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  introduction

 
« Vous l’avez dit, cavalier ! il devrait y avoir des
lois pour protéger les connaissances acquises.
Prenez un de nos bons élèves par exemple,
modeste diligent, qui dès ses classes de grammaire a
commencé à tenir son petit cahier d’expressions,
Qui pendant vingt années suspendu aux lèvres
de ses professeurs a fini par se composer une
espèce de petit pécule intellectuel : est-ce qu’il ne
lui appartient pas comme si c’était une maison ou
de l’argent ? »
 

P. Claudel, Le Soulier de satin.

 
Il y a une économie des biens culturels, mais cette économie a une
logique spécifique qu’il faut dégager pour échapper à l’économisme.
Cela en travaillant d’abord à établir les conditions dans lesquelles
sont produits les consommateurs de biens culturels et leur goût, en
même temps qu’à décrire les différentes manières de s’approprier
ceux d’entre ces biens qui sont considérés à un moment donné du
temps comme des œuvres d’art et les conditions sociales de la
constitution du mode d’appropriation qui est tenu pour légitime.
Contre l’idéologie charismatique qui tient les goûts en matière de culture légitime pour un don de la nature, l’observation
scientifique montre que les besoins culturels sont le produit de
l’éducation : l’enquête établit que toutes les pratiques culturelles
(fréquentation des musées, des concerts, des expositions, lecture,
etc.) et les préférences en matière de littérature, de peinture ou de
musique, sont étroitement liées au niveau d’instruction (mesuré au
titre scolaire ou au nombre d’années d’études), et secondairement
à l’origine sociale1. Le poids relatif de l’éducation familiale et
de l’éducation proprement scolaire (dont l’efficacité et la durée
dépendent étroitement de l’origine sociale) varie selon le degré
auquel les différentes pratiques culturelles sont reconnues et enseignées par le système scolaire, et l’influence de l’origine sociale n’est
jamais aussi forte, toutes choses étant égales par ailleurs, qu’en
matière de « culture libre » ou de culture d’avant-garde. À la hiérarchie socialement reconnue des arts et, à l’intérieur de chacun
d’eux, des genres, des écoles ou des époques, correspond la hiérarchie sociale des consommateurs. Ce qui prédispose les goûts à
fonctionner comme des marqueurs privilégiés de la « classe ». Les
manières d’acquérir se survivent dans la manière d’utiliser les
acquis : l’attention accordée aux manières s’explique si l’on voit
que c’est à ces impondérables de la pratique que se reconnaissent
les différents modes d’acquisition, hiérarchisés, de la culture, précoce ou tardif, familial ou scolaire, et les classes d’individus qu’elles
caractérisent (comme les « pédants » et les « mondains »). La
noblesse culturelle a aussi ses titres, que décerne l’école, et ses
quartiers, que mesure l’ancienneté de l’accès à la noblesse.
La définition de la noblesse culturelle est l’enjeu d’une lutte
qui, du XVIIe siècle à nos jours, n’a cessé d’opposer, de manière
plus ou moins déclarée, des groupes séparés dans leur idée de la
culture, du rapport légitime à la culture et aux œuvres d’art, donc
dans les conditions d’acquisition dont ces dispositions sont le produit : la définition dominante du mode d’appropriation légitime
de la culture et de l’œuvre d’art favorise, jusque sur le terrain
scolaire, ceux qui ont eu accès à la culture légitime très tôt, dans
une famille cultivée, hors des disciplines scolaires ; elle dévalue en
effet le savoir et l’interprétation savante, marquée comme « scolaire », voire « pédante », au profit de l’expérience directe et de la
simple délectation.
La logique de ce que l’on appelle parfois, dans un langage
typiquement « pédant », la « lecture » de l’œuvre d’art, offre un
fondement objectif à cette opposition. L’œuvre d’art ne prend un
sens et ne revêt un intérêt que pour celui qui est pourvu du code
selon lequel elle est codée. La mise en œuvre consciente ou
inconsciente du système de schèmes de perception et d’appréciation plus ou moins explicites qui constitue la culture picturale ou
musicale est la condition cachée de cette forme élémentaire de
connaissance qu’est la reconnaissance des styles. Le spectateur
dépourvu du code spécifique se sent submergé, « noyé », devant ce
qui lui apparaît comme un chaos de sons et de rythmes, de couleurs
et de lignes sans rime ni raison. Faute d’avoir appris à adopter la
disposition adéquate, il s’en tient à ce que Panofsky appelle les
« propriétés sensibles », saisissant une peau comme veloutée ou
une dentelle comme vaporeuse, ou aux résonances affectives
suscitées par ces propriétés, parlant de couleurs ou de mélodies
sévères ou joyeuses. On ne peut en effet passer de la « couche
primaire du sens que nous pouvons pénétrer sur la base de notre
expérience existentielle » à la « couche des sens secondaires »,
c’est-à-dire à la « région du sens du signifié », que si l’on possède
les concepts qui, dépassant les propriétés sensibles, saisissent les
caractéristiques proprement stylistiques de l’œuvre2. C’est
dire que la rencontre avec l’œuvre d’art n’a rien du coup de foudre
que l’on veut y voir d’ordinaire et que l’acte de fusion affective,
d’Einfühlung, qui fait le plaisir d’amour de l’art, suppose un acte
de connaissance, une opération de déchiffrement, de décodage, qui
implique la mise en œuvre d’un patrimoine cognitif, d’une compétence culturelle. Cette théorie typiquement intellectualiste de la
perception artistique contredit très directement l’expérience des
amateurs les plus conformes à la définition légitime : l’acquisition
de la culture légitime par la familiarisation insensible au sein de la
famille tend en effet à favoriser une expérience enchantée de la
culture qui implique l’oubli de l’acquisition et l’ignorance des instruments de l’appropriation. L’expérience du plaisir esthétique peut
aller de pair avec le malentendu ethnocentrique qu’entraîne l’application d’un code impropre. Ainsi, le regard « pur » que porte sur
les œuvres le spectateur cultivé d’aujourd’hui n’a à peu près rien
de commun avec l’« œil moral et spirituel » des hommes du Quattrocento, c’est-à-dire l’ensemble des dispositions à la fois cognitives
et évaluatives qui étaient au principe de leur perception du monde
et de leur perception de la représentation picturale du monde :
soucieux, comme le montrent les contrats, d’en avoir pour leur
argent, les clients des Filippo Lippi, Domenico Ghirlandaio ou
Piero della Francesca investissaient dans les œuvres d’art les dispositions mercantiles d’hommes d’affaires rompus au calcul immédiat
des quantités et des prix, recourant par exemple à des critères
d’appréciation tout à fait surprenants, comme la cherté des couleurs
– qui place l’or et le bleu d’outremer au sommet de la hiérarchie –3.
L’« œil » est un produit de l’histoire reproduit par l’éducation. Il en est ainsi du mode de perception artistique qui s’impose
aujourd’hui comme légitime, c’est-à-dire la disposition esthétique
comme capacité de considérer en elles-mêmes et pour elles-mêmes,
dans leur forme et non dans leur fonction, non seulement les œuvres
désignées pour une telle appréhension, c’est-à-dire les œuvres d’art
légitimes, mais toutes les choses du monde, qu’il s’agisse des œuvres
culturelles qui ne sont pas encore consacrées – comme, en un temps,
les arts primitifs ou, aujourd’hui, la photographie populaire ou le
kitsch – ou des objets naturels. Le regard « pur » est une invention
historique qui est corrélative de l’apparition d’un champ de production artistique autonome, c’est-à-dire capable d’imposer ses propres normes tant dans la production que dans la consommation
de ses produits4. Un art qui, comme toute la peinture post-impressionniste par exemple, est le produit d’une intention artistique affirmant le primat du mode de représentation sur l’objet de
la représentation, exige catégoriquement une attention exclusive à
la forme que l’art antérieur n’exigeait que conditionnellement.
L’intention pure de l’artiste est celle d’un producteur qui se
veut autonome, c’est-à-dire entièrement maître de son produit, qui
tend à récuser non seulement les « programmes » imposés a priori
par les clercs et les lettrés mais aussi, avec la vieille hiérarchie du
faire et du dire, les interprétations surimposées a posteriori sur son
œuvre : la production d’une « œuvre ouverte », intrinsèquement et
délibérément polysémique, peut être ainsi comprise comme le dernier stade de la conquête de l’autonomie artistique par les poètes
et, sans doute à leur image, par les peintres, longtemps tributaires
des écrivains et de leur travail de « faire-voir » et de « faire-valoir ».
Affirmer l’autonomie de la production, c’est conférer la primauté
à ce dont l’artiste est maître, c’est-à-dire la forme, la manière, le
style, par rapport au « sujet », référent extérieur, par où s’introduit
la subordination à des fonctions – s’agirait-il de la plus élémentaire,
celle de représenter, de signifier, de dire quelque chose. C’est du
même coup refuser de reconnaître aucune autre nécessité que celle
qui se trouve inscrite dans la tradition propre de la discipline
artistique considérée ; c’est passer d’un art qui imite la nature, à
un art qui imite l’art, trouvant dans son histoire propre le principe
exclusif de ses recherches et de ses ruptures mêmes avec la tradition.
Un art qui enferme toujours davantage la référence à sa propre histoire appelle un regard historique ; il demande à être référé
non à ce référent extérieur qu’est la « réalité » représentée ou désignée mais à l’univers des œuvres d’art du passé et du présent.
Comme la production artistique en tant qu’elle s’engendre dans un
champ, la perception esthétique, en tant qu’elle est différentielle,
relationnelle, attentive aux écarts qui font les styles, est nécessairement historique : comme le peintre dit « naïf » qui, étant extérieur
au champ et à ses traditions spécifiques, reste extérieur à l’histoire
propre de l’art considéré, le spectateur « naïf » ne peut accéder à
une perception spécifique d’œuvres d’art qui n’ont de sens que par
référence à l’histoire spécifique d’une tradition artistique. La disposition esthétique qu’appellent les productions d’un champ de
production parvenu à un haut degré d’autonomie est indissociable
d’une compétence culturelle spécifique : cette culture historique
fonctionne comme un principe de pertinence qui permet de repérer, parmi les éléments proposés au regard, tous les traits distinctifs
et ceux-là seulement, en les référant, plus ou moins consciemment,
à l’univers des possibilités substituables. Acquise pour l’essentiel
par la simple fréquentation des œuvres, c’est-à-dire par un apprentissage implicite analogue à celui qui permet de reconnaître,
sans règles ni critères explicites, des visages familiers, cette maîtrise
qui reste le plus souvent à l’état pratique, permet de repérer des
styles, c’est-à-dire des modes d’expression caractéristiques d’une
époque, d’une civilisation ou d’une école, sans que soient clairement distingués et explicitement énoncés les traits qui font l’originalité de chacun d’eux. Tout semble indiquer que, même chez les
professionnels de l’attribution, les critères qui définissent les propriétés stylistiques des œuvres-témoins sur lesquelles s’appuient
tous les jugements, restent le plus souvent à l’état implicite.
Le regard pur implique une rupture avec l’attitude ordinaire
à l’égard du monde qui, étant donné les conditions de son accomplissement, est une rupture sociale. On peut croire Ortega y Gasset,
lorsqu’il attribue à l’art moderne un refus systématique de tout ce
qui est « humain », c’est-à-dire générique, commun – par opposition à distinctif, ou distingué –, à savoir les passions, les émotions,
les sentiments que les hommes « ordinaires » engagent dans leur
existence « ordinaire ». Tout se passe en effet comme si l’« esthétique populaire » (les guillemets étant là pour signifier qu’il s’agit
d’une esthétique en soi et non pour soi) était fondée sur l’affirmation de la continuité de l’art et de la vie, qui implique la subordination de la forme à la fonction. Cela se voit bien dans le cas du
roman et surtout du théâtre où le public populaire refuse toute
espèce de recherche formelle et tous les effets qui, en introduisant
une distance par rapport aux conventions admises (en matière de
décor, d’intrigue, etc.), tendent à mettre le spectateur à distance,
l’empêchant d’entrer dans le jeu et de s’identifier complètement
aux personnages (je pense à la distanciation brechtienne ou à la
désarticulation de l’intrigue romanesque opérée par le Nouveau
Roman). À l’opposé du détachement, du désintéressement, que la
théorie esthétique tient pour la seule manière de reconnaître
l’œuvre d’art pour ce qu’elle est, c’est-à-dire autonome, selbständig,
l’« esthétique » populaire ignore ou refuse le refus de l’adhésion
« facile » et des abandons « vulgaires » qui est, au moins indirectement, au principe du goût pour les recherches formelles et,
comme le disent les jugements populaires sur la peinture ou la
photographie, elle se présente comme l’exact opposé de l’esthétique
kantienne : pour appréhender ce qui fait la spécificité du jugement
esthétique, Kant s’ingéniait à distinguer ce qui plaît de ce qui fait
plaisir et, plus généralement, à discerner le désintéressement, seul
garant de la qualité proprement esthétique de la contemplation, de
l’intérêt de la raison qui définit le Bon ; à l’inverse, les sujets des
classes populaires qui attendent de toute image qu’elle remplisse
explicitement une fonction, fût-ce celle de signe, manifestent dans
leurs jugements la référence, souvent explicite, aux normes de la
morale ou de l’agrément. Qu’ils blâment ou qu’ils louent, leur
appréciation se réfère à un système de normes dont le principe est
toujours éthique.
En appliquant aux œuvres légitimes les schèmes de l’ethos,
qui valent pour les circonstances ordinaires de la vie, et en opérant
ainsi une réduction systématique des choses de l’art ou choses de
la vie, le goût populaire et le sérieux (ou la naïveté) même qu’il
investit dans les fictions et les représentations indiquent a contrario
que le goût pur opère une mise en suspens de l’adhésion « naïve »
qui est une dimension d’un rapport quasi ludique avec les nécessités
du monde. On pourrait dire que les intellectuels croient à la représentation – littérature, théâtre, peinture – plus qu’aux choses représentées, tandis que le « peuple » demande avant tout aux représentations et aux conventions qui les régissent de lui permettre de
croire « naïvement » aux choses représentées. L’esthétique pure
s’enracine dans une éthique ou, mieux, un ethos de la distance
élective aux nécessités du monde naturel et social qui peut prendre
la forme d’un agnosticisme moral (visible lorsque la transgression
éthique devient un parti artistique) ou d’un esthétisme qui, en
constituant la disposition esthétique en principe d’application universelle, pousse jusqu’à sa limite la dénégation bourgeoise du
monde social. On comprend que le détachement du regard pur ne
peut être dissocié d’une disposition générale à l’égard du monde
qui est le produit paradoxal du conditionnement exercé par des
nécessités économiques négatives – ce que l’on appelle les facilités –
et propre de ce fait à favoriser la distance active à la nécessité.
S’il est trop évident que l’art offre à la disposition esthétique
son terrain par excellence, il reste qu’il n’est pas de domaine de la
pratique où ne puisse s’affirmer l’intention de soumettre au raffinement et à la sublimation les besoins et les pulsions primaires,
pas de domaine où la stylisation de la vie, c’est-à-dire le primat
conféré à la forme sur la fonction, à la manière sur la matière, ne
produise les mêmes effets. Et rien n’est plus classant, plus distinctif,
plus distingué, que la capacité de constituer esthétiquement des
objets quelconques ou même « vulgaires » (parce qu’appropriés,
surtout à des fins esthétiques, par le « vulgaire ») ou l’aptitude à
engager les principes d’une esthétique « pure » dans les choix les
plus ordinaires de l’existence ordinaire, en matière de cuisine, de
vêtement ou de décoration par exemple, par une inversion
complète de la disposition populaire qui annexe l’esthétique à
l’éthique.
En fait, par l’intermédiaire des conditions économiques et
sociales qu’elles supposent, les différentes manières, plus ou moins
détachées ou distantes, d’entrer en relation avec les réalités et les
fictions, de croire aux fictions ou au réalités qu’elles simulent, sont
très étroitement liées aux différentes positions possibles dans
l’espace social et par là, étroitement insérées dans les systèmes de
dispositions (habitus) caractéristiques des différentes classes et fractions de classe. Le goût classe, et classe celui qui classe : les sujets
sociaux se distinguent par les distinctions qu’ils opèrent, entre le
beau et le laid, le distingué et le vulgaire, et où s’exprime ou se
traduit leur position dans les classements objectifs. Et de ce fait,
l’analyse statistique montre par exemple que des oppositions de
même structure que celles qui s’observent en matière de consommations culturelles se retrouvent aussi en matière de consommations alimentaires : l’antithèse entre la quantité et la qualité, la
grande bouffe et les petits plats, la substance et la forme ou les
formes, recouvre l’opposition, liée à des distances inégales à la
nécessité, entre le goût de nécessité, qui porte vers les nourritures
à la fois les plus nourrissantes et les plus économiques, et le goût
de liberté – ou de luxe – qui, par opposition au franc-manger
populaire, porte à déplacer l’accent de la matière vers la manière
(de présenter, de servir, de manger, etc.) par un parti de stylisation
qui demande à la forme et aux formes d’opérer une dénégation de
la fonction.
La science du goût et de la consommation culturelle commence par une transgression qui n’a rien d’esthétique : elle doit en
effet abolir la frontière sacrée qui fait de la culture légitime un
univers séparé pour découvrir les relations intelligibles qui unissent
des « choix » en apparence incommensurables, comme les préférences en matière de musique et de cuisine, en matière de peinture
et de sport, en matière de littérature et de coiffure. Cette réintégration barbare des consommations esthétiques dans l’univers des
consommations ordinaires révoque l’opposition, qui est au fondement de l’esthétique savante depuis Kant, entre le « goût des sens »
et le « goût de la réflexion » et entre le plaisir « facile », plaisir
sensible réduit à un plaisir des sens, et le plaisir « pur », qui est
prédisposé à devenir un symbole d’excellence morale et une mesure
de la capacité de sublimation qui définit l’homme vraiment humain.
La culture qui est le produit de cette division magique a valeur de
sacré. Et de fait, la consécration culturelle fait subir aux objets, aux
personnes et aux situations qu’elle touche une sorte de promotion
ontologique qui s’apparente à une transsubstantiation. Je n’en veux
pour preuve que ces deux jugements, qui semblent inventés pour
le bonheur du sociologue : « Ce qui nous aura frappé le plus en
définitive : rien ne saurait être obscène sur notre première scène, et
les ballerines de l’Opéra, même en danseuses nues, sylphes, follets
ou bacchantes, gardent une pureté inaltérable »5 ; « Il y a des
attitudes obscènes, ces simulacres de coït qui choquent le regard.
Certes, il n’est pas question d’approuver, encore que l’insertion de
tels gestes dans des ballets leur confère un aspect esthétique et
symbolique qui manque aux scènes intimes que le cinéma étale
quotidiennement sous les yeux des spectateurs (...) Et le nu ? Qu’en
dire sinon qu’il est bref et de peu d’effet scénique. Je ne dirai pas
qu’il est chaste ou innocent, car rien de ce qui est commercial ne
peut être ainsi qualifié. Disons qu’il n’est pas choquant et qu’on
peut surtout lui reprocher d’avoir servi de miroir aux alouettes
pour le succès de la pièce (...). Il manque à la nudité de Hair
d’être symbolique »6. La négation de la jouissance inférieure,
grossière, vulgaire, vénale, servile, en un mot naturelle, qui constitue
comme tel le sacré culturel, enferme l’affirmation de la supériorité
de ceux qui savent se satisfaire des plaisirs sublimés, raffinés, désintéressés, gratuits, distingués, à jamais interdits aux simples profanes.
C’est ce qui fait que l’art et la consommation artistique sont prédisposés à remplir, qu’on le veuille ou non, qu’on le sache ou non, une
fonction sociale de légitimation des différences sociales.
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première partie
 critique sociale
 du jugement de goût

« – et aujourd’hui nous ne savons pas encore si la vie culturelle
peut survivre à la disparition des domestiques – »
 

A. Besançon, Être russe au XlXe siècle.


 
1 titres et quartiers
 de noblesse culturelle

 
Il est peu de cas où la sociologie ressemble autant à une psychanalyse sociale que lorsqu’elle s’affronte à un objet comme le goût,
un des enjeux les plus vitaux des luttes dont le champ de la classe
dominante et le champ de production culturelle sont le lieu. Pas
seulement parce que le jugement de goût est la manifestation
suprême du discernement qui, réconciliant l’entendement et la sensibilité, le pédant qui comprend sans ressentir et le mondain qui
jouit sans comprendre, définit l’homme accompli. Pas seulement
parce que toutes les bienséances désignent d’avance le projet de
définir cet indéfinissable comme une manifestation évidente de
philistinisme : la bienséance universitaire qui, de Riegl et Wölfflin
à Élie Faure et Henri Focillon et des commentateurs les plus scolaires des classiques aux sémiologues d’avant-garde, impose une
lecture formaliste de l’œuvre d’art aussi bien que la bienséance
mondaine qui, faisant du goût un des indices les plus sûrs de la
vraie noblesse, ne peut concevoir qu’on le rapporte à autre chose
qu’à lui-même.
La sociologie est là sur le terrain par excellence de la dénégation du social. Il ne lui suffit pas de combattre les évidences
premières ; de rapporter le goût, ce principe incréé de toute « création », aux conditions sociales dont il est le produit, en sachant
bien que les mêmes qui s’acharnent à refouler l’évidence de la
relation entre le goût et l’éducation, entre la culture au sens d’état
de ce qui est cultivé et la culture comme action de cultiver, s’étonneront qu’on puisse dépenser autant de peine à prouver scientifiquement cette évidence. Il lui faut encore interroger cette relation
qui n’est auto-explicative qu’en apparence ; et chercher la raison
du paradoxe qui veut que la relation avec le capital scolaire reste
tout aussi forte dans les domaines que l’école n’enseigne pas. Cela
sans jamais pouvoir s’en remettre complètement à l’arbitrage positiviste de ce que l’on appelle les faits : derrière les relations statistiques entre le capital scolaire ou l’origine sociale et tel ou tel
savoir ou telle ou telle manière de le mettre en œuvre, se cachent
des relations entre des groupes entretenant des rapports différents,
voire antagonistes avec la culture, selon les conditions dans lesquelles ils ont acquis leur capital culturel et les marchés sur lesquels ils peuvent en tirer le meilleur profit. Mais on n’en a pas
fini avec les évidences : c’est l’interrogation même qu’il faut interroger – c’est-à-dire le rapport à la culture qu’elle privilégie tacitement – afin d’établir si une modification du contenu et de la forme
de l’interrogation ne suffirait pas à déterminer une transformation
des relations observées. On ne sort pas du jeu de la culture et on
ne se donne quelque chance d’en objectiver la vérité qu’à condition
d’objectiver aussi complètement que possible les opérations mêmes
auxquelles on est obligé d’avoir recours pour réaliser cette objectivation. De te fabula narratur. Ce rappel s’adresse au lecteur mais
aussi au sociologue. Paradoxalement, les jeux de culture sont protégés contre l’objectivation par toutes les objectivations partielles
auxquelles les agents engagés dans le jeu se soumettent les uns les
autres : les doctes ne peuvent tenir la vérité des mondains qu’à
condition de renoncer à saisir leur propre vérité ; et il en va de
même de leurs adversaires. La même loi des lucidités et des cécités
croisées règle l’antagonisme entre les « intellectuels » et les « bourgeois » (ou leurs porte-parole dans le champ de production culturelle). Et il ne suffit pas d’avoir à l’esprit la fonction que la culture
légitime remplit dans les rapports de classe pour être sûr d’éviter
de se laisser imposer l’une ou l’autre des représentations intéressées
de la culture que les « intellectuels » et les « bourgeois » se renvoient indéfiniment. Si la sociologie de la production et des producteurs de culture n’a jamais échappé jusqu’ici au jeu des images
antagonistes, dans lequel « intellectuels de droite » et « intellectuels de gauche », selon la taxinomie en vigueur, soumettent leurs
adversaires et leurs stratégies à une réduction objectiviste d’autant
plus facile qu’elle est plus intéressée, c’est que l’explicitation est
vouée à rester partielle, donc fausse, aussi longtemps qu’elle exclut
l’appréhension du point de vue à partir duquel elle s’énonce, donc
la construction du jeu dans son ensemble : c’est seulement au
niveau du champ de positions que se définissent tant les intérêts
génériques associés au fait de participer au jeu que les intérêts
spécifiques attachés aux différentes positions, et par là la forme et
le contenu des prises de position dans lesquelles s’expriment ces
intérêts. Malgré les airs d’objectivité qu’elles se donnent, la « sociologie des intellectuels », qui est traditionnellement l’affaire des
« intellectuels de droite », et la critique de la « pensée de droite »,
qui incombe plutôt aux « intellectuels de gauche », ne sont pas
autre chose que des agressions symboliques qui se dotent d’une
efficacité supplémentaire lorsqu’elles se donnent les apparences de
la neutralité impeccable de la science. Elles s’accordent tacitement
pour laisser masqué l’essentiel, c’est-à-dire la structure des positions objectives qui est au principe, entre autres choses, de la vision
que les occupants de chaque position peuvent avoir des occupants
des autres positions et qui confère sa forme et sa force propres à
la propension de chaque groupe à prendre et à donner la vérité
partielle d’un groupe pour la vérité des relations objectives entre
les groupes.

En visant à déterminer comment la disposition cultivée et la
compétence culturelle appréhendées au travers de la nature des
biens consommés et de la manière de les consommer varient selon
les catégories d’agents et selon les terrains auxquels elles s’appliquent, depuis les domaines les plus légitimes comme la peinture
ou la musique jusqu’aux plus libres comme le vêtement, le mobilier
ou la cuisine et, à l’intérieur des domaines légitimes, selon les
« marchés », « scolaire » ou « extra-scolaire », sur lesquels elles
sont offertes, on établit deux faits fondamentaux : d’une part la
relation très étroite qui unit les pratiques culturelles (ou les opinions afférentes) au capital scolaire (mesuré aux diplômes obtenus)
et, secondairement, à l’origine sociale (saisie au travers de la profession du père) et d’autre part le fait que, à capital scolaire équivalent, le poids de l’origine sociale dans le système explicatif des
pratiques ou des préférences s’accroît quand on s’éloigne des
domaines les plus légitimes1.
Plus les compétences mesurées sont reconnues par le système
scolaire, plus les techniques employées pour les mesurer sont « scolaires », et plus la relation est forte entre la performance et le titre
scolaire qui, en tant qu’indicateur plus ou moins adéquat du nombre d’années d’inculcation scolaire, garantit le capital culturel plus
ou moins complètement, selon qu’il est hérité de la famille ou
acquis à l’école et qui, en conséquence, est un indicateur inégalement adéquat de ce capital. La corrélation la plus forte entre la
performance et le capital scolaire comme capital culturel reconnu
et garanti par l’institution scolaire (qui est très inégalement responsable de son acquisition) s’observe lorsque, avec la question
sur les compositeurs d’une série d’œuvres de musique, l’interrogation prend la forme d’un exercice très scolaire2 sur des savoirs
très proches de ceux qu’enseigne l’institution scolaire et fortement
reconnus sur le marché scolaire.
67 % des titulaires d’un CEP ou d’un CAP ne peuvent identifier plus de
deux compositeurs (parmi seize œuvres), contre 45 % des titulaires du BEPC,
19 % des bacheliers, 17 % de ceux qui sont passés par une petite école ou
ont commencé des études supérieures et enfin 7 % seulement des détenteurs
d’un diplôme égal ou supérieur à la licence. Alors qu’aucun des ouvriers
ou des employés interrogés n’est capable d’identifier douze au moins des
compositeurs des seize œuvres proposées, 52 % des producteurs artistiques
et des professeurs (et 78 % pour les seuls professeurs d’enseignement supérieur) atteignent ce score.

Le taux de non-réponses à la question sur les peintres ou sur les œuvres
de musique préférés dépend aussi étroitement du niveau d’instruction, opposant fortement à la classe dominante les classes populaires, les artisans et les
petits commerçants. (Toutefois, comme dans ce cas le fait de répondre ou
non dépend sans doute autant des dispositions que de la pure compétence,
la prétention culturelle caractéristique de la petite bourgeoisie nouvelle
– cadres moyens du commerce, membres des services médico-sociaux, secrétaires, intermédiaires culturels – trouve une occasion de s’exprimer). De
même, l’écoute des chaînes de radio les plus « savantes », France-Musique et
France-Culture, et des émissions musicales ou culturelles, la possession d’un
électrophone, l’audition de disques (sans précision de genre, ce qui minimise
les écarts), la fréquentation des musées et le niveau de compétence en peinture, autant de traits qui sont tous fortement corrélés entre eux, obéissent à
la même logique et, étroitement liés au capital scolaire, hiérarchisent brutalement les différentes classes et fractions de classe (l’écoute des variétés variant
en sens inverse). Pour des activités qui, comme la pratique d’un art plastique
ou d’un instrument de musique, supposent un capital culturel acquis le plus
souvent en dehors de l’école et indépendant (relativement) du degré de certification scolaire, la corrélation, très forte aussi, avec la classe sociale, s’établit
par l’intermédiaire de la trajectoire sociale (ce qui explique la position particulière de la petite bourgeoisie nouvelle).

Plus on va vers les domaines les plus légitimes, comme la musique et
la peinture, et, à l’intérieur de ces univers, hiérarchisés selon leur degré modal
de légitimité, vers certains genres ou certaines œuvres, plus les différences de
capital scolaire sont associées à des différences importantes tant dans les
connaissances que dans les préférences : les différences entre la musique
classique et la chanson se doublent de différences qui, produites selon les
mêmes principes, séparent à l’intérieur de chacune d’elles, des genres, comme
l’opéra et l’opérette, le quatuor et la symphonie, des époques, comme la
musique contemporaine et la musique ancienne, des auteurs et enfin des
œuvres ; ainsi parmi les œuvres musicales, Le Clavecin bien tempéré et le
Concerto pour la main gauche (dont on verra qu’ils se distinguent par les
modes d’acquisition et de consommation qu’ils supposent) s’opposent aux
valses de Strauss et à la Danse du sabre, musiques dévaluées soit par leur
appartenance à un genre inférieur (« la musique légère »), soit du fait de leur
divulgation (la dialectique de la distinction et de la prétention renvoyant à
l’« art moyen » dévalué les œuvres d’art légitimes qui se « vulgarisent »)3
comme, en matière de chanson, Brassens ou Ferré s’opposent à Guétary et à
Petula Clark, ces différences correspondant, dans les deux cas, à des différences de capital scolaire4 (cf. tableau 1).

tableau 1 – Les préférences en matière de chanson et de musique

[image: ]

* Pour les effectifs, voir le tableau 3.
 

Ce tableau se lit ainsi : sur 100 sujets appartenant aux classes populaires, titulaires du CEP, du CAP ou n’ayant aucun diplôme, 33 citent Guétary, 31 Pétula
Clark parmi les trois chanteurs qu’ils préfèrent (dans une liste de douze chanteurs), 65 citent Le Beau Danube bleu, 28 la Danse du sabre parmi les trois
œuvres de musique qu’ils préfèrent (dans une liste de seize œuvres de musique).

 
C’est dire que, de tous les objets offerts au choix des consommateurs, il n’en est pas de plus classants que les œuvres d’art légitimes
qui, globalement distinctives, permettent de produire des distinguos à l’infini par le jeu des divisions et des subdivisions en genres,
époques, manières, auteurs, etc. Dans l’univers des goûts singuliers
que l’on peut réengendrer par partitions successives, on peut ainsi
distinguer, en s’en tenant aux oppositions majeures, trois univers
de goûts qui correspondent en gros à des niveaux scolaires et à
des classes sociales : le goût légitime, c’est-à-dire le goût des œuvres
légitimes, qui sont représentées ici par Le Clavecin bien tempéré
(histogramme no 1), L’Art de la Fugue, le Concerto pour la main
gauche, ou, en peinture, Bruegel ou Goya, et auxquelles les
esthètes les plus assurés peuvent associer les plus légitimes parmi
les œuvres des arts en voie de légitimation, cinéma, jazz ou même
chanson (comme ici, Léo Ferré, Jacques Douai), croît avec le
niveau scolaire pour atteindre sa fréquence la plus haute dans les
fractions de la classe dominante les plus riches en capital scolaire ;
le goût « moyen » qui réunit les œuvres mineures des arts majeurs,
telles ici la Rhapsody in blue (histogramme no 2), la Rhapsodie
hongroise, ou encore, en peinture, Utrillo, Buffet ou même
Renoir, et les œuvres majeures des arts mineurs, comme en matière
de chanson, Jacques Brel et Gilbert Bécaud, est plus fréquent
dans les classes moyennes que dans les classes populaires ou que
dans les fractions « intellectuelles » de la classe dominante ; et
enfin, le goût « populaire » représenté ici par le choix d’œuvres
de musique dite « légère » ou de musique savante dévalorisée par
la divulgation comme Le Beau Danube bleu (histogramme no 3),
La Traviata, L’Arlésienne et surtout de chansons totalement
dépourvues d’ambition ou de prétention artistiques comme celles
de Mariano, Guétary ou Petula Clark, trouve sa fréquence maximum dans les classes populaires et varie en raison inverse du
capital scolaire (ce qui explique qu’il soit un peu plus fréquent
chez les patrons de l’industrie ou du commerce ou même chez
les cadres supérieurs que chez les instituteurs et les intermédiaires
culturels5.
graphique 1 – Distribution selon la fraction de classe
des préférences pour trois œuvres musicales
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1. – Les analyses présentées ici s’appuient sur une enquête par questionnaire
menée en 1963 et en 1967-68 auprès d’un échantillon de 1 217 personnes. On
trouvera à l’Annexe I (Quelques réflexions sur la méthode) toutes les informations concernant la structure de l’échantillon, le questionnaire et les principales
opérations de l’analyse.

2. – L’enquêteur énumérait une liste de seize œuvres de musique et demandait
d’indiquer le nom de chacun des compositeurs de ces œuvres (cf. questionnaire,
Annexe I, Quelques réflexions sur la méthode).

3. – La manifestation la plus parfaite de cet effet dans l’ordre de la musique
légitime est le destin du « fameux Adagio » d’Albinoni (comme disent les
pochettes de disques) ou de tant d’œuvres de Vivaldi qui sont passées en moins
de vingt ans du statut prestigieux de découvertes de musicologue à l’état de
rengaines des chaînes de radio populaires et des tourne-disques petit-bourgeois.

4. – En fait, le poids des facteurs secondaires, structure du capital, volume du
capital culturel hérité (ou trajectoire sociale), âge ou résidence, varie selon les
œuvres. Ainsi, quand on va vers les œuvres les moins légitimes (au moment
considéré), on voit croître le poids de facteurs tels que l’âge ; dans le cas de la
Rhapsody in Blue ou de la Rhapsodie hongroise, la relation est plus étroite avec
l’âge qu’avec le diplôme, la catégorie socio-professionnelle du père, le sexe ou
la résidence.

5. – Les trois profils retenus ici sont parfaitement typiques de ceux que l’on
obtient lorsque l’on représente graphiquement la distribution de tout un ensemble de choix caractéristiques des différentes fractions (hiérarchisées, à l’intérieur
de chaque classe, selon le capital scolaire) : le premier (Clavecin bien tempéré)
se retrouve dans le cas de tous les auteurs ou œuvres nommés ci-dessus, ainsi
que pour la lecture d’essais philosophiques et la fréquentation des musées, etc. ;
le second (Rhapsody in Blue) caractérise, outre les œuvres ou auteurs cités dans
le texte (et Le Crépuscule des dieux), la pratique de la photographie, l’intérieur
confortable et intime, etc. ; enfin, le troisième vaut aussi pour les histoires
sentimentales et l’intérieur net et propre, etc.
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