concurrence interne,
 comme c'est le cas des professions lib?rales, ni d'une activit?
 support s?re, pourvoyeuse de s?curit? ?conomique et d'un
 statut social, comme la recherche universitaire li?e aux car
 ri?res d'enseignant. D'o? le recours majoritaire aux m?tiers
 les plus divers pour vivre.

 A travers la fr?quentation des ?coles d'art (Strauss, 1970),
 mais surtout ? travers l'accumulation d'exp?riences profes
 sionnelles dans le monde artistique o? il a commenc? de faire
 carri?re, l'artiste est inform? sur la n?buleuse des travaux
 artistiques ou para-artistiques de moindre prestige qui entoure
 le noyau des emplois et situations les plus convoit?s. A partir
 de ces informations (dont le co?t nous est maintenant connu),
 la gestion du risque, du portefeuille d'investissements, se

 modifie : le choix de se maintenir dans la profession et
 l'ambition d'y r?ussir doivent conduire ? rechercher le sch?ma
 de cumul de ressources optimal, sous les contraintes exis
 tantes. C'est ce qui permet d'expliquer pourquoi, comme le
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 montrent les enqu?tes, la multiactivit? n'est pas simplement
 corr?l?e n?gativement avec le niveau des revenus obtenus
 dans le travail artistique principal : si c'est une contrainte
 en d?but de carri?re, c'est aussi l'un des ressorts de la r?us
 site professionnelle, puisque la fr?quence des cumuls ne dimi
 nue pas quand on s'?l?ve dans l'?chelle des revenus des
 artistes et qu'elle est importante ? l'?ge o? la courbe des
 revenus atteint son apog?e, entre quarante et cinquante-cinq
 2ms. La diff?rence majeure entre ces deux s?quences de la vie
 professionnelle r?side bien s?r dans la composition du porte
 feuille : la progression dans la carri?re signifiera ordinaire

 ment le passage d'une dispersion al?atoire des activit?s ? une
 concentration autour de points forts, associant le travail de
 vocation ? des t?ches apparent?es ou voisines.

 Les analyses critiques de l'ali?nation de l'artiste par le
 march? (Rosenberg et Fliegel, 1973 ; Rosenblum, 1986 ; San
 chez V?zquez, 1973) nient cette dynamique en n'opposant ?
 l'id?al (inaccessible ? la plupart) du libre exercice de l'art,
 reconnu et r?mun?r? comme tel par la soci?t?, que son
 envers absolu, le d?doublement de soi dans des activit?s sans
 liens entre elles. Elles sont normatives en ce qu'elles pres
 crivent la strat?gie suivante de maximin (choix de la meilleure
 parmi les mauvaises solutions) : pour sauvegarder la part de
 cr?ation artistique qui doit rester libre et pure de toute
 contrainte ext?rieure, l'artiste doit pr?f?rer toutes les sortes
 d'emplois alimentaires au choix fatal de la soumission ? la
 demande du march?. Au-del? de la pratique de l'art com
 mercial qui ne peut que contaminer et d?grader t?t ou tard
 l'activit? de cr?ation libre, c'est l'ambition m?me de vivre
 de son art qui est en cause : ? Il n'y a pas de pire carri?re
 que celle d'un ?crivain qui veut vivre de sa plume. Vous
 voil? donc astreint ? produire avec les yeux sur un patron,
 le public, et ? lui donner non pas ce que vous aimez, mais
 ce qu'il aime, et Dieu sait qu'il a le go?t ?lev? et d?licat ?
 (Claudel, cit? in Charle, 1985).

 La gestion du risque professionnel varie fortement avec
 l'organisation du travail et la hauteur des barri?res d'entr?e
 dans les divers mondes de l'art. En faisant varier le poids
 des facteurs qui d?terminent le taux de professionnalisation
 dans un m?tier artistique, on voit se modifier les combinaisons
 d'emplois cumul?s par les artistes. La fr?quence des vies
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 professionnelles doubles, associant le travail de vocation ?
 un m?tier principal non artistique, est plus grande dans
 les professions o? l'exigence d'une formation sp?cifique, les
 d?penses en capital requises pour pratiquer son art et la
 complexit? de la division du travail n?cessaire ? la produc
 tion et ? la diffusion des uvres sont faibles, voire absentes.
 C'est tout particuli?rement le cas pour les ?crivains et, ? un
 degr? moindre, pour les plasticiens. Au contraire, le cumul
 d'activit?s non li?es, s'il est fr?quent ? l'entr?e dans les car
 ri?res de com?dien ou de chanteur, s'oppose au maintien
 durable dans celles-ci. La nature ?conomique des activit?s

 ? production de biens ou prestations de services ? et leur
 organisation diff?rent, et les profils possibles de carri?re
 avec elles. Dans le premier cas, un rythme de production lent
 ou irr?gulier n'interdit pas le succ?s sur le march? ou l'esti
 me des pairs, alors que, dans les arts du spectacle, le syst?me
 d'activit?s est tel que seule une pr?sence continue sur le
 march? de l'emploi peut garantir ? un artiste des chances de
 travail et une r?putation.

 L'image convenue du d?doublement professionnel quasi
 obligatoire de l'artiste doit sans doute beaucoup de sa force
 ? la justification qu'elle offre des ph?nom?nes d'?chec et
 d'abandon. Si le recours aux m?tiers de subsistance ne s'im
 pose r?ellement ? la quasi-totalit? des artistes qu'au d?but de
 la carri?re, on lui imputera d'autant plus ais?ment la respon
 sabilit? de l'?chec que, comme on le verra plus loin, l'?ge
 auquel le succ?s est obtenu est de plus en plus jeune, dans
 les secteurs artistiques o? le nombre des aspirants artistes
 est le plus grand. En r?alit?, dans les secteurs o? la r?ussite
 est pr?coce mais aussi en moyenne plus br?ve, et o? un nom
 bre important d'artistes encore jeunes ou tr?s jeunes n'ont
 plus, apr?s un succ?s, qu'une carri?re intermittente ou margi
 nale sur le march? de la litt?rature, de la peinture ou de la
 chanson, la signification du recours au cumul de ressources
 s'inverse ? mesure que se pose ? eux la question de la pour
 suite ou de l'abandon de l'activit? artistique. Les enqu?tes
 comme celle de Fohrbeck et Wiesand (1975) nous montrent
 que l'?ventail du cumul de ressources est plus large en d?but
 de carri?re, lorsque l'artiste doit compter simultan?ment ou
 successivement sur sa famille, sur son entourage, sur les
 aides sociales et sur les m?tiers alimentaires pour compenser
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 la faiblesse de ses gains initiaux et accumuler les exp?riences
 n?cessaires ? l'?valuation de ses chances de r?ussite. Mais
 Tune des caract?ristiques originales de la vie d'artiste, depuis
 le XIXe si?cle et sa boh?me, est aussi l'?tirement de cette
 p?riode d'incertitude et d'?preuve : il est des sch?mas de
 cumul de ressources et d'encha?nement de situations qui
 combinent en des s?quences prolong?es la plupart des formes
 de m?c?nat familial, conjugal, amical, ?tatique. Ils permet
 tent ? des artistes de cultiver durablement leur vocation, de
 se construire en quelque sorte une carri?re subjective, pour
 parler comme Goffman, ? partir de modes de vie inversant
 les valeurs d'int?gration et de hors-jeu social, et de concevoir
 l'attente de la r?ussite moins comme une douloureuse p?riode
 probatoire qui s'?ternise que comme le prix ? payer pour
 pr?server la puret? de leur projet cr?ateur.

 Les domaines d'activit? les plus professionnalis?s (Le. ceux
 o? le taux des artistes obtenant l'essentiel de leurs revenus
 par l'exercice de leurs comp?tences sp?cifiques est le plus
 ?lev?) ont une double caract?ristique : la forte comp?tence
 technique exig?e, et la forte int?gration du milieu profession
 nel, li?e ? une division extensive du travail. Le risque dans
 le choix de telles professions peut ?tre ?valu? de deux

 mani?res diff?rentes. Les sacrifices p?cuniaires consentis en
 d?but de carri?re ne sont qu'une partie du prix ? payer : s'y
 ajoute le co?t potentiel de la reconversion pour ceux qui,
 ayant ?chou?, devraient quitter le m?tier. L'?tude ?conomi
 que des reconversions d'artistes montre sans surprise que
 celles-ci sont d'autant plus ais?es que le niveau d'instruction
 g?n?rale des sujets ?tait plus ?lev? ; inversement, c'est dans
 les m?tiers o? les exigences de comp?tence sp?cifique ont
 impos? un engagement pr?coce dans une fili?re de formation
 artistique sp?cialis?e (e.g. la musique et la danse classiques)
 que les p?nalit?s de la reconversion hors de l'art sont les plus
 ?lev?es (Filer, 1987). Mais le fort taux de professionnalisation
 et le profil des cumuls pratiqu?s dans ces m?tiers indiquent
 aussi que la tr?s grande majorit? de ces artistes obtiennent
 la plus grande partie de leurs revenus dans une constellation
 homog?nes d'emplois de nature artistique ou para-artistique.
 La barri?re de la comp?tence sp?cifique agit comme filtre
 s?lectif ? l'entr?e et comme facteur d'int?gration du milieu
 professionnel : la division extensive du travail artistique dans
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 ces secteurs et l'existence d'un syst?me d?velopp? d'enseigne
 ment procurant des emplois aux artistes offrent les ressources
 d'un cumul de r?les professionnels.

 Le cas des professions musicales fournit la meilleure illus
 tration de ce m?canisme de cumul. Dans une enqu?te sur les
 revenus des compositeurs dits ? s?rieux ?, Peacock et Weir
 (1975) ont calcul? qu'en moyenne le tiers ?tait le produit de
 l'activit? cr?atrice proprement dite, la moiti? venait d'autres
 activit?s musicales professionnelles (enseignement, interpr?
 tation, direction d'orchestre, etc.) et seulement 13,4 % d?ri
 vaient d'emplois ou prestations non artistiques. L'am?liora
 tion de la position ?conomique n'est pas la seule fonction de
 ce cumul de r?les : comme l'avait indiqu? Nash (1970) dans
 son ?tude sur la role versatility des compositeurs am?ricains,
 le compositeur, en exer?ant simultan?ment ou successivement
 les fonctions d'interpr?te, de chef, de p?dagogue, de critique,
 d'entrepreneur musical ou d'administrateur culturel, contri
 bue ? ?tablir les conditions de circulation de son ceuvre et
 de diffusion de ses id?es esth?tiques, et cherche ? ?largir le
 contr?le sur la cha?ne de coop?ration ? laquelle son uvre
 et sa r?putation doivent d'exister. Au centre de cette configu
 ration de r?les cumulables, les m?tiers de l'enseignement
 constituent l'abri professionnel statistiquement le plus acces
 sible et le plus s?r. Leur importance pour l'insertion des
 compositeurs est devenue telle qu'ils jouent aujourd'hui un
 r?le voisin de celui attribu? par Freidson aux m?tiers de
 l'enseignement dans le soutien des activit?s de recherche
 scientifique. L'analogie est du reste rigoureuse : l'association
 de plus en plus fr?quente de l'activit? de compositeur ? un
 m?tier h?te d'enseignant explique en partie pourquoi les
 compositeurs s'identifient ? des chercheurs (Menger, 1983 et
 19876).

 Le cas de la musique permet de souligner, avec un relief
 particulier, qu'? mesure que la production, la diffusion, la
 consommation et la gestion des arts sont con?us comme les
 ?l?ments d'un service public de la culture, le d?veloppement
 de la politique culturelle conduit ? ?tendre le march? du
 travail artistique, non seulement par le soutien direct ? la
 cr?ation individuelle et ? la diffusion et la commercialisation
 des biens, mais aussi par l'?largissement du spectre des em
 plois et services organiquement li?s ? la cr?ation artistique
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 (animation, p?dagogie, gestion des circuits assist?s d'innova
 tion, activit?s de conseil, etc.) et financ?s par la collectivit?
 publique. Selon le poids de son intervention dans les divers
 types de march?s artistiques (march? des biens d'art uniques,
 industries des biens reproductibles, arts du spectacle vivant),
 l'Etat offre ainsi ? une fraction plus ou moins importante
 d'artistes la possibilit? de moins se disperser dans des
 activit?s trop incompatibles avec leur art, et d'accro?tre le
 contr?le sur l'environnement o? leur oeuvre fait carri?re
 (Menger, 1987a). Ce sont des b?n?fices qui sont ordinairement
 procur?s par le march? aux artistes ? proportion de leur
 r?ussite.

 IV. ? La gestion de l'incertitude
 et les d?s?quilibres du march? du travail artistique

 La prise de risque telle qu'elle a ?t? analys?e ici conduit
 ? examiner la relation entre les conditions de professionnali
 sation et l'organisation des march?s artistiques. La demande
 d'information qu'exprime la prise de risque est moins forte
 lorsque l'exercice du m?tier requiert une forte comp?tence
 technique : les qualit?s individuelles sont ?valu?es au long
 d'un apprentissage hi?rarchis? et s?lectif qui renseigne en
 bonne partie les aspirants sur leurs aptitudes avant l'acc?s
 au march? du travail. C'est l'inverse dans les m?tiers artis
 tiques accessibles de plain-pied, sans formation pr?alable ou,
 ? tout le moins sans formation homog?ne, s?lective et
 contr?l?e : la distance y para?t beaucoup plus faible, voire
 nulle, entre l'?tat de consommateur et celui de praticien de
 l'art consid?r? (tout lecteur ou spectateur peut ?tre tenu
 pour un romancier, chanteur ou acteur potentiel), la demande*
 est plus importante que pour les arts plus ?sot?riques qui
 exigent des praticiens comme du public des investissements
 plus co?teux (en formation, en temps et en argent), et comme
 elle est plus h?t?rog?ne et plus instable, elle d?termine un
 volume et un rythme de renouvellement plus ?lev?s de la
 production.

 La sociologie et l'?conomie des organisations ont montr?
 quels moyens emploient les firmes pour g?rer les incertitudes
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 propres ? l'environnement o? elles ?voluent. Appliquant
 l'analyse au cas des industries culturelles, Hirsch (1969, 1972)
 d?crit comment, depuis le stade de la cr?ation des produits
 (romans, chansons, films) jusqu'? celui de leur consommation
 finale, une s?rie de filtres successifs op?rent une s?lection pro
 gressive parmi l'ensemble des oeuvres candidates ? l'acc?s au
 march? et limitent ? une proportion restreinte celles qui
 atteindront le public par les principaux canaux de diffusion
 et d'information. Dans ce processus, les principales zones
 d'incertitude sont le comportement des gatekeepers, m?dia
 teurs entre la firme et le public (tels les critiques, les pro
 grammateurs radio, etc.), et les r?actions de la demande finale
 des consommateurs. Si les pr?f?rences des uns et des autres
 ?taient relativement stables et ais?es ? d?terminer, les firmes
 ne concentreraient leur production et leurs efforts de promo
 tion publicitaire et commerciale que sur un nombre restreint
 de biens soigneusement s?lectionn?s ou m?me ?labor?s en
 fonction de donn?es pr?alablement accumul?es. Mais c'est
 l'inverse qui s'impose comme une loi : la demande finale est
 hautement impr?visible et versatile, les gatekeepers ont, pour
 op?rer leur s?lection dans la production qui leur parvient,
 des crit?res fluctuants dont la variabilit? ressortit ? la logique
 des modes.

 Parmi les diverses strat?gies auxquelles recourent les
 firmes pour diminuer l'al?a du succ?s et r?duire les risques
 support?s, celle qui nous int?resse ici est la surproduction.
 L'utilisation du vedettariat et l'exploitation imitative d'une
 formule ? succ?s, notons-le au passage, sont des strat?gies
 secondes de r?duction de l'incertitude.

 La recherche t?tonnante du succ?s suppose la multipli
 cation du nombre des produits diff?rents engag?s dans le
 processus de filtrage s?lectif d?crit plus haut. Sollicit?s en
 surnombre, les artistes nourrissent l'illusion d'une sorte
 d'?galit? des chances face ? l'impr?visibilit? du succ?s. Or,
 l'un des filtres par lesquels s'op?re progressivement la s?lec
 tion des uvres atteignant le public est mis en place au sein

 m?me de la firme. La surproduction initiale que pratique
 celle-ci lui interdit en effet de soutenir identiquement tous
 les produits qu'elle r?alise : les responsables de la promotion
 op?rent eux-m?mes des choix selon leurs anticipations des
 chances de succ?s de telle ou telle des uvres produites, et
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 leurs d?cisions de concentrer leur soutien commercial et
 publicitaire sur cet ensemble restreint de biens ont valeur
 de signaux adress?s ? tous ceux qui, situ?s hors de l'influence
 directe de la firme, font le tri d?cisif en informant et conseil
 lant le consommateur final. La firme cherche ainsi ? maxi

 miser les chances de succ?s des produits qu'elle a choisi de
 soutenir massivement, tout en se constituant une r?serve de
 biens suppl?ants pour le cas o? elle ?choue ? persuader les
 m?diateurs ext?rieurs de r?aliser ses anticipations (Hirsch,
 1969).

 Les faits d?crits caract?risent d'abord l'organisation des
 march?s des biens reproductibles. Mais son influence sur
 d'autres secteurs grandit. Les transformations du march? de
 l'art contemporain mises en ?vidence par Raymonde Moulin
 (1986) rapprochent le fonctionnement de son segment le plus
 sp?culatif de celui des industries culturelles. Dans les deux
 cas, il s'agit de r?aliser une succession de coups ?tay?s par
 un soutien publicitaire massif et de tirer parti ? tr?s court
 terme, par une sp?culation fi?vreuse, des succ?s importants,
 en disposant tout ? la fois d'un march? int?rieur ample et
 actif, comme l'est le march? culturel am?ricain (premier au
 monde par la taille de la demande et la puissance des entre
 preneurs), et d'une aire internationale, voire mondiale d'ex
 ploitation des valeurs. Car plus la dur?e de vie de l'innovation
 est br?ve, plus la taille de son march? doit s'?largir pour
 gonfler les profits de nature sp?culative.

 Les cons?quences pour la carri?re des artistes ?voluant
 dans de tels segments sont doubles. Le succ?s, s'il vient, est
 ample et tr?s r?mun?rateur, mais sera le plus souvent aussi
 ?ph?m?re qu'il est intense. Le sommet de la courbe des reve
 nus est atteint dans les premi?res ann?es d'activit? profes
 sionnelle r?guli?re et la probabilit? du d?classement grandis
 sante ? mesure que s'?puise le capital de jeunesse auquel est
 attach? ce mode de g?n?ration des innovations. Car celles-ci
 ?pousent le rythme cyclique du renouvellement des modes et
 elles ?loignent le travail cr?ateur du mod?le classique de
 l'approfondissement d'une recherche esth?tique personnelle
 et de l'invention des valeurs qui d?finiront l'originalit? et le
 style personnel de l'artiste.

 Ce rythme acc?l?r? de formation et d'?puisement des
 talents modifie le comportement des entrepreneurs artisti*
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 ques : la p?riode probatoire d'un artiste candidat au succ?s
 est fix?e ? un ?ge de plus en plus jeune et se raccourcit,
 car le marchand de tableaux, l'?diteur ou le producteur de
 disques ne consentira plus ici ? faire travailler le temps, ?
 construire r?ellement une carri?re avec ses t?tonnements et
 ses d?lais plus ou moins ?tir?s d'amortissement des investis
 sements. La mise ? l'?preuve est d'autant plus br?ve que le
 type de succ?s recherch? a la forme d'un pari tr?s sp?culatif
 et qu'? cet ?ge tr?s jeune o? aucune s?lection par l'?chec n'a
 encore filtr? les effectifs, les candidats abondent. Ceux-ci sont
 en outre sans pr?tentions financi?res exorbitantes et en
 mesure de supporter plus ais?ment les contraintes ?conomi
 ques de l'attente du succ?s, puis les exigences impos?es par
 le march? si la r?ussite vient et doit ?tre exploit?e intens?

 ment, au moyen d'une production rapidement abondante et
 d'un mode de vie spectaculaire tel que l'exigent le marketing
 agressif et la promotion commerciale hyperbolique qui
 orchestrent fi?vreusement le succ?s de l'innovation (Becker,
 1986).

 L'organisation des march?s artistiques selon les strat?gies
 d?crites de gestion des incertitudes est facilit?e, sinon condi
 tionn?e par la forme que prennent les liens juridiques et
 professionnels entre les firmes ou les entrepreneurs et les
 artistes. Ce que Stinchcombe (1968) a d?crit comme le mode
 artisanal (craft) d'administration de la production, en l'oppo
 sant ? l'administration bureaucratique, peut ?tre appliqu? au

 march? du travail artistique. Les relations entre employeurs
 et artistes (auteurs, peintres, musiciens, com?diens...) pren
 nent g?n?ralement la forme de contrats temporaires et lais
 sent aux artistes une autonomie variable mais assez large
 pour n'?tre qu'exceptionnellement limit?e par un strict
 contr?le bureaucratique de l'exercice des t?ches et du respect
 des engagements pris. Les modalit?s de r?mun?ration r?pon
 dent ? la m?me exigence d'abaissement des frais fixes de
 production et de partage des risques : les contrats ?ditoriaux
 stipulent le plus souvent que les r?mun?rations des ayants
 droit sont proportionn?es au destin commercial des uvres
 et donc d?termin?es a posteriori, m?me si les termes des
 contrats sont modul?s selon la r?putation des artistes et
 peuvent conduire ? l'octroi d'avances tr?s substantielles et
 d'autres garanties de gains anticip?s. Dans tous les cas, les
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 risques pris conjointement sont limit?s par la dur?e tempo
 raire de l'engagement contractuel.

 Ce mode artisanal d'administration de la production cultu
 relle s'impose notamment dans les secteurs o? la r?alisation
 de l' uvre fait appel ? tout un personnel artistique de
 collaboration. Les arts du spectacle ? th??tre, danse, musique,
 cin?ma ? reposent sur une division extensive du travail, au
 long d'une cha?ne de production dont la longueur est tr?s
 variable (on peut opposer par exemple la production d'un film
 au r?cital d'un musicien soliste) et se modifie avec les trans
 formations ?conomiques et les conditions d'innovation esth?
 tique propres ? l'art consid?r?.

 Pour mobiliser les personnels artistiques chaque fois
 requis par la r?alisation d'une uvre ou d'un spectacle nou
 veau, un monde de l'art doit disposer d'une offre de res
 sources humaines tr?s sup?rieure au volume de la demande
 de travail exprim?e ? chaque instant. Tout en pr?cisant avec
 Becker (1988), ? qui nous empruntons l'opposition qui suit,
 que la r?alit? de l'emploi sur le march? du travail artistique
 prend g?n?ralement la forme de toutes sortes de situations
 interm?diaires, nous pouvons distinguer deux m?canismes
 fondamentaux de recrutement des personnels. Les institutions

 ? orchestres, th??tres lyriques, compagnies th??trales ou
 ballets dot?s de troupes permanentes qui emploient un per
 sonnel stable ? temps plein et par contrat pluriannuel ?
 fixent une proportion variable, selon les secteurs consid?r?s
 (assez forte dans le monde des musiciens de formation clas
 sique, infime dans celui des com?diens), mais globalement

 minoritaire de la population artistique dans des carri?res
 planifi?es et relativement s?res, au demeurant cumul?es
 fr?quemment avec des engagements partiels ou occasionnels.

 L'autre forme de mobilisation des ressources humaines
 repose sur l'embauche individuelle au coup par coup, le
 temps de la r?alisation d'une uvre ou d'un spectacle. Le
 fonctionnement de ce second m?canisme d'emploi, qui assure
 ? la plus grande partie du syst?me de production sa viabi
 lit?, a un prix social ?lev?, puisqu'il se fonde sur l'existence
 de sureffectifs permanents. La souplesse m?me du m?canisme
 peut conduire chaque postulant ? croire individuellement en
 ses chances de r?ussite, en l'absence de r?elles barri?res
 d'entr?e et de fili?res de recrutement formellement ?tablies.
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 Mais par un effet de composition, la somme des paris indivi
 duels sur une possible carri?re de com?dien ? pour prendre
 l'exemple de la profession aux plus larges effectifs et aux
 plus forts taux de sous-emploi et de ch?mage ? contribue
 ? cr?er une vaste r?serve de force de travail sous-employ?e
 de mani?re end?mique. L'entretien de ce syst?me est collectif :
 les artistes y voient chacun la garantie d'une fluidit? du

 march? du travail et des proc?dures d'embauch? suffisante
 pour que soit pr?serv?e la dimension al?atoire de la r?ussite.
 Les syndicats d'artistes tirent leur force et leurs ressources
 de la taille de la population des syndiqu?s et ont donc plus ?
 perdre dans un ajustement malthusien des effectifs propre ?
 ?lever la condition moyenne de tous que dans les luttes tradi
 tionnelles pour l'am?lioration des conditions de r?mun?ration
 et de travail de ceux qui obtiennent des emplois. Enfin, les
 employeurs ont avantage ? disposer d'une vaste arm?e de
 r?serve, pour payer le travail artistique au moindre co?t et
 rester libres de rechercher et de promouvoir sans cesse de
 nouveaux talents (Cantor et Peters, 1980).

 Selon l'analyse d?j? mentionn?e de Stinchcombe, qui
 ?voque notamment le cas du cin?ma, la capacit? de constante
 et rapide r?organisation de la structure de production n?ces
 saire pour affronter l'instabilit? d'un march? suppose :
 1 ) un syst?me d'emploi contractuel faisant appel ? un person
 nel capable de s'adapter sans d?lais aux t?ches exig?es ; 2) un
 syst?me d'information rapide sur les aptitudes du personnel
 disponible ; 3) une r?duction des co?ts fixes et notamment
 des frais d'administration et des d?penses d'investissement,
 ? travers le recours ? la sous-traitance, ? la location de mat?
 riel plut?t qu'? l'achat de celui-ci, etc. Les deux premi?res
 caract?ristiques ont d'autant plus d'importance que toutes les
 activit?s dont nous traitons ici sont fortes consommatrices
 de main-d' uvre. Ce sont les propri?t?s du syst?me de travail
 artistique ind?pendant tel que le d?crit Becker. Le personnel
 artistique doit ?tre, du moins pour les t?ches qui ne sont pas
 jug?es cardinales, relativement interchangeable, sans quoi les
 candidats ? une m?me cat?gorie d'emplois ne s'offriraient pas
 en si grand nombre ? travailler au coup par coup et ? se
 substituer les uns aux autres au gr? des opportunit?s. Outre
 l'?valuation directe, par l'audition d'un com?dien ou d'un

 musicien, la lecture d'un manuscrit ou l'examen des travaux
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 ant?rieurs d'un artiste, les employeurs disposent d'un moyen
 d'information rapide sur les comp?tences des artistes, la
 r?putation (Faulkner, 1971).

 Ce mode d'information, qui conserve au march? du travail
 une relative fluidit?, n'interdit pas la formation de v?ritables
 rentes de situation. Nul n'est certes prot?g? en cas de d?fail
 lance, dans un syst?me de travail ind?pendant : chaque enga
 gement peut ?tre l'occasion d'une ?valuation des comp?
 tences de l'artiste et l'employeur a toute libert? de ne pas
 r?embaucher qui ne lui a pas donn? satisfaction. Inversement,
 d?s lors que le moyen le plus rapide et le plus ?conomique
 d'?valuation des comp?tences est l'?change d'informations ?
 travers un r?seau de liens personnels, la confiance qu'inspire
 un artiste ? un employeur ou ? des coll?gues pr?ts ? le recom
 mander deviendra une r?putation collectivement garantie par
 les membres du r?seau constitu?. Et dans un univers profes
 sionnel o? les habituels signaux institutionnels de qualifica
 tion et de comp?tence (les dipl?mes) n'ont pas cours ou n'ont
 qu'une valeur secondaire au regard de l'exp?rience accumul?e
 sur le tas, la r?putation peut valoir ? son d?tenteur une quasi
 rente, soit pour la raret? de son talent, soit parce que la
 garantie offerte ? l'employeur lui suffit et l'incite ? limiter
 le champ de recrutement ? un cercle restreint d'artistes avec
 lesquels des habitudes de collaboration ont ?t? forg?es. Ainsi
 s'explique, comme l'observent Faulkner (1983) ? propos des
 compositeurs de musiques de film ? Hollywood ou Bonnell
 (1978) pour les com?diens et les techniciens de cin?ma, que
 dans un tel syst?me d'embauch?, une petite minorit? puisse
 travailler r?guli?rement et cumuler les avantages des profes
 sions ind?pendantes et du quasi-salariat.

 L'organisation de la production et du travail artistique
 que nous venons de d?crire caract?rise d'abord le fonction
 nement des segments tr?s sp?culatifs des march?s artistiques,
 ceux aussi o? la comp?tence sp?cifique requise des artistes
 comme des consommateurs est faible ou peu co?teuse ?
 acqu?rir. La segmentation des march?s artistiques n'est sou
 vent per?ue par les cr?ateurs que comme l'expression de
 pures in?galit?s de volume (volume de production, taille du
 march?, hauteur des r?mun?rations) engendrant des con
 traintes plus ou moins fortes d'ajustement de l'offre ? la
 demande. Mais ? ces in?galit?s de volume correspondent des
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 diff?rences d'organisation. C'est l'une des erreurs de la
 th?orie critique de l'Ecole de Francfort que d'avoir tenu pour
 pr?visible le succ?s et manipulables ? souhait les consom
 mateurs dans les secteurs industrialis?s de la production
 culturelle et d'avoir r?serv? l'al?a de la r?ussite ? la sph?re
 r?put?e autonome de la cr?ation savante et ? ses innovations.
 Or, dans les segments de production o? la demande est moins
 importante (musique classique, cin?ma d'art et d'essai, cr?a
 tion litt?raire savante, peinture d'avant-garde...), elle est aussi
 plus stable. Si la valeur culturelle et marchande des artistes
 et des biens est plus lente ? se constituer et impose aux
 entrepreneurs des d?lais plus longs pour rentabiliser leurs
 investissements, ses fluctuations sont aussi moins impr?
 visibles. La r?ussite y a le plus souvent le profil de ces cour
 bes lentement ascendantes qui distinguent le destin des

 uvres et des auteurs ?lev?s au rang de ? classiques ? de
 celui, infiniment plus bref, des best-sellers (Escarpit, 1970).
 Les strat?gies adopt?es par les ?diteurs, marchands et autres
 entrepreneurs artistiques pour g?rer l'incertitude diff?rent
 dans la m?me mesure : elles font travailler le temps, rendant
 ainsi plus invisible le rapport entre les dimensions ?cono
 mique et esth?tique de la valeur artistique et plus m?con
 naissables les m?canismes socio-?conomiques de construc
 tion progressive de celle-ci.

 L'exigence d'une formation sp?cifique approfondie ou d'une
 large connaissance de la discipline, l'?preuve du temps, le
 r?le du jugement des pairs dans l'arbitrage des luttes de
 concurrence, sont autant de facteurs qui, sans supprimer
 l'al?a du succ?s et l'incertitude des artistes comme des entre
 preneurs sur leurs chances de r?ussite, les circonscrivent ?
 un nombre beaucoup plus restreint de candidats. La d?ten
 tion d'une forte comp?tence sp?cifique, d?ment certifi?e, a,
 par exemple, les propri?t?s s?lectives d'une condition quasi
 n?cessaire, mais non suffisante de la r?ussite professionnelle
 dans un certain nombre de mondes de l'art ; elle d?termine
 alors la probabilit? d'acc?s aux emplois et positions les plus
 convoit?s. Mais le facteur de la comp?tence n'a pas de pou
 voir r?gulateur direct sur la d?mographie professionnelle, si
 le march? du travail n'est pas ferm? et soumis ? un numerus
 clausus : le d?calage entre l'offre et la demande de travail
 peut demeurer grand dans les emplois inf?rieurs, quand le
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 controle des flux d'entrants et de la s?lectivit? de la formation
 n'existe pas.

 L'efficacit? relative de syst?mes de professionnalisation
 artistique comme les corporations et les acad?mies reposait
 sur le contr?le qu'ils cherchaient ? ?tablir conjointement sur
 la formation et sur les d?bouch?s du march? du travail, sans
 jamais y parvenir compl?tement7. L'ajustement de l'offre
 et de la demande d'artistes professionnels en r?gime de

 march? est beaucoup plus complexe et imparfait. Dans les
 arts o? une formation sp?cifique s'impose, l'organisation du
 syst?me d'enseignement et ses d?lais d'adaptation aux varia
 tions conjoncturelles de la demande de biens et de services
 artistiques peuvent en effet engendrer des d?calages specta
 culaires, voire une opposition compl?te entre le mouvement
 du march? pourvoyeur d'emplois et les flux d?mographiques
 d'aspirants professionnels8. Nous ne citerons ici que l'exemple
 de l'?volution r?cente de la profession d'architecte en France.

 Si l'organisation acad?mique de l'activit? d'architecte s'est
 maintenue plus longtemps que celle de peintre, c'est en bon
 ne partie parce que, face ? la concurrence toujours plus vive
 et mieux arm?e des ing?nieurs, les architectes avaient, dans
 la deuxi?me moiti? du xix* si?cle, cherch? ? fermer et conso
 lider leur profession en instituant une formation et un
 dipl?me sp?cialis?s, en se dotant d'associations profession

 7. Cf. l'essai pionnier de H. et C. White (1965) sur l'?volution du monde
 de la peinture et l'effondrement du syst?me acad?mique au xrxe si?cle, o?
 sont analys?s notamment les aspects d?mographiques de l'inad?quation pro
 gressive entre le recrutement, la formation et la professlonnallsatlon des
 peintres.

 8. A l'inertie organisatlonnelle du syst?me d'enseignement, il faut ajouter
 des facteurs sp?cifiques, li?s aux conditions particuli?res de certaines forma
 tions artistiques. La pr?cocit? et la dur?e de l'apprentissage de la danse ou
 de la musique classiques ont, par exemple, deux cons?quences majeures : en
 allongeant le temps de la s?lection, la formation r?unit des ?l?ves dont les
 chances de r?ussite se r?v?leront assez tardivement in?gales ou dont les
 perspectives de carri?re pourront s'?tre profond?ment modifi?es dans la
 p?riode des dix ou quinze ann?es exig?es par un apprentissage complet. Et
 nous avons indiqu? plus haut que plus les ?tudes sont techniques et sp?cia
 lis?es, moins bonnes sont les conditions d'une ?ventuelle reconversion pro
 fessionnelle. Mais la jeunesse de cette population scolaire, le caract?re lent et
 progressif de la s?lection des talents et la proportion ?lev?e d'?l?ves sans pro
 jet de professlonnallsatlon ont aussi l'Int?r?t d'assurer l'existence d'un large

 march? d'emplois p?dagogiques. Les crises de surpopulation artistique
 trouvent ainsi une condition de leur perp?tuation ou de la lenteur de leur
 r?solution. C'est ce qui appara?t bien dans le cas de la musique : cf. notre
 compte rendu, dans le dossier bibliographique du pr?sent volume, de l'ouvrage
 de Ehrlich (1985) sur l'?volution des professions musicales en Angleterre.
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 nelles et d'un code des devoirs professionnels. La loi de 1940
 a parachev? cette ?volution en cr?ant l'Ordre des architectes
 et en r?servant le titre d'architecte aux seuls dipl?m?s des
 ?coles reconnues par l'Etat : seule lacune, mais de taille,
 l'absence d'un monopole d'exercice de la profession garanti
 aux titulaires du titre, et l'intense concurrence pour la ma?
 trise d' uvre qui en est r?sult?e (Moulin, 1977)). Il reste que
 les effectifs des professionnels de l'architecture n'ont pro
 gress? que tr?s mod?r?ment depuis la derni?re guerre jus
 qu'au milieu des ann?es 1970, c'est-?-dire dans une p?riode
 qui a connu un vaste d?veloppement du march? de la cons
 truction en France. L'organisation prot?g?e de la profession
 garantissait le quasi plein emploi ? ses membres, mais en
 privant, selon certains, la cr?ation architecturale des ferments
 de concurrence qui, dans une conjoncture aussi favorable,
 eussent pu en stimuler l'originalit? et l'audace (Haumont,
 1987). Or, quand les effectifs professionnels ont ensuite cr?
 rapidement, dans la p?riode 1975-1985, par l'effet conjugu?
 d'un afflux d'?tudiants et d'un ?largissement des conditions
 d'acc?s ? la profession ? la loi de 1977 ouvre celle-ci aux
 ma?tres d' uvre agr??s en architecture ?, le march? de la
 construction se contractait ou stagnait. Alors qu'? la fin de
 1987 on comptait quelque 24 000 architectes et agr??s en
 architecture, 17 000 dipl?m?s sont attendus sur le march? du
 travail pour la d?cennie ? venir.

 Face ? des tendances aussi d?saccord?es, les moyens
 d'adaptation du syst?me d'enseignement peuvent ?tre de deux
 ordres : soit l'?l?vation des barri?res d'entr?e, par la r?gula
 tion tr?s s?lective des flux d'?tudiants, par la red?finition de
 la comp?tence professionnelle et la consolidation de l'exper
 tise sp?cifique, pour accro?tre le pouvoir du professionnel sur
 une aire plus restreinte d'intervention et l'armer dans la
 concurrence qui, comme dans le cas de l'architecture, s'est
 intensifi?e avec un nombre accru d'autres professionnels ?
 la faveur de la rationalisation du processus de construction
 et de la division croissante du travail (Moulin, Dubost, Gras,
 Lautman, Martinon, Schnapper, 1973). Soit, ? l'inverse, comme
 l'a officialis? la r?forme de 1984 pour l'architecture, la diversi
 fication du contenu des enseignements, qui ent?rine le gonfle
 ment de la population candidate ? la profession et peut
 l'amplifier ? travers la relative d?sp?cialisation du m?tier im
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 pos?e par la recherche de nouveaux d?bouch?s professionnels
 (Les d?bouch?s de l'architecture, 1987).

 Conclusion

 La population des artistes, comme celle des chercheurs
 scientifiques, et le nombre des innovations esth?tiques et des
 d?couvertes scientifiques seraient faibles si, parmi tous les
 aspirants, seuls s'engageaient dans ces professions ceux qui
 auraient pu estimer correctement la probabilit? de leur r?us
 site (Nisbett, Ross, 1979). D'o? la contradiction : la somme
 des prises de risque que chaque individu peut payer d'un prix
 ?lev?, en cas d'?chec ou de vie professionnelle m?diocre, est
 b?n?fique pour la collectivit?, puisque cette ?quation du
 risque professionnel assure aux mondes des arts et des scien
 ces (ou, de la m?me mani?re, ? ceux de la politique ou des
 affaires) un niveau de d?veloppement optimal, accord? au
 rythme d'?volution de la soci?t?. Plus ou moins vive selon
 les modes de s?lection ? l'entr?e dans les divers mondes de
 l'art, selon les moyens que leurs syst?mes d'organisation res
 pectifs offrent pour s'assurer contre le risque, et selon le
 niveau des soutiens directs et indirects consentis par la
 collectivit? aux artistes, cette contradiction est soutenue par
 les conditions m?mes dans lesquelles l'engagement profes
 sionnel dans les m?tiers artistiques est v?cu. C'est ce que fait
 appara?tre la structure de l'argument des b?n?fices non mon?
 taires du travail artistique. Celui-ci a une double r?sonance,
 individuelle, puisqu'il d?signe le flux de gratifications psycho
 logiques r?serv?es ? chaque artiste, et collective, puisqu'un
 ?vident prestige social s'attache ? ce type d'activit?s non
 utilitaires dont le cours variable et incertain permet de renou
 veler constamment la production et le pouvoir de signification
 et de s?duction des uvres.

 Ces deux sortes de compensations sont in?galement invo
 qu?es selon l'ampleur du sacrifice mon?taire consenti, mais
 ne peuvent pas ?tre dissoci?es. Elles d?signent les deux
 versants d'une m?me transfiguration id?ologique de la vie
 d'artiste. D'un c?t?, l'individualisme h?doniste fait de l'artiste
 un type social, pionnier d'un mode de vie dont la diffusion
 dans la soci?t? contemporaine a par exemple conf?r? ? la
 notion de cr?ation une extension ? peu pr?s infinie. De l'autre
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 c?t?, le sacrifice de soi ou le renoncement ? la s?curit? mat?
 rielle font de l'artiste un h?ros social, engag? ? servir les
 int?r?ts sup?rieurs de l'Art, c'est-?-dire l'int?r?t g?n?ral de la
 collectivit?, ou m?me de l'humanit? s'il contribue ? cette
 forme sublim?e de jouissance qu'est le plaisir diff?r? et
 p?renne, le bien-?tre des g?n?rations futures9.
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