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AVANT-PROPOS

La premiére Université d'été sur les musiques des jeunes a eu lieu du 7 au 11 juillet 1986 dans les
locaux de I'Université de Haute-Bretagne (Rennes Il) ou l'accueil et forganisation furent remarquo-
bles.

Congue dans le cadre des développements de l'action culturelle dans les universités et des
enseignements artistiques, ses organisateurs (J.-M. Lucas, assisté de Pierre Mayol, puis de Norbert
Bandier, Gérard Bourgeat, Eliane Daphy, Jean-Rémi Julien et Patrick Mignon) l'ont voulu centrée sur
le rock considérant qu'il est le genre musical le plus (ce qui ne signifie pas le seul) pratiqué par les
jeunes, comme le montrent des chiffres cités plus loin. La passion de quelques-uns, multipliée par
l'in'réréf de tous et conjuguée & quelques brillantes démonstrations sonores (vidéo, disques,
concerts...) ont permis d'accroitre la connaissance d'un genre musical fréquemment entendu ou
écouté, mais peu connu dans ses linéaments historiques, sociologiques, esthétiques ou économiques.
Il convient de saluer tout parficuliérement les commentaires c%c:leureux et erudits de Christophe
Brault. ‘

D'autres Universités d'été, espérons-le, permettront une approche plus concréte et plus diversifiée
des genres musicaux pratiqués par les jeunes (chant choral, prafique instrumentale, etc). Ce
document est donc un premier essai, assez complet tout de méme puisqu'il contient des textes de
chercheurs, des témoignages de professionnels, des compte-rendus d’expériences pédagogiques et
d'ateliers techniques, ainsi que des éléments pour un débat politique et insﬁfuﬁonneﬁ

Les textes ont éte corrigés par Eliane Daphy et, pour une bonne partie d’entre eux, réécrits par elle,
surtout lorsqu'il s'agissait de documents enregistrés, tche délicate, exigeant patience et compétence.
Le Département des éfudes et de la prospective du ministére de Ja Culture et de la Communication a
accompagné cette Université d'été des sa conception, contribuant & son élaboration, son organisa-
tion, son animation, ainsi qu'a la réalisation de ce document final. Nous remercions aussi la
Direction de la musique et de la danse et le ministére de |'Education nationale, pour l'aide
importante qu'ils ont accordée & cefte expérience.

Pierre Mayol
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INTRODUCTION

LA CULTURE JEUNE:

UNE REALITE

Jean-Michel LUCAS

maitre de conférence
Université de Haute-Bretagne, Rennes |l

Lenseignement de lo musique connait depuis plusieurs
années un développement remarquable, appelé sem-
ble-t-il a s'étendre en particulier au sein du systéme
éducatif. II n'échappe @ personne que les jeunes
manifestent un engouement massif pour les musiques
dites populaires ou de variétés. Impossible dés lors
d'éviter l'interrogation: quelles relations I'enseigne-
ment musical entretient-il — peut-il entretenir — doit-il
entrefenir avec les pratiques musicales des jeunes
générations ¢

LUniversité d'été sur les musiques des jeunes qui s'est
déroulée & Rennes du 7 au 11 juillet 1986, a sondé les
multiples aspects de cette interrogation : cing jours de
réflexion et de confrontation, traversés d'exposés sur
I'état le plus récent de la recherche, de #émoignages
de professionnels du show-business, d’expériences
menées par les acteurs du systéme éducatif, de dialo-
gues avec les jeunes artistes, de comptes rendus
d'actions politiques en faveur de la jeunesse... pour
tenter de dégager les lignes de force d'un phénoméne
pour le moins complexe.

Il est immédiatement repérable que I'enseignement
musical connait une dynamique prometteuse; il est
fout aussi évident que les pratiques musicales des
jeunes imprégnent le quotidien de la vie culturelle, !l
est par contre paradoxal que ces univers de sons
vivent chacun dans l'ignorance réciproque de I'autre
et, loin de générer des convergences, ils paraissent
plutét porter sur la mise & distance.

TROP DE SILENCE !

Ainsi, la premiére dimension du probléme est bien
celle du silence, silence & la fois injustifiable et trom-
peur. Injustifioble par nature car la formation des
nouvelles générations ne saurait faillir & sa mission.
L'école, sous toutes ses formes, se donne des ambitions
éducatives et si, a tort ou a raison, on a le sentiment,
Iimpression, la conviction que toutes ces musiques,
écoutées aujourdhui par les jeunes, ne valent que le
plaisir dérisoire d'un instant, il faut alors savoir le dire.
Cette musique de variétés, si puissomment présente

8

dons la «culture jeune», mérite d'étre encensée ou
dénoncée ; elle ne peut étre annulée par le silence,
d'autant que les médias en amplifiant le phénoméne
occultent de fait le débat social et politique sur I'iden-
tité culturel des jeunes. Trompeur, car & tout prendre,
le phénoméne «musique des jeunes» est loin d'étre
interprétable en termes simples. Depuis une trentaine
d'années déja, les configurations héritées de la musi-
que rock ont suivi des chemins tortueux, contradictoi-
res, diversifiés, et le silence sur cette histoire et ses
ramifications multiples, n'est sans doute pas le signe
d'une siratégie éducative efficace. Complémentaire-
ment, refuser & |'école son réle de formation techni-
que et d'émancipation culturelle... en pratiquant spon-
tanément la musique dans son garage... ¢’est souvent
s'engager dans une voie étroite, empreinte de décep-
tions. Si le silence des uns sur les autres est au fond
impossible, il reste & savoir que dire, sans naiveté ni
faux-semblant, L'Universit¢ d'été aura permis, en
dehors de toute polémique et de tout angélisme,
d'indiquer les voies d'accés vers une confrontation
positive.

UN DIALOGUE DIFFICILE
MAIS NECESSAIRE

Lon retiendra ainsi une seconde dimension du phéno-
méne: le dialogue des deux univers suppose une
reconnaissance réciproque de leur logique propre. Si
I'école et I'enseignement musical en parficulier possé-
dent leurs exigences de qualité, de hiérarchie et de
méthodes, il faut aussi agmeﬁre que les critéres de
sélection mis en ceuvre ne sont pas les mémes. lls n'en
demeurent pas moins qu'ils existent : les musiques des
jeunes savent nommer leurs péres fondateurs, hiérar-
chiser leurs créateurs; elles contiennent aussi leurs
propres errements, leurs médiocres et leurs simula-
teurs. De surcroit, elles évoluent dans un bouillonne-
ment de productions symboliques dont la musique
n'est qu'une manifestation parmi d'autres. Elles portent
plus loin que leurs sonorités en s'investissant le plus
souvent dans le social, lidéologique, sinon la politi-
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que. Elles formulent ainsi des univers vivants qui ne
sauraient passer pour futiles.

Pour lever le silence et ouvrir le dialogue, il simpose
d'abord de ne pas juger trop vite; 'Université d'été
aura surfout permis de saisir les diversités et de
contribuer a invalider les regards simplificateurs. Cette
reconnaisance que 'école et les musiques des jeunes
ont chacune leur logique est un atout appréciable.
Elle fonde le principe simple mais essentiel que chacun
joue son propre jeu et que le dialogue, louverture, la
réalisation d'opérations communes imposent au préa-
lable une bonne connaissance des régles de ces jeux
symboliques & partenaires multiples.

Cette perspective que les textes ci-aprés ne manque-
ront pas d'évoquer, est a méme de déboucher sur de
nouveaux champs de pratiques. C'est tout au moins
I'un des enseignements importants esquissé par cefte
Université d'été. Le fait sans doute le plus nouveau qui
oblige en quelque sorte & rompre le silence, c'est
I'existence d'intermédiaires. Les musiques des jeunes
ne recouvrent plus un ensemble vague de pratfiques
individuelles, éclatées et volatiles, un monde impalpa-
ble auquel I'éducateur serait confronté sans espoir
d’en saisir la logique. Il apparait aujourd'hui, traversé
de projets construits et souvent menés a bien, une
multitude d'associations locales, qui structurent la
dynamique des musiques des jeunes, organisent les

expériences de création, de diffusion de formation.
En ce sens, la présence de ces intermédiaires peut
apporfer beaucoup aux inifiatives et aux projets de
I'école pour dépasser le stade actuel de 'indifference.
Lintermédiaire a la fonction de régulation qui réduit
les risques d'inadaptation. Il autorise une réflexion
plus opérationnelle et élimine les tentations d'intégra-
tion simpliste ef les solutions pédagogiques naives.
Cerfes, tous ces intermédiaires ne sont pas efficaces
par nature, tous ne défendent pas les mémes régles
du jev.., mais leur existence permet d'engager la
discussion, de rechercher les conditions de faisabilité
des projets et d'éviter les initiatives irréalisables.

Ce dialogue entre I'école et les intermédiaires s'est
ouvert pour la premiére fois lors de cette Université
d’été : il n'ouvre pas toutes les portes mais n'en ferme
aucune. Dés lors, il contribue & renverser image et &
faire de ces «musiques de jeunes», ferme toujours un
peu dévalorisant, une jeune musique a découvrir,

Il reste beaucoup a faire pour que tous les interlocu-
teurs se refrouvent et s'associent autour d'actions
communes. |l est méme probable que nombre d'ex-
pressions rock et nombre de pratiques pédagogiques
auront bien des difficultés a ceuvrer ensemble, et sans
doute est-il bon que chacun préserve son identité.
demeure que le champ des possibles est loin d'étre o
priori fermé, pour le plus grand bien de la musique,
gu'elle soit jeune ou plus dgée.
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PAROLES DE CHERCHEURS

APPROCHES QUANTITATIVES
DES PRATIQUES MUSICALES

«Cest lo figvre de la jeunesse qui maintient
Je reste du monde @ so température
normale. Quand la jeunesse se refroidit, fe
reste du monde claque des denfs.»

G. Bernanos

Pierre MAYOL

chargé d'études au Département des études et de la prospective
ministére de la Culture et de la Communication

Ces pages sont la reprise, largement déployée et complétée, de la fresque sociologique et
économique bien vite brossée le premier matin de I'Université d'été qui nous a rassemblés quelques:
jours sur les musiques des jeunes. L'énumération des chiffres, oralement fastidieux, a éfé ici
complétement réécrite, afin de ne pas entamer la patience du lecteur. Dés lors quon s'exile des
sondages simplistes dont nous sommes surabondamment abreuvés, de la préférence pour le
camembert aux opinions sur la peine de mort, et quon s'affronte aux vraies enquéfes scientifique-
ment éprouvées, le fravail devient réellement compliqué pour le destinateur comme pour le
destinataire. Le premier doit résumer un bon millier de pages en quelques-unes, quant au second,

une fois introduit aux problématiques générales et frotté aux résultats principaux ou synfhehtzues i

conviendrait qu'a son tour il prit son baton de pélerin et s'enfongat dans I'épaisseur des

iffres.

Aussi austeres qu'elles paraissent, prenons ces pages comme une invitation au voyage. Dont acte.

Cette premiére parfie s'appuie pour l'essentiel sur
'enquéte Prafiques culturelles des Francais, descrip-
tion socio-démographique, évolution 1973-198]1
(Edit. Dalloz, Paris, 1982, 438 p.). Rédlisée par le
Service des études et recherches (SER) (7] du ministére
de la Culture, avec le concours de PInstitut ARCme,
elle porte sur les années 1980-1981 et contient des
éléments de comparaison avec l'enquéte similaire
effectuée en 1973 et publiée en 1974, Le question-
naire (élaboré en commun par le SER et ARCmc)
contient 131 questions {dont certaines comportait plu-
sieurs dizaines d'items) soumises a 4000 personnes,
dont un cinquiéme est constitué de jeunes agés de 15
a 24 ans: soit 800 jeunes. Ces limites d'ages sont
méthodologiquement conventionnelles et 'on a cou-
tume de distinguer habituellement deux groupes : les
15-19 ans, encore fortement scolarisés, et les 20-24
ans, qui offrontent l'élape, bien problématique
avjourd'hui, de «l'entrée dans la vien.

Pour austére qu'elle soit, la lecture de cet ouvrage est
bien utle & qui veut approfondir, chiffres fiables en
main, tel ou tel aspect des pratiques culturelles. Je
conseille de lire d'abord la «<méthode de I'enquéte. La
deuxiéme partie contient les «ableaux des résultatss
selon l'ordre de succession des questions, répartis en
regard de sept critéres systématiques : le sexe ; 'age;
la cotégorie socio-professionneﬂe (CSP) de la per
sonne interrogée ; celle du chef de ménage ; lo taille
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de 'agglomération de résidence; le dipléme de fin
d’études ; enfin, la situation de famille.

Dans le cadre de ces quelgues pages qui ne peuvent
qu'étre «indicatives», comme le tifre indique, nous
avons privilégié presque exclusivement le critére de
I'age. Les mots «jeunes» ou «jeunessen seront affectés
aux chiffres concernant les 15-24 ans, avec indica-
tions éventuelles des subdivisions 15-19, 20-24. le
mot «population» renverra aux chiffres concemant
«'ensemble de la population francoise agée de 15
ans et pluss, c'est-a-dire jusgu’aux plus agées des
personnes interrogées. Ici ou la, la distinction entre le
groupe «15-24» et «25 et plus» est utilisée : elle sera
alors marquée en foutes lefires.

LE RAPPORT A LA MUSIQUE

Il ressort de cefte enquéte que les jeunes ont, sur de
nombreux postes, des prafiques culturelles supérieures
a celles des moyennes nationales. Ainsi, 'adolescence
et la jeunesse constituent la période ou Faciivité de la
lecture est la plus grande : 90% des jeunes ont lu au
moins un livre dans I'année (population : 70%) et ils
lisent en moyenne 22 livres par an {populatior: : 15),
livres scolaires exclus (2). Leur pratique du cinéma est
aussi hautement significative : 90% s’y rendent au
moins une fois par an (population : 50%). Par contre,
ils regardent moins la élévision {jeunes: 50% quoti-
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diennement ; population: 70% et, respectivement 14
heures et 18 heures en moyenne par semaine). Sauf
pour cerfaines émissions plus ou moins consacrées
aux musiques jeunes... (cf. infra § 5).

Lo musique émerge en effet comme une pratique
culturelle prépondérante chez les jeunes. «Sans musi-
que, je meursy ; telle est la réponse, sans détour, d'un
jeune iravailleur grenoblois & ses enquéteurs (3).
Cependant, pour la rigueur de I'analyse, il importe de
distinguer frois niveaux dans les pratiques musicales,
selon le degré de participation qu'elles nécessitent.

Lo pratique instrumentale amateur suppose une impli-
cation personnelle, affective et effective: golts et
prédilections marqués; achat d'instruments, de parti-
tions, douvrages spécialisés (pédagogiques, histori-
ques); exigences de services (formation, informa-
tions) ; asireintes personnelles insérées le plus souvent
dons le temps des loisirs {les «répétitions»). Lassistance
aux spectacles musicaux reléve d'une démarche de
sorfies, donc engage des colts financiers : assistance
a des concerts, d?as festivals, des rencontres. Lon
distinguera du reste les spectacles «vivants» des spec-
tacles dits <mécaniques» (écoute payante de musiques
enregisirées: juke-box; dancings, «boites»). La
consommation musicale & domicile comprend d'une
part les supports permettant {'écoute libre, auto-enre-
gisirée, ou auto-diffusée, des phonogrammes (disques,
casseites, bandes) ef les postes {de radio, de télévision}
permettant le contact avec les musiques programmées
des différentes chaines de radio et de télévision (les
résequx).

LA PRATIQUE INSTRUMENTALE

37% des Francais Ggés de plus de 15 ans vivent dans
un foyer ob lon posséde au moins un instrument de

musique. C'est auprés des jeunes de 15 a 19 ans que
la présence d'un instrument au foyer est la plus
fréquente : 66%. La pratique d'un instrument de musi-
que, au moins «rarement», touche en moyenne un
individu de la «population» sur cing (19%). En revan-
che, un jeune sur deux (48%) a eu un contact avec un
instrument de musique dans les douze mois précédant
ses réponses a {'enquéte. Bien entendy, a la question
concernant la pratique «réguliere», les pourcentages
des jeunes tombent @ 18% pour les 15-19 ans et &
14% pour les 20-24 ans (population : 7%). Les instru-
ments les plus fréquemment possédés et utilisés sont
les instruments & vent, puis la guitare. Le taux de
possession d'un instrument & vent est celui qui s'est le
plus élevé depuis 1973 (de 12% ; il est passé a 20%),
vraisemblablement en raison du développement de
I'enseignement de la flite dans les programmes d'ini-
tiation & la musique. Anne-Marie Green, dans une
enquéte (4) publiée récemment auprés de jeunes
lyceens des LEP note qu'«un peu plus des deux tiers
de ces jeunes possédent au moins un instrument de
musique» (o.c, p.61). Elle ajoute: «la flite a bec
arrive en téte (66%), suivie de la guitare séche (44 %)
et de I'harmonica {24 %}». Les taux de possession des
autres instruments n'excédent jamais 10%. Les instru-
ments les plus possédés, donc joués, le sont parce que
leur colt est peu élevé, parce qu'ils permettent de
jouer aisément des morceaux de structures simples,
calqués sur les modéles musicaux les plus largement
diffusés par les médias {o.c., p.63-64).

Lenquéte du Service des études et recherches du
ministére de la Culture donne les chiffres suivants (5/;
pour I'ensemble de la population étudiée :

Au moins un instrument de musique :
& yn instrument & vent
@ une guitare
@ un piano
& un autre insfrument & cordes

® yn gutre instrument

Ont utilisé
personnellement
au cours des
12 derniers mois*

Possedent
dans leur foyer*

1981 1973 1981 1973
36,6 33]1 18,7 15,4
19,8 12,7 6,9 5
158 12,9 6,6 6
74 8,2 4) 4,8
45 4] 0.8 1,3
9.7 8,6 42 4,3

{"} chiffres exprimés en pourcentage

On ne s'étonnera pas quiils soient inférieurs a ceux

relevés par A.-M. Green : d'abord parce qu'ils portent

sur Fensemble de lo population dgée de 15 ans et

plus ; ensuite parce que le décalage des années entre
1981 et 1985 explique que la diffusion des instruments
«légers» et (relativement) «faciles» se soit accentuse
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par lintermédicire des pédagogies musicales qui,
elles-mémes, ont vu leur audience s'accroitre grace &
I'action concertée des différents partenaires publics
(école, Culture ; Etat, collectivités locales ; sensibilisa-
tion des ménages & la dimension culturelle de I'éduca-
tion des jeunes. Ce dernier facteur mérite d'éfre
relevé car le chapitre suivant montrera que les ména-
ges dépensent le plus, et de loin, pour la formation
musicale des jeunes).

Généralement, la pratique d'un instrument est forte-
ment corrélée avec I'age ; si 30% des qeunes» (15-24
ans) pratiquent «souvent ou «de temps en temps» un
instrument, on ne compte que 15% des personnes de
25 a 39 ans et 2% des personnes dgées de plus de
60 ans. Plus 'agglomération est importante, plus le
taux de possession d'instruments est élevé. Paris intra-
muros, avec 46% de possesseurs, est au sommet de la
pyramide. Enfin, 'appartenance & la catégorie socio-
professionnelle est déterminante : c'est dans le milieu
des cadres et celui des professions libérales quion
trouve le plus grand nombre d'amateurs actifs, ainsi
qu'auprés des jeunes étudiants et éléves, dont 40%
annoncent une pratique instrumentale active. «Actives,
le mot est ambigu ; il décrit une pratique fréquente en
termes de contacts physiques avec un instrument (ou
avec le cheeur], mais quon pourrait dire «stagnante»
du point de vue du perfectionnement techniqub. Trés
concrétement, il s'agit de ces jeunes qui sont capables
de pianoter ou de «grafter» une guitare avec plus ou
moins de bonheur é?’occosion d'une féte quelconque,
ou pour se divertir.

LES SORTIES AUX CONCERTS

Les 15-24 ans, toutes catégories sociales et failles
d'ogglomérations confondues, sorfent un peu plus
aux conceris que la moyenne générale : 12,5% vont
& des spectacles de variétés (population: 10,5%);
10% & des concerts classiques (population: 75%);
1% & des spectacles de ballets {population 5%)...

C'est une fois encore dans la catégorie des concerts
«pop, rock, folk et jazz» que I'écart est le plus impor-
tant: 30% (population 10%). De plus, la fréquenia-
tion @ ce genre de concerts est tout a fait particuliére.
Uenquéte Pratiques culturelles des Frangais analyse
(pp.115 et suivantes) le caractere convivial des sorties
culturelles. Vingt-sept types de sorties sont ainsi refe-
nues : soriies au cinéma, @ des manifestations sporti-
ves, des spectacles amateurs, folkloriques, de variétés ;
au thédtre, au cirque, aux différents genres de concerts,
etc. En face de chacune de ces sorfies il est
demandé & toutes les personnes intéressées de répon-
dre si elles sortent : seules/avec des moins de 18 ans
(des mineurs)/avec un, ou des amis/avec d'autres
rorems, Remarquons d'abord que sur les 27 sorties,
a mention «avec d’aulres parents» vient en premiére
position {21 fois) ; preuve, s'il en est, que les sorties a
caractére familial restent frés largement prépondéran-
tes (quelques exemples: cinéma, cirque, ballets,
concerts de grande musique, expositions, salons, bro-
cantes, promenades, etc.). Sur les six sorties restantes,
celle qui concerne l'assistance aux concerts «pop,
folk, rock, jazz» est parficuliérement éclairante : 95%
des personnes interrogées vont a un concert de ce
type accompagnées, dont 74% avec des amis.

Comme ces spectateurs sont essentiellement des jeu-
nes, cela signifie que ces concerts entrainent une
convialité entre «pairs», ou encore : une convivialité
de compagnonnage, ou le rapport horizontal des
générations (des «bio-classes», comme dirait Edgar
Morin) I'emporte trés largement sur le rapport «verti-
cal» des structures fomiliales. Ces concerts sont des
lieux oU les jeunes se refrouvent «entre eux», ce que

-démontre au demeurant la plus modeste des observa-

tions empirigues.

Les deux fableaux synthétiques suivants donnent une
idée précise des genres musicaux préférés — mais

non exclusifs — par les jeunes, tant au nivecu des
Fhonogrommes isponibles au foyer, qu'a celui de
‘écoute.

Genre dont il y a le plus d’enregistrements av foyer

Ensemble de 15319 ans 20624 ans

le population
Musique pop, folk ou rock 16% 35% 35%
Chanson 39% 49% 45%
Musique classique 10% 6% 5,5%
Jazz 2% 2.5% 25%
Autres "% 10% 10%
B
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Genre préfére, écouté le plus souvent (5)

Musiaue pop, folk ou rock
Chanson

Musigue classique

Jazz

Autres

Ensemble de 15019 ans 20&24 ans
la population

15% 48% 44%

38% 44% 43%

14% 4,5% 5%

3% 3% 4%

16% 13% 15%

Comme on le voit, les chiffres les plus «lourds» se
trouvent dans les colonnes des 15-19ans ef des
20-24 ans, face aux rubriques «pop, folk ou rocky et
«chanson». Lon remarquera — Cc'est une des révéla-
tions de I'enquéte — le score parficuliérement bas du
jazz qui ne doit plus guére rassembler que la (belle)
catégorie des «passionnés» (cf. infra, chap.ll, §3}.

ECOUTE DE LA MUSIQUE
ENREGISTREE ET GENRES D’EMISSIONS
MUSICALES PREFEREES

Soixante-dix pour cent des Frangais disposent dans
leur foyer {en 1981} d'un électrophone ou d'une
chaine hi-fi. La «privatique» est, de tous les phénomé-
nes liés a la pratique musicale, celui qui o connu la
plus grande expansion. Lo période 1970-1981 a
connu un développement considérable du matériel

haute-fidélité en France. le taux de pénétration est
passé de 1 a 4: 7% des foyers en 1973, 30% en
1981, disposent d’'une chaine hi-fi (7). 56% des Fran-
cais ont dans leur foyer en 1981 un magnétophone,
la plupart a casseties (54%), chiffre qui, 1& encore,
rend compte d'un développement considérable en
huit ans {1973 : 28%, dont 18% a cassettes). Largu-
ment selon lequel ces outils techniques n'existaient
pas, ou pey, il y a quinze ou vingt ans, ne rend pas
totalement compte de I'ampleur du phénoméne. A
cela s'ajoutent la facilité de l'utilisation {une cassette
est bien plus facile & utiliser qu'une bande magnéti-
que), et la qualité acoustique de la haute fidélite qui,
pour des prix concurrentiels, est beaucoup plus perfor-
mante que celle des électrophones stéréophoniques
et, a priori, que celle des «crincrins» et autres vénéra-
bles deppaz» des années 60.

En regard des chiffres évoqués a linstant, les taux de
possession par les jeunes sont les suivants :

15-19 ans 20-24 ans Population
Elecirophones ou chaines hi-fi 92% 83% 70%
Magnétophones & bandes ou & cassettes 87% 76% 56%

Ces résultats nous incitent presque & formuler 'axiome
sociologique suivant : plus il y a facilitation de l'usage
de loutll (par ex.: la cassefte por rapport & la bande
magnétique, que I'on peut ranger aisément, transpor-
ter sans encombre et manipuler de maniére standardi-
sée), plus il y a pénétration culturelle. Mais cet axiome
ne serait pas vrai si, @ la facilitation, ne s'ajoutait une
augmentation sensible de la performance, le tout fié &
une diminution sensible des dépenses {le colt de la
privatique o été divisé par 3 ou 4 en francs constants
depuis vingt ans). Pour prendre un cutre domaine,
celui de lo photographie, la diffusion sur le marché
des appareils dits «auto-focus» depuis 1983 a considé-
rablement multiplié le nombre des photographes amo-

teurs pour des qualités voisines de celle de la cassette :
prix abordable, encombrement réduit, facilité d'utilisa-
tion, et bonnes performances.

A ce surcroit de possession correspond un surcroit
d'utilisation: 65% des 15-24 ans disent utiliser «sou-
venb» élecirophones et chaines hi-fi, et 58% les
magnétophones {«populations : respectivement : 37 %
et 275%). De méme, les jeunes possédent en
moyenne 105 disques (population : 90 disques), et ils
sont 80% a posséder en moyenne 30 cassettes
{«population» : 54% possédent en moyenne 30 cas-
seftes). 85% des 15-24 ans disent écouter réguliére-
ment ces divers phonogrammes {population : 59%).

15

hal-00469298, version 1
http:/hal.archives- rtes.fr/hal-

oaichal.archives-ouvertes.fr:hal-00469298_v1
Contributeur : Eliane Daphy



TELEVISION, RADIO

La fréquentation des médias par les jeunes est en
génércj inférieure, tant en fréquence qu'en durée, &
celle de lensemble de la population. Les jeunes
regardent moins la télévision que les adultes (15-24
ans: 14 heures en moyenne/semaine; 25 ans et
plus: 18 heures). La question (n°36, cf. Pratiques
culturelles des Francais, p.423) portant sur la fré-
quence d'écoute {ont regardé «souvent» ou «de temps
en temps») de différents genres d’émissions de télévi-
sion recense vingt-deux rubriques: films de cinéma,
sport, thédtre, dramatiques, concerts de musique clas-
sique, de «rock-folk-jazzy, ballet, cirque, variété, émis-
sions littéraires, scientifiques, politiques, etc. Pour qua-
torze de ces rubriques, I'audience «jeune» est, grosso
modo, comparable & celle de «population» (par ex.:
films, variétés, sport, problémes politiques et sociaux,
science, histoire...); pour sept d'entre elles, elle est

inférieure {cirque, débats, opérette, thédire, musique
classique, ballet, opéra). Cela constitue donc un écart
négatif. Mais il y a une rubrique oU le taux d'écoute
«jeune» est supérieure, et de maniére écrasante,
puisqu'il est multiplié par frois, c'est celle qui concerne
les genres musicaux «rock-folk-pop-jazz» : 43% des
jeunes les écoutent réguliérement contre 15% des
plus de 25 ans.

la quasi totalité des Francais disposent dans leur
foyer de la radic (96%). Lécoute de la radio par les
jeunes est proche des scores nationaux — usage
facilité par le fransistor, la maniabilité et la miniaturisa-
tion. Mais ils I'écoutent surtout pour ses programmes
musicaux et comme un bruit de fond, plus que comme
une source d'information. les 15-24 ans ont une
prédilection pour les émissions de variétés et de
chansons (46% ; 22% chez les plus de 25 ans), et
s'intéressent moins aux informations (18% ; 35% chez
les plus de 25 ans).

Emissions radiophoniques les plus écoutées (en pourcentages)

Chansons Rock Grande

pop, folk musique

Ensemble de la population 38,1 150 13,6
15-19 ans 438 48,4 4,5
20-24 ans 41,6 39,9 6,3
25-29 ans 45,0 105 18,0
60 ans et plus 17,4 0,3 9,6

Ces quelques résultats (8) et leurs commentaires confir
ment l'aginité culturelle forte entre la musique et la
jeunesse. A ce niveau de généralités, on peut presque

arler d'une accointance comme si la jeunesse avait
Eesoin de la musique pour affirmer son identité cultu-
relle. Mais nous nous garderons bien d'étre dupes des
chiffres, surtout lorsqu'ils sont hypostasiés sous les
espéces de ces deux singuliers: «la» jeunesse, «la»
musique. Lune et I'autre sont infiniment plurielles,
moirées et (c'est le cas de le direl) rapsodiques.
Signaler des préférences n’est pas signaler des exclusi-
ves : sauf cas limites, le rock n'est pas 'ennemi ni de
Chopin ni de Bach, ni du grégorien ni de Boulez.
Parmi les interventions suivantes, celui de Régine
Boyer monire combien il est difficile, voire impossible,
de parler des lycéens et de leurs enseignants de
maniére homogéne. Et lorsque Patrick Mignon ou
Francoise Téfdrg retracent, chacun a leur maniére, les
aspects socio-historiques des cultures musicales jeunes
depuis la Seconde Guerre mondiale, ils ne cessent de
montrer les implications internationales et la diversité
sociologique sur lesquelles elles reposent, et comme

%

elles puisent des langages sans cesse renouvelés avec
des allers et retours dans le temps {les années 80, fes
sixties, les fiffies..) qui étonnent parfois les observa-
teurs. L'euphorie unanimiste ne saurait donc éire de
mise, d'autant que des disparités sociales et régionales
criantes persistent. Le taux des sorties, par exemple,
reste trés élitaire : les ruraux n'ont pas les mémes
facilités que les urbains; les classes sociales défavori-
sées ont encore du mal & accéder a ce qui devrait
étre une culture commune, et pas seulement 'apanage
d'élites initiées — fussent-elles républicaines ! —(9).
Cependant, en termes de moyennes générales, soumi-
ses & la loi des grands nombres, force est de constater
l'impact du domaine musical au cceur de la jeunesse,
la fascination qu'il exerce, les désirs qu'il suscite soit
pour les amateurs convaincus, peu nombreux mais
actifs, soit, plus modestement, et pour le plus grand
nombre, en termes de loisir et de plaisir. En tous les
cas, les chiffres de I'enquéte sur les Pratiques culfurel-
les des Frangais sont 1a et ils s'imposent aux analyses
avec leur propre force, limitée certes, mais efficace.
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Les données chiffrées qui suivent sont extraites d'une
vaste étude, L'Economie du domaine musical (La Docu-
mentation francaise, Paris, 1985 ; 400 pages), rédlisée
par le Bureau d'informations et de prévisions écono-
es (BIPE) a la demande du Service des études et
recherches du ministére de la Culture et du Commissa-
riat général du plan. Cet ouvrage complexe et com-
plet {125 tableaux et 81 graphiques) anrde tout ce
ui a trait au déploiement économique, fort diversifié,
3e la musique : développement historique et technolo-
?ique ; création musicale ; typologie des pratiquants ;
ormation ; presse spécialisée, facture instrumeniale ;
filieres des spectacles ; privatique et réseaux ; musique
d'ambiance ; distribution des roles économiques de
I'Etat, des collectivités locales, du secteur privé. Cette
étude ne traite pas explicitement des jeunes ; mais I'on
verra que leur présence, quand bien méme en filigra-
ne, représente un poids économique considérable
qu'on repérera surtout au travers des chiffres concer
nant la formation (10). Il s'agit |& encore, d'un instru-
ment de travail rigoureux et exigeant qui constitue
une véritable somme. Les chiffres extraits et commen-
tés ici sont, bien évidemment, le résultat d'un choix,
dont d'éliminations ; ils ne dispensent pas le lecteur
{courageux} d'une lecture personnelle de cet ouvrage.

LE POIDS ECONOMIQUE

Létude du BIPE définit le domaine musical a l'vide de
trois fonctions déja apergues : la pratique amateur et
ce qu'elle implique en termes de consommation d'ins-

truments et de services {la formation} ; la parficipation
aux spectacles musicaux, quils soient «vivantsy
(concerts et bal} ou «mécaniques» (discothéque, juke-
box, cinéma musical); I'écoute domestique sous ses
deux formes : «privatique» (auto-enregistrée, auto-dif-
fusée) et «réseaux» (émissions musicales des radios et
chaines télévisuelles).

Cet ensemble pése 31 milliards de francs soit 1,5% de
la «consommation finale des ménages» qui est, en
1981 d'un peu plus de 2.000 milliards de francs (soit
deux fois le budget de I'Etat). Ce chiffre est tout & fait
honorable ; il est comparable & la consommation de
chaussures (26 milliards), bijouterie-joaillerie {28 mil-
hcrds) électricité (34 mdharc&s) prestations des méde-
cins (36 mllhords) vins-boissons alcoolisées (39 mil-
liords). La comparaison avec le dieu automobile
confirme la place de la musique : les achats d’automo-
biles, avec 55 milliards, n'excédent que de 80% la
consommation musicale {0.c, p.137). Ce qui permet &
D.Daude un sous-titre au cours de son article cité :
«Les Frangais consacrent a la musique plus de lo
moitié de ce qu'ils consacrent aux achats d’automobi-
les» (p.94).

LA REPARTITION ECONOMIQUE

En ramenant les 31 milliards & la base 100, on obfient
les répartitions suivantes qui se lisent en pourcenta-
ges:

Les options de la consommation musicale (1981)

100

Consommation musicale

Pratique

Ecoute

A domicile 57

A l'extérieur

44

Privatique

13

Spectacles
mécaniques

Spectacles
vivants

Réseaux

Il y a donc quatre fois plus d'argent consacré &
I'écoute (80%) qu'a lu pratique (20%). Deux fois et
demi plus d'argent & l'écoute & domicile qu'a I'écoute

extérieure; deux fois plus d'argent aux spectacles
vivants qu'aux spectacles mécaniques (cf. art. de
C. Daude, p.95-96).
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Les emplois du domaine musical sont nettement infé-
rieurs G leurs représentations économiques. lis ne

représentent que 0,3%, soit 64.500 emplois sur les
21.451.000 enregistrés en 1981, répartis ainsi :

Masses de dépenses culturelles

en pourcentages en milliards de francs

Pratique 20 6,2
Spectacles 23 71
Privatique 44 136
Réseaux {radio, TV) 13 4,1
Total 100 3

Les emplois du domaine musical sont nettement infé-
rieurs @ leurs représentations économiques. lls ne
représentent que 0,3%, soit 64.500 emplois sur les
21.451.000 enregistrés en 1981, répartis ainsi :

Machine {conception, fabrication) 12.000
Consommation intermédiaire 1.500
(partition, presse)

Programmes {radio, télévision, 8.000
phonogrammes)

Services {formation, création, 43.000
spectacles, distribution)

Total 64.500

LES «CONSOMMATEURS» DE MUSIQUE

Reprenant et affinant les chiffres de Pratiques culturel-
les des francais, les auteurs dressent la (Ypologie
suivante, pour une population fotale dgée de 15 ans
et plus {100%): le groupe des «accrochés» {28%)
comprend : les mélomanes (18%); les pratiquants
{10%, dont 8% d'amateurs et 2% de passionnés; le
groupe des «tempérants» (72%} comprend: les
«branchés» (47 %) et les réfractaires (25%).

Les «accrochés» {ce que les auteurs appellent les
«accros») regroupent les amateurs qui entretiennent
avec le domaine musical un ropport constant. Ce
rapport est «occasionnel» chez les «<mélomanes», mais
beaucoup plus serré chez les «amateurss qui sont,
pour la plupart, propriétaires d'un instrument, pratiqué
au moins «de temps en tempsn, et qui se rendent assez
réguliérement aux concerts. Les «passionnés» sont des
fervents gu'on refrouve partout: dans la prafique
instrumentale et vocale, aux concerts, et & I'écoute
intensive des musiques enregistrées (privafique) et
programmées {réseaux : radios et télévision).
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Les «tempérants» regroupent les «branchés» «ainsi
baptisés pour suggérer que leur consommation (10)
essentielle passe par les appareils électriques» (étude
p.86). Quant aux «réfractaires», ils sont allergiques @
toute consommation musicale active et n’écoutent
jamais de musique enregistrée. Dans ces disfinctions,

" on note l'importance des critéres de I'dge (32 ans en
. moyenne pour les pratiquants ; 51 ans pour les réfrac-

taires}, de la CSP (33% de catégories supérieures
pour les pratiquants, 7% seulement pour les réfractai-
res, de la commune de résidence (52% des prati-
quants vivent dans les zones urbaines de plus de
100.000 habitants, contre 39% des réfractaires) (11},
Quant aux «pratiquants» réunissant les deux groupes
les plus actifs, ils représentent 10% de la population
c'est-G-dire un peu plus de 4 millions dindividus
— puisque la population francaise, dgée de 15 ans et
plus, est de 42.000.000 de personnes, les plus jeunes
n’étant pas comptés — qui se répartissent ainsi :

Instrumentistes 7,3%o
Chanteurs 29%
Pratique isolée 4,8%
Pratique de groupe 54%
Total exact du pourcentage 10,2%
Soit : 4 miflions d'individus
DEPENSES MUSICALES
SELON LES CATEGORIES

Dix pour cent de la population consomment 40% de
la musique. Les dépenses musicales des réfractaires
{25% de la population) sont, par définition, nulles. Les
31 milliards reposent, si l'on peut dire, sur les épaules
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des 75% restants. Les «accrochéss {28%, dont 10%
de pratiquants et 18% de mélomanes) assument 60%
des dépenses musicales, et les «branchés», 40%. Mais
les pratiquants, a eux seuls (10%) dépensent 36% et
consomment 39% du tfotal, la différence entre ces
deux pourcentages tenant au fait qu'ils bénéficient
pour prés des geux tiers des financements publics
allant & lo musique. lls consacrent plus de 4,5% de
leurs dépenses a la musique {contre 1,3% pour un
Francais moyen).

«Aussi voit-on apparaitre une hiérarchie trés forte
{dans les dépenses musicales des ménages en 1981)
puisque 25% de lo population ne dépensent rien;
47% (les «branchés») dépensent en moyenne 1165 F
an; 18% (les mélomanes) 1705 F; 8% (les amateurs)
4425F et 2% (les passionnés) 5975 F (Etude, p.148).
Les auteurs ont élaboré un excellent graphigue (n°33,
p.150) qui donne les différentes affectations de mille
francs de consommation musicale.

1.000 francs de consommation musicale

Les pratiquants 394F

® pratique amateur 199F
e privatique 136F
e spectacles vivants 59F
Les mélomanes 215F

® privatique 164 F
@ spectacles vivants 51F
Les «branchés» 391F

® privatique 267 F
e spectacles 124F

Ces chiffres démonirent donc qu'un prafiquant
consomme 39,4 F de musique, & ou un mélomane
consomme 12 F et 1d oU un branché consomme 8 F Le
pratiquant consomme donc frois fois plus que le
mélomane et cing fois plus que le branché. Et, dans ce
quil dépense, la port la plus importante va & lo
pratique amateur.

Les dépenses du pratiquant

Faciure instrumentale {achat d'instruments) 2.250 MF

information (presse spécialisée) 160 MF
Enseignement et formation 3.620 MF
Total 6.130 MF

Cette somme représente le poids de la seule «pratique
amateur lelle correspond & nos 199 F signalés plus

haut) ef, effectivement, reportée au 31 millierds du
domaine musicadl, elle en représente presgue les 20%
(tout comme 199 F reportés & 1000 F). A quoi s'ajou-
tent 13,6% de consommation de spectacles. Total:
environ 40% de la musique est consommée par 10%
de la population.

LA FORMATION MUSICALE :
OU, COMMENT, POUR QUI ?

Les 15-24 ans représentent 43% des «pratiquanis»,
oresque un sur deux. lls constituent 60% des person-
nes CEréquenmm un spectacle vivant de «pop, folk,
rock») «population» : 29%); ils constituent 20% des
personnes allant aux concerts classiques et 17% de
celles qui vont assister & des spectacles de ballet. Mais
cest surtout sur les problémes de la formation que
nous allons les retrouver.

FORMATION MUSICALE SPECIALISEE

Je retiens ici les grandes lignes d'un chapitre de
quatre-vingts pages, intitulé «Les Filiéres de la Pratique
musicale» (p.155-232 de I'étude) qui regorge d'infor-
mations chiffrées trés précieuses.

Les situations de formation sont disparates. D'aprés
I'inventaire de 'INSEE (1979-1980), 4.202 communes
sont pourvues d'une école de musique (36.000 com-
munes en France). Ce vocable générique masque une
grande hétérogénéité dans la nature des institutions
puisquil comptabilise aussi bien les conservatoires
municipaux que les initiatives individuelles ou associa-
tives. Ainsi 12% des communes sont pourvues d'une
cellule de formation musicale permettant en principe
une desserte d'environ 66% de la population,

Lon constate déja un déséquilibre au niveau des
régions administratives. La situation de [Alsace est trés
favorable (392 communes équipées sur 896, soit
45% environ). Viennent ensuite |'lle-de-France (397
communes sur 1.279 : 31%) et le Nord-Pas-de-Calais
{412 sur 1.550: 27%). Rapportée au nombre d'habi-
tonts, la sifuation de Ille-de-France est cependant
difficile car elle ne dispose que de 4 écoles de
musique pour 10.000 habitants (Alsace: 31 ; Nord-
Pas-de-Colais: 11). A l'opposé les écoles de musique
sont peu développées en Corse {1% des communes
équipées), dans le Limousin {4%) et en Bourgo-
gne (4%).

Les différences sont encore plus accusées entre les
déportements. Les mieux dotés sont le Bas-Rhin, le
Rhéne et le Nord. A l'inverse, dans les deux départe-
ments de la Corse, en Cote-d'Or et en Corréze, &
peine deux communes sur 100 sont équipées. En
moyenne, pour I'ensemble de la France, les éléves
des communes non équipées soni a 13,5 km d'une
école de musique; mois cefte distance atfeint 26 km
dans les Pyrénées-Orientales et la Cote-d'Or, 28 dans
les Alpes de Haute-Provence, 48 en Houte-Corse ef
60 en Corse du Sud. Il faut vraiment avoir la vocation |
Certains secteurs géographiques sont ainst de vérita-
bles déserts musicaux.

1%
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DESEQUILIBRE DES FINANCEMENTS

Pour former de jeunes musiciens appelés [en principe)
& devenir des professionnels, r:: France dispose
d'abord d'institutions financées, totalement ou en par
tie, par les pouvoirs publics (Etat et/ou collectivités
locales).

Deux Conservatoires nationaux supérieurs de musi-
que (CNSM) & Paris depuis 1795, et & Lyon depuis
1980. lls forment 1.450 éléves pour un coit total de
107 millions de francs, exclusivement a la charge de
I'Etat {ministére de la Culiure pour l'essentiel). Cela
représente donc un coit de formation de 74.000 F
par éléve et par an, colt qui fait de 'étudiant en
CNSM Pun des plus chers de France {aprés les forma-
tions militaires spécialisées).

Trente-et-un Conservatoires nationaux de région
(CNR : 43.300 éléves) et trente-six Ecoles nationales
de musique (ENM: 52.400 éléves), soit 95.700 éle-
ves, formés pour un coit total de 436 millions de
francs répartis ainsi: Etaf: 55MF; collectivités :
362 MF; ménages: 19 ME Coit moyen de ['éleve :
4556 F/an (12).

75 Ecoles municipales agréées (EMA) : elles ne recoi-
vent pas de subventions de 'Etal, mais bénéficient de
son agrément pédagogique (leurs diplomes sont
reconnus) ; elles se répartissent en écoles du premier
degré (66 établissements pour 33.700 éléves) et du
second degré (9 établissements pour 4.800 éléves),
soit un total de 38.500 éiéves. U'étude ne détaille pas
les sommes affectées spécifiquement aux EMA cor
elle les inclut dans un colt global qui comprend
conservatoires et écoles municipaux non agréés (voir
ci-dessous).

A cela s'ajoute les 4.200 écoles de musique municipa-
les (ou conservatoires municipaux) évoqués plus haut,
qui ne recoivent ni subventions de I'Etat, ni son agré-
ment pédagogique. Elles forment pourtant 800.000
éleves auxquels s'ajoutent ceux des EMA (38.500)
pour la somme globale de 890 millions de francs,
dont: collectivités locales: 680 MF; ménages :210.
Colt moyen de la formation de chacun des 838.500
éléves: 1.060F/.

Au total : 935.650 éléves bénéficient d'une formation
musicale totalement prise en charge par I'Etat, ou
subventionnée par Etat et/ ou les collectivités locales.
Bref, peu ou prov, ils bénéficient de fonds publics. Or,
on estime & 1.350.000 ['ensemble des éléves en
formation musicale spécidlisée. Il en reste donc envi-
ron 400.000 répartis dans: des cours parficuliers:
estimés & 496 millions de francs; des stages d'été :
642 millions de MF; des écoles privées (13): 642
millions de MF; toutes sommes & lo charge des
ménages.

REPARTITION ECONOMIQUE DE
LA FORMATION MUSICALE SPECIALISEE

Le colt final de la formation musicale de 1.300.000
éleves est de 2.771 millions de francs répartis ainsi :
Etat: 162 MF dont 107 pour les 1470 éléves des
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CNSM (74.000 F/éléve) et 55 pour les 95.700 éleves
des CNR et ENM (soit : une participation de I'Etat de
575F/éleve, le reste a la charge des collectivités
locales et des ménages). Collectivités locales:
1.042 MF dont 362 sont affectés aux 95.700 éléves
des CNR et des ENM (soit 3.783 F/éléve), et 680
affectés aux écoles municipales & leur seule charge
formant 835.650 éléves {soit 814 F/éléve).

Les ménages : 1.567 millions de francs répartis ainsi :
19 MF pour les inscriptions aux CNR et ENM (soit
200F en moyenne par éléve); 210 MF pour les
inscriptions dans les écoles municipales non subven-
tionnées par I'Etat (soit 250 F en moyenne par éléve) ;
1.338 MF pour les cours particuliers, les stages d'été
et les écoles privées. Si l'on prend la base approxima-
tive de 400.000 éléves, indiquée plus haut, on obtient
3.345F de frais de formation par éléve, & la charge
exclusive des ménages.

En résumé, la U VEtat apporte 162 millions de francs,
ménages et collectivités locales apportent 2.609 ME,
soit 16 fois plus haut. La oU I'Etat seul participe & la
formation de 135.000 éléves au prix «moyen» (on a
vu avec quels écarts cependant!) de 1.200F les
ménages et les collectivités forment 1165.000 éléves
au prix moyen de 2.240 F. Notons toutefois une forte
disparité d'une commune & 'autre oU les droits d'ins-
cription sont dans un rapportde 1 a 7.

La politique financiére de I'Etat reste donc trés élitaire
et sélective (14) en matiére de formation musicale, en
dépit de ses efforts pour implanter et aider les lieux de
formation.

LA FORMATION MUSICALE «GENERALE»

Pour 'essentiel, elle est assurée par le ministére de
I'Education nationale qui dispose de 4.800 profes-
seurs de musique, de conseillers pédagogiques en
éducation musicale chargés de former les instituteurs
et de professeurs agrégés intervenant dans les écoles
normales. Existent aussi des sections spécialisées de
I'enseignement supérieur (UER d'universités].

Interventions de "Etat

En millions de francs

Ministére de I'Education nationale * 850 MF
Ministére de la Culture 162 MF
et de la Communication

Ministére de 'Agriculture 2 MF
Ministére des Relations exiérieures 5 MF
Minisiére de la Jeunesse et des Sports 3 MF
Total 1.022 MF

* Dont 708 MF pour la seule rémunération des enseignants
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Rappelons que ce montant comprend essentiellement
fes budgets de 'Etat consacrés & la formation musicale
«spécioﬂsée» {162 millions) et ceux consacrés & fa
formation musicale «généralen, essentiellement sco-
laire (850 millions). Avec ses 1.022 millions de francs,
il ossume donc le sixiéme de lo ligne budgétaire
infitulée «Pratique amateurs {6130 MF dont les «ensei-
gnements et formations» : 3.620 MF); et le trentiéme
de l«Economie du domaine musicaly {31 mil-

liards) {15/,
POUR CONCLURE

Il est de bon ton d'estimer que I'Etat n'en fait pas
assez; ses détracteurs frouveront quelques raisons &
leurs revendications & la lecture de ces derniers chif-
fres et & leur agencement aux réalités sociales et
culturelles du pays. En défense et illustration de I'Etat,
une fois considéré qu'il est dans sa définition essen-
tielle qu'il ne peut pas tout {16}, on rétorquera qu'il est
dans sa définifion essentielle de s'occuper de ce qui,
sans lui, irait a vau-l'eau : formation professionnelle
de haut niveau {les conservatoires supérieurs coltent
trés cher, nous I'avons vu), entretien des orchestres, de
I'Opéra, création de nouvelles institutions (Opéra-Bas-
tille, Cité de la musique & lo Villette...), restauration
instrumentale de toutes sortes, enrichissements de
fonds spécialisés... Tout cela suppose des engage-
ments considérables de la part de I'Etat |

Mais il est vrai aussi qu'il n'intervient pas assez en
direction du domaine «musique des jeunes». Cette
musique est livrée aux aléas du marché donc de lo
diffusion. La formation qu'elle nécessite reléve pres-
que exclusivement des cours et écoles privées. Les
formations publiques au jozz (proportionnellement
moins chéres que les privées) se font au compte-goui-
tes; il nexiste qu'une seule formation supérieure au
métier des variétés {le Studio des variétés) a laquelle il
convient d'ajouter, il est vrai, quatre cenires régionaux
de la chanson (le plus célébre étant celui de Bourges).
Quant au rock proprement dit, 'aide qu'il recoit égale
zéro ou presque flire plus loin la vigoureuse inferven-
fion de Brunc Lion).

On notera qu'une part de ces modestes sommes c eu
ou moins le mérite d'aider & mieux cerner les difficultés
concrétes du terrain, notamment en ce qui concerne
les lieux de répétition (17), les stratégies de formation
{sauvage et académique) et les tactiques de diffusion.
D'autre part, on ne peut nier les efforts consentis en
direction de la pratique musicale amateur dont les
aides ont été multipliées par sept en cing ans (6
millions de francs en 1980, 42 MF en 1985) (18] dans
les secteurs des musiques traditionnelles, des fédéra-
tions d'associations, du jazz, de la chanson, des varié-
tés et du chant choral. A tout cela, il convient d'cjouter
encore les rapports sur les dépenses culturelles des
villes et des départements (19 qui sont de bons
indicateurs de la vitolité culturelle au niveau local
{régions, déparfements, communes), lequel prend de
plus en plus en charge ses propres formations et

animations musicales dans le codre de politiques
culturelles définies avec des partenaires mieux au fait
des besoins locaux.
Il reste cependant qu'une recherche sociologique
exhaustive, quantitative et qualitative, nous manque
pour appréhender le plus exactement possible la
réalité vivante de la pratique du rock en France. On o
pu avancer, aprés force déductions et contrdles empi-
riques, le chiffre de 25.000 groupes rocks ce qui
représente entre 150.000 et 200.000 musiciens ama-
teurs qui veulent répéter, s'exprimer, créer, dans les
meilleures conditions possibles. N'y ourait-il que
5,000 groupes, ce serait déjd une mouvance sociale
significative. D'autres avancent le chiffre de 80.000
groupes. Pourquoi pas, en effef, puisque nous n'en
savons rien ¢ i ne suffit pas que le président de la
République avoue aimer le rock depuis les cotes
américaines de l'océan Pacifique, et avance le chiffre
de 35.000 groupes rock lors d'une émission de télévi-
sion, pour accroiire notre savoir et transformer l'essai.
Encore que les chiffres ne soient pas fout, et les
remarques de Froncois Mitterrand prennent alors
toute leur valeur symbolique (au sens étymologique
de symbole: ce qui réunit) en montrant quil y a
consensus sur une réalité forte de lo vie culturelle
moderne, & savoir : que le rock existe, qu'il constitue
une réalité historique (faut-il dire «patrimoine» 2 par-
faitement identifiable, avec ses langages, ses esthéti-
ques, ses innovations artistiques, mais aussi technologi-
ques (instrumentales, acoustiques, visuelles) ; qu'il pése
un poids socio-démographique et économique impor-
tant, méme si les chiftres précis nous manquent enco-
re ; et que cela est une évidence, qussi évigente quily
a de l'architecture, d'autres genres musicaux ou, plus
simplement, des gens dans la rue; et ce quel que soif
le goli quon en a.
Cette évidence se manifeste aussi au plan des compor
tements sociaux. Le rock est l'alliance d'une musique
et d'un style de vie; il repose sur des réseaux, des
vétures aussi signifiantes dans leur genre que les frocs
monastiques; sur des «mythes fondateurs», comme
celui du voyage, de la rencontre, de la féte. Bref, il est
rare qu'une partie de ia société civile soit @ ce point
mobilisée pour défendre des intéréis et une aclion
cutturels qui, ou bout du compte, profite au pius grand
nombre. If est donc souhoitagle que les grands parte-
naires de la vie culturelle se sentent concernés tant au
niveau de leurs réflexions qu'a celui de leur action.
D'autant que I'énergie existe sur le terrain, fant au
lan de l'organisation qu’au plan intellectuel, comme
re prouvent expériences récentes ef études en cours et
en voie de publication {20).

NOTES

(1) Le SER s'appelie, depuis juillet 1986, le «Département des
études et de la Prospectives (DEP) et le ministére, celui de lo
Culture ef de la Communication. Nous conserverons le sigle
SER pour les documents parus sous ce label, et le sigle DEP
pour ceux parys depuis. Cet organisme publie un bullefin,

4]
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Développement culivrel, dont le numéro 62 (avrl 1985)
contient quelques reperes sur les pratiques culturelles des
jeunes issus de I'enquéte Pratiques culturelles des Frangais (2,
rue Jean-Lantier, 75001 Paris).

(2) Ce qui n'exclut pas un entrainement par la scolarité,
celle-ci favorisant de plus en plus I'accés @ lintégralité des
textes par le bicis des diverses collections de poche.

(3) J. O. Majastre, La Culture en archipel. Pratiques culturelles
et modes de vie chez des jeunes en sifuation d'apprentissage
précaire, La Documentation francaise, 1986 ; chapitre 2, § 4,
«La musique». Etude commandée par le DEP du ministére de
la Culture et de la Communication.

(4) les Adolescents et la musique, Editions EAP, 6 bis, rue
A.-Chénier, 92130 lIssy-les-Moulineaux (1986). 176 pages.
Bibliographie ; Annexe (questionnaire de I'enguéte).

(5) Pratiques culturelles des Froncais, p.95.

{6} Source: Pratiques culturelles, 1981. Quelgues données
sur les pratiques culturelles des jeunes (de 15 o 24 ans);
Document technique inferne n°225, du 20 septembre 1982,
SER, du ministere de la Culiure (chiffres élaborés & partir de
I'enquéte Pratiques culturelles des Frangais, Dalloz, Paris,
1982).

{7} Ce chiffre na cessé d'augmenter depuis. Une récente
enquéte de Telérama effectuee les 10 et 11 février 1987
(publiee dans le numéro 1938, semaine du 7-13 mars 1987)
montre que 59% des personnes interrogées possédent une
chaine hi-fi; 49% un électrophone; et 10% un lecteur de
disques «compaci».

(8) Source : Développement culturel, n°62, p.5 {voir la note

{9) P M. Menger, «L'élitisme républicainy, Esprif, numéro spé-
cial sur lo musique contemporaine, mars 1985 ; coordonné
par Pierre Mayol et PM. Menger.

{10} Un résumé de I'étude a éié rédigé sous forme d'article
par fun de ses auteurs, Christian Daude, «léconomie du
domaine musicaly, Recherches économiques ef sociales, 1%
trimestre 1984, n°9, p.85-118. Cette revue, du CORDES est
publiée par la Documentation francaise.

{17} Ne pas confondre nécessairement, donc, avec ce que le
verlon appelle «chébrans» et autres «blécasn...

(12) Cf. Tétude BIPE, p.82 et sv, et larticle de C. Daude,
p.101-102.

(13) Lire aussi Développement culture] n° 6, septembre
1986, «Le Financement public des enseignements artistiques»,
publié par le Département des études et de la prospective du
ministere de la Culture et de la Communication,

(14} Parmi ces écoles, il en est de trés célébres et d'excellente
réputation : Schola Cantorum {fondée en 1896), Ecole César
Frank, Ecole normale de musique (fondée en 1919 par A. Cor-
tot), etc.

{15) Cf. I'article de P-M. Menger cité & la note 7 Et, por
A.Hennion, £ Martinat, 1.-P. Vignolle, Les Conservatoires et

feurs éléves, publié par le Département des études et de lo
prospective du ministére de la Culture et de la Communication,
la Documentation francaise, Paris, 1983. De P-M. Menger, lire
l'ouvrage détaillé: Le Paradoxe du musicien, Flammarion,
1983, remarquable étude sur le métier de compositeur, origine
sociale, formation, création, diffusion, aides publiques (Bour-
ses, commandes, etc). Cf. mon compte rendu de ce livre,
accompagné d'un entretien avec l'auteur Esprit de mars
1984, n° spécial «Mainmise sur fa culture 2».

(16) F Rouet, Les Aides ¢ la Cufture, Pierre Mardaga éditeur,
Bruxelles; contient des informations imporfantes sur I'aide
publique a la culture ainsi que des comparaisons internationa-
les.

(17) ..et que nous nous dirigeons vers une société ot il y aura
«moins d'Etab, quelle que soit la coloration politique des
gouvernements,

(18) Voir le Cahier du Cenam «Maxi-rock, mini-bruit». Lieux
de répétition: des solutions, un guide, décembre 1984. Et
I'étude Le Rock & la recherche de lieux par B. Lion, D. Com-
mins et Y. Kazewski, commandée par le Service des études et
recherches du ministére de la Culture. Est-il utile de rappeler
que le Centre national d'action musicale (le Cenam, éditeur
de ces actes) est spécialisé sur linformation portant sur les
actions musicales en tous genres {formation, festival, bibliogra-
phies, institutions, etc)), informations régulierement tenue &
jour.

(19) La Politique culturelle 1981-1985. Bilan d'une législature,
fascicule «La Musique et la Danse», p.23 et sv.

{20) Par exemple : Les Dépenses culturelles des villes frangai-
ses en 1981, deux volumes, la Documentation francaise, Paris,
1985. Etude réalisée par le Département des études et de la
prospeciive du ministére de la Culture et de la Communication.
Les Dépenses culturelles des départements seront publiées
prochainement ; I'étude est également réalisée por le DEP

{21) Par exemple : Les Réseaux musicaux urbains. Production
ef consommation du rock & Lyon, par le Groupe de recherche
inferdisciplinaire sur la musique (GRIM} de Lyon; auteur:
G. Bourgeat, N. Bandier, Muriel ltier, Pascal Chasson. 225 p.
+ Annexes. Rapport financé par le Département des études
et de la prospective du ministére de la Culture et de la
Communication (janvier 1987 ; ay GRIM, 15, rue Louis Adam,
69100 Villeurbanne). - Laurence Roulleau, rédactrice et Jean-
Paul Bajard, photographe : Modes de vie et culture des jeunes
urbains, rappost de recherche finoncé por le ministére de
FEquipement (janvier 1987) et diffusé par IARIESE, Université
de Lyon 2 - Bat. K. 5, av. Pierre-Mendés-France, 69500 Bron.
On n'aura garde d'oublier 'étude plus ancienne (1983) mais
hautement hgurative de Jean-Michel Lucos sur «le Rock @
Rennes» qui confient, outre des analyses quanfitafives ef
institutionnelles, une analyse remarquable du «concerhs
comme lieu expérimental {au sens radical du mot dont lo
isérpcmh'que rejoint ce que contient le vocable «esthétiquen) de
a féte.
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PAROLES DE CHERCHEURS

MUSIQUES DES LYCEENS,
MUSIQUES DES ENSEIGNANTS

Régine BOYER

sociologue, chercheur a I'lnstitut national de recherche pédagogique (INRP)
Département de psychologie de I'éducation et de la formation

Cet exposé souhaite apporter un fond de carfe aux débats qui vont suivre en présentant
quelques-uns des résultats d’une enquéte nationale sur les pratiques et les godts culturels des lycéens
ef des enseignants de lycées (lycées d'enseignement général, technique et LEP) (1). Nous décrirons
d'abord brievement les modes de consommation, les pratiques et les goiits musicaux des éléves et
professeurs; nous fenterons ensuite de préciser le sens et la place de la musique dans les différents
profils culturels d'éléves et d'enseignants qui ont été dégagés a partir de 'ensemble de leurs activités

de loisirs.

Deux points nous paraissent devoir étre commentés
en priorité. L'écoute quotidienne de disques et casset-
tes par les lycéens est importante et sensiblement plus
élevée que celle des enseignants. De plus, les goits
déclarés en matiére d'émissions de radio et télévision
viennent confirmer cet engagement dans la consom-
mation musicale : les émissions de musique oftirent en
effet tout particuliérement les jeunes auditeurs et celles
de variétés télévisées sont élues par 30 % des lycéens.
l'examen des golts musicaux Lﬁzs professeurs et élé-
ves montre l'existence d'un consensus des enseignants
sur le choix de la musique classique alors que le rock,
musique réputée rassembleuse des jeunesses, ne
regroupe qu'un peu plus de la moitié des lycéens.

Lo réparfition des réponses des éléves appelle d'au-
tres remarques: d'une part, on peut constater la
relative dispersion de leurs réponses, réaffirmée dans
la centaine de combinaisons apparues (2], méme si
70 % des choix proposent des combinaisons & base
de rock, chansons, reggae et folk. D'autre part, I'item
«autren, habituellement destiné & accueillir quelques
réponses originales, a requ 20 % des choix; ceci
monire inadéquation pour les lycéens de la gamme
de genres proposés et leur volonté de faire connaftre
ceux qulils considérent comme des genres & part
entiére {hard, funk, disco). C'est I'un des signes aussi
du rapport particulier que les lycéens eniretiennent
avec la musique puisau'ils ont uhlisé pleinement pour
cette seule question ge I'enquéte les possibilités que
donnait son caractére semi-ouvert en inscrivant listes
de noms et commentaires sous cet item ainsi que sous
les items «chansons» et «musique contemporaines.

Cette utilisation invite & réfléchir sur les significations a
la fois de cet engagement dans I'écoute musicale et
de la classification des genres musicaux. Les lycéens
ne cherchent-ils pas I @ mettre en scéne les ressem-
blances et différences qui construisent leur identité de
jeune ¢

Les enseignants, quant & eux, n'ont quasiment pas
choisi Iitem «autre» monirant leur acceptation tacite
des catégories proposées et ont utilisé trés modéré-
ment (35 % des répondants} les possibilités de préci-
sions offerfes en signalant seulement leurs chanteurs
préférés : Brel, Brassens, Ferré, Reggiani...; autrement
dit la chanson francaise consacrée fait 'unanimité.
Cette trop bréve analyse confirme, pour nous, l'inves-
tissement particulier des lycéens dans la musique qui
semble étre le lieu privilégié de recherche et d'expres-
sion d'une identité & la fois dans le lien et la différen-
ciation d'avec le groupe de pair (3).

TABLEAU &
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Pratiques musicales des enseignants et des éléves *

Tous les jours Plus rarement Jamais
Professeurs Eieves Professeurs Eleves Professeurs Eléves
Ecoute de disques ou cassettes 18 51,2 73,9 46,4 29 0,9
3-4 fois/an et plus 1 fois/an Jamais
Professeurs Eleves Professeurs Eléves Professeurs Eleves
Concert 39 211 26,6 24,2 26,7 51,5
Trés régulierement Quelquefois Jomais
Pratique d'un instrument de musique 10,1 13,9 14,5 22,4 65,3 61,6
Goots musicaux **
Professeurs Eléves
Quelquefois Jamais
Classique 71,8 19,6
Opéra 20,4 2
Jazz 31 12,2
Reggoe 42 30,1
Chanson 50,7 479
Rock 12,2 57,6
Folk 101 17.9
Musique populaire étrangére 237 8,9
Création contemporaine 45 4,8
Autres 1,5 20,7

* Chiffres exprimés en pourcentages .1 ** Trois choix possibles. Chiffres exprimés en pourcentages.

PROFILS CULTURELS DES LYCEENS

Un travail statistique sur les réponses des 3500
lycéens a permis de dégager entre l'infinie variété des
comportements individuels et les grandes tendances
dominantes plusieurs profils d'éléves. Deux grands
ensembles sont & distinguer. Le premier, qui rassemble
28 % des lycéens, présente des éléves dont les prati-
ques culturelles, les goits, les modes de vie marquent
une forte adhésion aux formes les plus légitimées de
la culture. Cet ensemble n'est cependant pas totale-
ment homogéne: certains éléves recherchent des
activités favorisant l'acquisition d'une culture littéraire
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et artistique en fréquentant concerts, thédtre et exposi-
tions ; d’autres en lisant, et sélectionnant a la télévision
et @ la radio les émissions litéraires et musicales. Dans
les deux cas, ce sont surtout des filles. D'autres enfin,
des gargons cette fois, ont surtout des loisirs domesti-
ques fournés vers l'acquisition d'une culture scientifi-
que et technique. Tous ont néanmoins en commun de
se distinguer par des goUts musicaux ne reflétant pas
les grandes tendances majoritaires : au rock, au reg-
gae, 4 la variété internationale, ils préférent la musi-
que classique, le jazz, la chanson francaise élue par
les enseignants, et plus modérément les musiques

~ populaires étrangéres.
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Le second ensemble (72 % des lycéens) est plus
composite, méme si fous les sous-groupes qui le
constituent parquent leurs distances par rappert & la
culture classique qui cimente e précédent. Dans cet
ensemble en effet, trois sous-groupes se dessinent : le
premier qui rassemble 30 % de lo population réunit
des éléves, essentiellement des garcons, dont les inté-
réts sont centrés sur le sport et les sorties de détente :
cinéma (films comiques ou d'action), discothéques,
«boums». Quelques-uns d'entre eux iémoignent,
cependant, de golts cinématographiques plus larges,
d'un intérét pour les sciences et l'actudlité, d'un goilt
des concerts et de la pratique instrumentale. Si les
golts musicaux de ce premier groupe vont dans le
sens des gots majorifaires, le méme groupe d'indivi-
dus se distingue en élisant aussi le jazz et quelquefois
le folk.
Le deuxiéme sous-groupe (25 % de la population) ne
rassemble quasiment que des filles. Ces éléves sorfent
peu. La réussite de leur vie affective est une préoccu-
pation centrale et leur temps de loisir est surtout
consacré & la lecture de romans et & la recherche de
fevilletons et variétés radiophoniques ou télévisés.
Mais ici encore, deux tendances émergent, tout parti-
culiérement sensibles au niveau des choix musicaux :
I'une est désireuse de s'approcher des formes de la
culture légitimée et élit plus volontiers la nouvelle
chanson francaise, elle jouve quelquefois d'un instru-
ment de musique et ses rares sorfies sont pour le
concert ou le thédire. Lautre, trés casaniére, se replie
sur la consommation de radio et de télévision, particu-
lirement des émissions de variétés les plus populaires.
Elle aime la chonson, grande variété francaise et
étrangére essentiellement, et apprécie frés peu o
musique classique et le jozz.
Le dernier sous-groupe {17 % de la population)
confirme le rale important du rapport & la musique et
des golts musicaux dans lo définition des profils
culturels. Ces éiéves, garcons et filles, sont peu affirés
ar le sport et par le cinéma; ils sont médiocres
redeurs et téléspectateurs trés peu ossidus. Mais plus
que tous les autres lycéens, ils vont au concert, écou-
tent disques ef casseftes quotidiennement, suivent les
émissions musicales a la télévision et recherchent les
radios locales diffusant les musiques quiils ciment:
rock, reggoe, funky, disco, hard. C'est donc par rap-
port & la musique seulement qu'ils se définissent positi-
vement.

PROFILS CULTURELS DES ENSEIGNANTS

Nous avons vu que les professeurs se rossemblaient
largement, en matiére de gott musical, sur le choix de
la musique classique. lls se rassemblent également sur
une pratique importonte des sorties (thédtre, concert,
cinéma, expositions) ef sur une inclination en matiére
de lecture ou de cinéma vers les genres les plus
valorisés de la culture classigue. Mais au-deld de ces
tendances majoritaires, <'est comme pour les lycéens,
la diversité inferne du corps enseignant qui apparait

de maniére affirmée. Elle repose essentieliement sur
fa discipline d'enseignement, et les anclyses statisti-
ques ont permis d'identifier deux grands groupes:
Fun a coloration littéraire et arfistique regroupant lo
majorité des professeurs de lefires, 'autre, tourné
principalement vers les sciences et les techniques et
réunissant lo majorité des professeurs de sciences
physiques. Si le chomp culturel de référence des
premiers est toujours celui des lefires et des arts, les
objets ou degrés d'intérét peuvent différer: ceriains
se caractérisent par leur forte fréquentation des
concerts, thédtre et expositions. D'auires ne manifes-
tent pas d'intérét particulier pour les arts mais expri-
ment & iravers leur sélection de leclures ef émissions
de radio et iélévision, leur intérét pour V'actuclité
politique et sociale. De méme quand les professeurs
de sciences physiques ont en commun la référence au
champ scientifique et technique, celle-ci ne s'exprime
pas sur un seul registre: certains, trés sédentaires,
montrent des préoccupations étroitement liées & leur
enseignement & travers les choix de lectures et émis-
sions de télévision. D'autres ont des loisirs dominés
par le bricolage et le sport.
Comme chez les lycéens, les pratiques et goits en
matiére de musique contribuent fortement & structurer
lo population enseignante au point que l'on peut les
inscrire sur un continuum. A Fun des extrémes, dans
I'ensemble littéraire, apparait un groupe de méloma-
nes et instrumentistes oftirés par les musiques les plus
légitimées et les plus classantes (opéra). Il est suivi,
d'abord par un groupe qui exprime en matiére de
gouts musicaux, ?es tendances majoritaires {musique
clossique, chanson francoise consacrée} ainsi qu'un
intérét parficulier pour un genre mineur, les musiques
populaires étrangéres. Apporait enfin un troisieme
groupe peu consommateur, non prafiquant, ne reflé-
tant que les tendonces majoritaires. Lon aborde
ensuite 'ensemble scientifique ; frois groupes s'y déga-
gent préseniant Iimoge inversée de lo succession
précédente : d'obord un groupe un peu plus consom-
mateur gjoutant aux golls majoritaire son attirance
pour les musiques populaires étrangéres; enfin un
dernier groupe qui se démorgue sensiblement en
choisissant le rojx et le folk e en repoussant la
musique classique. Ces professeurs ne sont cependant
ni de grands prafiquants ni de gros consommateurs.
le continuum s'orréte ainsi sur un groupe en opposi-
tion avec le premier : les amateurs de rock font écho
aux amateurs de musiques légifimées,
Lo musique produit donc & iravers les prafiques de
consommation ef les golts une opposition et des
hiérarchies enire les enseignants comme elle partici-
pait de la structuration de la population lycéenne.
Pourtant elle n'a pos le méme statut dans Tes deux
opulations : si elle constitue le lieu privilégié de
‘investissement culturel des lycéens comme lindique
notamment le traitement particulier quils ont réservé
& lo question portant sur les goUts musicoux, il nen est
de méme que pour une frange modeste d'enseignants
et les divergences de golts sont alors éclatontes,
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Le rapport a la musique autant que les choix musicaux
représente, selon nous, le point central du divorce
culturel entre enseignants et éléves. Méme si prés de
30 % des lycéens se rapprochent de leurs professeurs
& fravers leur adhésion aux formes les plus légitimées
de la culture classique, singulierement en matiére de
musique, et si leurs choix majoritaires — rock, chan-
sons, reggae — désignent une réalité multiple et com-
plexe sous quelques vocables trop généraux. C'est un
univers culturel qui s'exprime E}, il ne parle pas
seulement de musique mais engage des valeurs, des
modes de rapport au monde et de relations avec les
autres, des régles sociales, des modes de vie et des
projets.

NOTES

(1) Cefte enquéte a touché 223 établissements, 800 ensei-
gnants {Lettres et Sciences physiques seulement pour des
raisons extérieures a I'aspect évoqué ici de I'étude) et 3 500
éleves. On tfrouvera l'exposé de l'ensemble des résultats
dans: R. Boyer, M. Delclaux, A. Bounoure: les Univers
culturels des lycéens et de leurs enseignants. INRP (Coll.
Rapports de recherches n © 3}, 1986, 195 p.

(2) Le libellé de la question portait sur les golts musicaux
était le suivant : «Si vous écoutez de la musique, quels genres
de musique préférez-vous 2 {3 réponses maximum). Classique,
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rock, opéra, folk, jazz, musiques populaires étrangéres {inde,
Pérou), reggae, salsa, création contemporaine {dans ce cas,
pouvez-vous précisez vos compositeurs préférés 2), chansons
{dans ce cas, pouvez-vous préciser vos chanteurs préférés 2),
autre (précisez).

{3) Lanalyse fine des goits des lycéens est présentée dans : P
Mignon, E. Daphy, R. Boyer : Les Lycéens ef la musique. INRP
(Coll. Rapport de recherches n©2), 1986, 96 p.

BIBLIOGRAPHIE

Galland O. Les Jeunes. Paris, Ed. La Découverte, 1985.
Hamon H., Rotman P. Tant quil ¥ aura des profs. Paris, Seuil
{Coll. LEpreuve des faits), 1984.

Les Jeunes et les Autres, contributions des sciences de 'homme
a la question des jeunes, coordonnées par Frangois Proust.

Paris, CRIV, 1986 (2 vol.).

Léger A. Enseignants du secondaire. Paris, PUF (Coll. 'Educo-
teur), 1983.

Mignon P, Daphy E., Boyer R. Les Lycéens et la musique. Paris,
INRP, (Coll. Rapports de Recherches, n © 2}, 1986.

Service des éfudes et recherches du ministére de la Culture.
Pratiques culturelles des Frangais : description socio-démogra-
phique, évolution 1973-1981. Paris, Dalloz, 1982.

le Monde de Education {entre autre n°96, 103 sur les
jeunes, n ° 119 sur la culture des profs.).

Les Cahiers de I'animation, de I'INEP

hal-00469298, version 1

http:/hal.archives- rtes.fr/hal-
oai:hal.archives-ouvertes.fr:hal-00469298_v1
Contributeur : Eliane Daphy




PAROLES DE CHERCHEURS

LES JEUNESSES DU ROCK

Patrick MIGNON

sociologue, Centre de sociologie des arts

comité de rédaction de la revue ibrations»

Lorsquon veut parfer des rapports existants entre musique ef jeunesse, on peut partir de quelques
évidences fournies par les mouvements du marché du disque : 80 % des acheteurs de musique
enregistrée sont dgées de moins de ftrente ans; 75 % des ventes relevant globalement de la
catégorie «pop» (le terme anglo-saxon pour «variétér) sont G mettre au compte des moins de vingt
ans. Ces chiffres, issus d’enquétes anglaises ou américaines, frouvent un écho au niveau francais ou
78 % des moins de vingt ans achétent au moins une fois par an un disque alors qu'ils ne sont plus

que 63 % dans la catégorie des 35-49 ans (1),

Peut-on tirer du constat d'un engouement massif des
jeunes générations, des conclusions qui feraient de
cefte masse de consommateurs un peuple, exprimant
par lo musique, son unité, sa vision du monde et son
rapport @ lo société 2 La tendance actuelle qui
consiste & nommer indistinctement rock I'ensemble
des musique élues par les jeunes entretien cette idée :
les jeunes aiment lo musigue, cefie musique s'appelle
«rocks, donc les jeunes participent d'une culture rock.

Aujourdhui, en France, dans le langage des commen-
iateurs et des observateurs, le mot, «rock» s'est imposé
pour rendre compte de cette omniprésence de la
musique. Pourtant, ce mot est loin de faire 'objet d'un
consensus : il est l'occasion de débais passionnés dont
on peut percevoir les traces & fravers la leciure des
revues spécidlisées, et de leur «courriers des lecteursy,
qui sont des lieux dans lesquels on s'attache & distin-
‘guer le rock d'autres formes musicales comme o
variété. En foit, derriere le mot «rock» se cachent,
comme on peut le montrer aussi & propos du jazz, des
«pratiques musicales, des cadres sociaux et des modes
de consommation trés différents» (2). Si une définition
lorge peut mefire sous «rock» foutes les musiques
reposant sur I'utilisafion des technologies modernes
d'enregistrement et de reproduction du son, cefte
définition qui, dans les années 50 et 60 distinguait de
facon évidente la chonson francaise dite & texte des
productions des premiers «rockers» et des «yéyé»,
n‘est plus opératoire aujourd'hui ; et le rock peut aussi
bien désigner les musiques au'on retrouve dans les
différents hit parades proposés par les médias
{dop50» por exemple} et qui mélangent fous les styles

possibles, méme la musique classique, qu'un genre
bien défini comme le rock'noll ou un style cﬁa vie
mélant références musicales, artistiques ou liftéraires.
Sous ce terme générique de rock, il y a a la fois ce
que les Anglo-saxons désignent sous le terme de
«pop musicy, ¢'est-a-dire la musique qui «marche», et
auelque chose de plus spécifique, des musiques parti-
culiéres, des imaginaires sociaux et un monde social
particulier dans lequel le mot «rock» renvoie & une
référence qu'il faut défendre conire les entreprises
d'édulcoration ou de récupération, & une valeur
«rock» dont on s'efforce en permanence de produire
le contenu. On voudrait mettre en évidence dans ces
quelques pages la pluralité des enjeux repérables
dans les phénoménes de consommation musicale, les
appartenances que peut prendre le rapport & lo
musique.

LA DIVERSITE MUSICALE DU ROCK

Lutilisation généreuse de I'éfiquette «rock» fait que
fon regroupe sous un méme vocable des styles aux
caractéristiques fort différentes : s'il existe bien toute
une production qui répond & la définition canonique
d’'une musique & quatre temps, avec accentuation sur
le deuxiéme et le quatriéme temps, que dire des
productions de groupes comme Pink Floyd ou Tange-
rine Dream qui batissent leurs compositions sur le
refus du caractére dansant du rock au profit de lo
construction des tapisseries sonores, ou encore du
disco ou du reggae.
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il est difficile de trouver une unité musicale & 'ensem-
ble de ce quon appelle «rock», if est de méme difficile
de trouver une unité thématique. Si, pour une grande
partie de sa production, foutes les cEansons que l'on
peut frouver dans les hit parades depuis les
années 50, c'est une musique de danse, de détente,
naive ef sentimentale, évoquant la découverte émer-
veillée du monde social ou les douleurs de linitiation
affective, elle est aussi une musique violente et per
verse s'attachant & décrire les aspects noirs de la
situation adolescente ou de l'univers contemporain.
Ce qui est alors chanté, c'est le mode des «déviants»
urbains (le rock new-yorkais: Velvet Underground,
Lou Reed), celui de sous-groupes aux symboliques
violentes ou inquiétantes (certains aspects du punck
ou du heavy metal).

La production rock peut aussi se différencier selon le
caractére plus ou moins infellectualisé de ses contenus
musicaux ou thématiques. On pourra avoir ainsi un
rock prenant modéle sur la musique «sérieuse» et
cherchant & se complexifier {Frank Zappa) ou puisant
dans la poésie ou la littérature, du romantisme au
surréalisme, leurs thémes de prédilection, auquel va
sopposer un rock fondé sur la fidélité aux formes
originelles et sur le refus de toute intellectualisation
(toutes les formes de revivals: rockabilly british
rhythm'n’blues).

Ces diversités musicales et thématiques renvoient aussi
a des quantités et a des temporalités différentes : il y o
du rock qui devient disque d'or ou de platine (c'est-a-
dire qui se vend par centaine de mille, en France, ou
par centaines de millions aux Etats-Unis), qu'on entend
a longueurs de temps sur les radios ; et du rock gui se
vend a guelques milliers d’exemplaires et qui ne peut
que s'écouter & certaines heures de la nuit. Il y a du
rock qui ne vaut que quelques semaines et du rock qui
survit gux années(3).

LE ROCK ET LES FIGURES DE LA JEUNESSE

En fait, ce qui fonde l'unité du rock n'est pas tant
I'existence de critéres musicaux que le constat, relevé
dans lintroduction, du caractére principalement juvé-
nile de I'engouement pour la musique enregistrée : le
rock est lié & I'émergence de la jeunesse comme
nouvelle catégorie sociale dans les sociétés contem-
poraines. Ce phénomeéne se présente pourtant sous
plusieurs figures correspondant & différents modes
d'apparition des populations jeunes sur la scéne socia-
le. Deux facteurs principaux ont contribué a faire
émerger la jeunesse comme nouvelle catégorie d'ana-
lyse et comme réalité.

Le premier, c'est le mouvement de scolarisation com-
mun a I'ensemble des sociétés occidentales: on va &
I'école en plus grand nombre et on y va plus long-
temps. Toutefois, ces mouvements sont inégaux selon
les pays : les Etats-Unis et la France ayant une populo-
tion eétudiante beaucoup plus importante que la
Grande-Bretagne, par exemple. Le second facteur est
le redémarrage des économies occidentales aprés la
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Seconde Guerre mondiale qui permet lo constitution
d'une force d'achat juvénite du fait de la pius grande
focilité & trouver du travail ou & gagner de f'argent de
poche, mais aussi du fait que, le niveau de vie
crofssant, les jeunes sont moins tenus de coniribuer
aux dépenses de leurs familles. Ces deux facteurs
rendent possible la consfitution d'un espace propre
aux jeunes ou ils peuvent consommer des biens spécifi-
ques, revendiquer et vivre une certaine forme de
liberté en élaborant des pratiques qui leur sont pro-
pres. Toutefois, en trente ans, la physionomie de cet
espace G connu cerfaines évolutions : plusieurs figures
de lo jeunessé se sont succédé.

Dans les années 50, fon connaft la figure du feena-
ger({4). Clest celle des moins de vingt ans, plutdt
d'origine populaire, qui revendiquent le temps libre,
I'acces aux biens de consommation, f'autonomie par
rapport aux demandes des adultes; c'est aussi celle
des bandes et de la délinquance juvénile ou le regrou-
pement par groupes de pairs vient renforcer Iidée
que les jeunes générations cherchent des lieux de
socialisation qui leur soient propres (5).

La deuxiéme figure est celle du «jeune» qui nait dans
les années 60. La jeunnesse n'est plus seljement alors
la jeunesse scolaire ou ouvriére, quelque peu irrespon-
sable, mais aussi la jeunesse étudiante plus concernée
par les problémes de société. La jeunesse est alors
liée a l'idée de contestation et & tous les thémes de la
contre-culture : pacifisme, libération politique, sexuel-
le, individuelle, exploration de nouveaux espaces de
vie et expérimentation de nouvelles formes de percep-
tion (6.

Lo troisiéme figure, enfin, est celle que Yon tend &
recouvrir du terme de «post-adolescence» (7). Il s'agit
de rendre compte, par cefte notion, des phénoménes
de décalage de plus en plus important entre les
différents calendriers d’entrée dans la vie adulte {mo-
riage, fravail, résidence autonome, arrivée du premier
en?ant), dus & Fallongement des éiudes, ou chémage
et aux valeurs d'autonomie issues de la contre-culture,
et de linstallation dans un état social qui n'est ni celui
de Fadolescence, ni celui de 'age adulte. Cette idée
de post-adolescence peut permettre de comprendre
Videe souvent exprimée d'une généralisation du rock
dent on dit qu'il est partout, dans la musique et dans la
rue; on ne sait pos sl est partout, dans la mesure ou
Fon ne sait pas frés bien ce qu'il est, mais on voit bien
qu'il y a des conditions socifjes pour gu'il soit parfout
avec I'extension des limites de la population juvénile.
En effet, si 'on considére que le rock est un des modes
par lequel les individus expérimentent leur situation
d'aftente sociale, (une des caractérisfiques sociales de
I'état de jeunesse), 'extension de cette période d'at-
tente élargit le champ d'infervention du rock.

I reste de tout cela ce qui permetirait de parler d'une
histoire commune du rock et de la jeunesse. En effet, si
f'on considére les grands mouvements musicaux, on
pourra dire que le rock'n'roll des années 50, dans sa
fureur et so simplicité, correspond aux aftentes des
feenagers ; aue la musique pop plus sophisiiquée des
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années 60 est en rapport éroit avec la conire-cultu-
re (8); enfin, on pourra dire que les musique des
années 80, dons ﬁaur éclatement, correspondent &
une époque ol on oscille enire le désespoir {le punk,
certaines tendances de lo new wave) et l'indifférence
{les différentes formes de musiques de danse}.

l'inconvénient de ces grands ensembles ou des formes
de musiques correspondent a des moments historiques
détermings, c'est qu'ils tendent & privilégier ce qui
manifeste 'unité au détriment de ce qui divise.

ENJEUX SOCIAUX ET CULTURELS

il s'agit ici de metire 'accent sur les élémenis qui font
ue Fon peut voir le rock non pos comme I'expression
ge la jeunesse, sa «conscience politique» (%), mais
plutdt comme ie lieu oU se joue les différentes manié-
res d'étre jeune, les diversités musicales renvoyant &
des diversités de choix de styles de vie, a des Z;rmes
différentes d’expérience de la période de jeunesse.
On partira ainst d'un sondage, fait & la fin des
années 50, par une équipe de sociologues américains
& foccasion d'une enquéte sur les éleves des «high
schools» et des colléges (10). Le sondage portait sur
les chanteurs favoris des éléves, partant du constat
que le golt pour la musique est un dénominateur
commun & fous ces jeunes. Lintérét de ce sondage est
qu'il prend & contre-pied les représentations couran-
tes quon se fait de la vogue du rock'ntoll & la fin des

onnées 50; en effet, dans ce mini-hit porade, Elvis -

Presley ne vient qu'a lo troisiéme place précédé par
Perry Como, représentant du style «crooner, et par
Pat Boone, le spécialiste des «coversy ¢'est--dire des
réinterprétations «blanches» des disques noirs, oU les
oudaces sexuelles ef lo frénésie des rythmes sont
sensiblement amoindries. De lo méme facon, Yon
pourroit citer ['exemple du punk dont on fait volontiers
un cas exemplaoire de rupture dans les représentations
de la jeunesse et dans lo musique. Le disque le plus
vendu des Sex Pistols a & peine atteint les 300 000
exemploires, en Gronde-Bretagne, & un moment ol
certains «ubes» disco, ou bien des fiires de Paul Mac
Cariney, pouvait atfeindre le million d'exemplaires.
Ce que manifestent ces exemples, c'est le décalage
ui peut exister entre lo réputation d'un chanfeur ou
3'Uﬂ style, lo place qu'ils occcupent dons le panthéon
du rock et leur réalité en terme de marcﬁé ou en
terme d'impact & certoines épogues déterminées. Tout
le monde n'est pos prét & occepter les imaginaires
proposés par tel ou tel chanteur ou groupe, & suivre le
voyage qu'ils proposent, les limites qu'ils invitent &
transgresser. Lo sensualité et lo provocation d'Elvis
Presley et des premiers «rockers», la pente «mauvais
garcon» qu'ils peuvent représenter, sont concurrencés
par les images plus familicles des «croonerss ou celles
véhiculées par la musique, rythmée sans excés, juste
ce qu'il faut pour danser, de Pot Boone.
Si cerfains éléments de différenciction se reconirent
dans fous les pays, il en est qui sont spécifiques & tel
ou tel. On développera ici quelques exemples tirés

des pays onglo-saxons, en raison de I'existence d'une
litérature abondante portant sur les questions musica-
les dans ces pays et son faible développement en
France.

LES ETATS-UNIS

Aux Etats-Unis, les éléments qui paraissent détermi-
nanis dans lo production des imaginaires rock et dans
leur réceptions sont les questions des différences
régionales et raciales, et leur mise en scéne. Ainsi la
question Nord-Sud. Le Sud des Etafs-Unis fient une
place considérable dans I'histoire du rock, dans la
mesure oU une bonne partie du rock'nroll des
années 50 a été produite par des artistes nés au sud
de la Mason Dixon Line (7] et qu'on peut considérer
cette part des «sudistes» dans la production musicale
comme une protestation ou comme l'affirmation d'une
région et de ses styles de vie souvent considérée
négafivement dans les représentations dominantfes
américaines. Le ferme «rockabilly», qui désigne le
rock'n’roll du Sud, a souvent une connotation péjorati-
ve : le suffixe «billy» quon retrouve accolé & divers
styles («psychobilly», «surfbilly») renvoie souvent a des
mouvements musicaux qui cultivent une vision volon-
tairement obtuse et restreinte de la musique rock, de
la méme fagon que le terme «hillbilly» peut désigner
les habitants de la région des Appalaches et signifier
leur caractére «ploucr. Presley, pour devenir une
vedette nationale, devra gommer ce qui le faisait
«donner trop «suds). Lon pourrait ici associer le
Middle West a cefte image d'un espace américain
coupé selon un critére de sophistication en citant cetie
phrase d'un membre d'un groupe issu de cette région :
«Je suis du Middle West ; je ne connais pas les mots
compliqués» (12).

Un deuxiéme exemple pourrait &ire fourni par l'oppo-
sition entre Est et Quest. Ainsi, en 1967 le Velvet
Underground, groupe new-yorkais, qui fravaille alors
avec le peindre Andy Warhol dans une série de
projefs mulfi-arts et multi-médias (peinture, thédire,
cinéma, télévision), part en tournée en Californie.
Cette tournée est un échec parce que, par ce voyage
vers FQuest, ils vont & lo rencontre d'un monde
«hippie» qui a beaucoup de mal & accepter l'univers
décrit par le groupe new-yorkais. Du coté des «hip-
pies», des gens de San Francisco, on @, pour simplifier,
des thémes reposant sur les idéaux contre-culturels de
vie communautaire ou d'expansion des consciences
fondée sur lutilisation des drogues «psychédéliques»
{LSD, marijuana), tandis qu'en face le Velvet Under
ground chante I'univers urbain, ses personnages irou-
bles {iravestis, prostituées, «junkies») dont les rapports
ne sont pas des rapports de communauté mais des
rapports de «deal», d'affaires, arficulés autour de
produits fort différents que sont I'héroine ou les
amphétarines (les drogues dures).

Cefte opposition n'est pus une opposition géographi-
que réelfe, au sens ou fous les Californiens seraient
«hippies» et tous les New-Yorkais vivraient selon les
préceptes du Velvet Underground, mais une opposi-
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tion symbolique entre deux maniéres de voir et de
vivre la question qui se pose pendant les années 60
de savoir ce qui se passe lorsquion veut aller au-deld
des formes conventionnelles de la vie sociale.
exemple des festivals de Woodstock et dAllamont
peut illustrer cette imbrication des imaginaires et des
trajectoires et I'ceuvre dans la réception de la «rock
music».

Woodstock et Altamont

A quelques mois de distance, ces deux festivals
connaissent des destins différents. Woodstock réunit
plus de 400 000 personnes pour trais jours de «paix,
d'amour et de musique» (aolt 1969), tandis quAlta-
mont {décembre 1969) se déroule dans un climat de
violence, de «mauvaises vibrations», et se termine par
la mort d'un jeune spectateur noir tué, par les Hells
Angels chargés du service d'ordre de ce concert des
Rolling Stones. Ces deux réunions massives autour du
rock, en pleine époque de la conire-culture triom-
phante, mettent, en fait, en ceuvres des dynamiques
fort différentes.

Woodstock réunit en quelque sorte des militants de la
contre-culture : pour aller sur les lieux, il a fallu
marcher, faire «du stop» et endurer des conditions
matérielles fort difficiles, mais il s'agissait de manifester
I'existence d’'une communauté partageant le méme
désir d'une vie différente. Altamont, quant & lui, se
déroule prés d'un échangeur d'autoroute dans lo
banlieve de San Francisco, et les gens qui viennent,
outre la communcuté «hippie» ou du moins une partie,
sont des jeunes de ces banlieues, jeunes ouvriers ou
futurs ouvriers, en tout cas pas de futurs étudiants, des
«kids» qui viennent assister & un événement qui se
déroule prés de chez eux et qui vont cdioyer un
monde qu'ils connaissent par les médias et par les
visites hebdomadaires qu'ils peuvent faire & Haight-
Ashbury, ot ils vont voir les «hippies», les filles libérées
et chercher de la «dopen. Entre les deux concerts, it y
a toute lo différence entre une communauté en mar
che, choisissant ses lieux de célébration, et une com-
munauté produite par les circonstances {13). Du coup
& Altamont, tout se heurte: au cceur 'du quartier
«hippie» pouvait exister une forme de controle des
adhérents au projet contre-culturel, avec ses systemes
d'entraide faisant vivre lidée d'une contre-société,
avec ses rites collechfs d'inifiation aux drogues psyché-
déliques; & Aliamont, point: lo défonce pure cdtoie
lo recherche mystique, lamour universel cotoie lo
violence et le racisme (14).

Musiques noires, musiques bianches

Le deuxiéme aspect qui milite pour une représentation
moins universalisante du rock est la question racicle.
Lo représentation courante que foit du rock une
synthése de la musique noire, le rhythm'n’blues, et de
la musique blanche, le country and western, ne va pas
de soi: au-deld des analyses musicologiques qui
pourraient idenfifier des formes blanches et des for
mes noires et les maniéres dont elles sont mélées dans
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les divers types de rock'nroll des années 50, cette
idée d'une synthése ne renvoie pas & 'existence d'une
forme musicale correspondant @ un mouvement de
rapprochement entre deux cultures. Les pratiques
commerciales de cover sont des exemples qui mon-
trent que la popularité des chansons ne dépend pas
seulement de leurs qualités musicales, mais cussi de
leur caractere acceptable par la société blanche, de
méme que le fait que les grandes vedettes du rock
américain sont trés mojoritairement des chanteurs
blancs.
Le monde du rock, dans son sens large de musique
opulaire moderne, est un lieu ol se met en scéne
‘état des relations entre races : volonté de rencontre,
fascination, mais aussi rejet, ou affirmation identitaire.
Dans le miliev des années 70, pendant les années
«disco», on a pu assister & de nombreux débats (les
mémes se déroulaient en France) dans lesquels on
discutait des liens que le disco pouvaient avoir avec le
rock, si son caractére préfabriqué (en raison du réle
capital joué par les manipulations technologiques en
studic ou de sa vocation strictement dansante) en
faisait une véritable expression (un rock de la contre-
culture), ou un pur produit de divertissement. Derriére
ces questions 'on pouvait retrouver 'écho de discus-
sions anciennes sur le caractére créateur de la musi-
que noire contemporaine, les Noirs pouvant produire
de la musique de danse mais n'étant pas capable
d'aller plus loin vers la création d'un syncrétisme
musical (15), mais aussi de prise de position considé-
rant que le «discon était lo musique des minorités
noires ou hispaniques et le rock celle des jeunes
blancs ; pendant les étés 1978 et 1979 les bagarres
ont opposés bandes noires et bandes blanches, les
unes se réclamant du «discon ou de la «soul musics et
les autres du rock. Pour le magazine du show business
américain, le Billboard, il existe toujours une musique
spécifiquement noire qui, aprés avoir été nommé
«rhythm'n’blues», «souls, s'appelie maintenant «black
musics ; et la chaine musicale MTV ne diffuse des
artistes noirs que lorsque les ventes de leurs disques
garantissent au diffuseur que les désertions de specia-
teurs n'auront pas un caractére massif {76),

LA GRANDE-BRETAGNE

il semble qu’en Grande-Bretagne lo question de l'ap-
partenance sociale soit capitale pour analyser les
phénoménes liés & la réception du rock. le rock
comme ensemble d'imaginaires dans lequel on puise
pour accompagner ou pour refuser son expérience
sociale, fournit les éléments de réponses & des ques-
tions telles que : comment va-t-on devenir ouvrier ou
chémeur 2 Comment vit-on lo coexistence avec les
Pokistanais et les Jamdicains2 Comment peul-on
échapper & son destin de futur membre des classes
moyennes. Une des raisons de la prégnance de ceite
question est l'existence d'un systéme éducatif moins
ouvert que le systéme américain ou frangais; 'autre
roison est le maintien d'une culiure ouvridre autonome
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qui, si elle est en crise aujourd'hui, n'en constitue pas
moins un modele de référence (17).

La coupure, au niveau des jeunes, entre un monde
ouvrier et un monde étudiant, avait permis, dans les
années 50 et 60 en période de prospérité économi-
que, I'éclosion d'une culture juvénile populaire. En
effet, le plein emploi et les salaires relativement élevés
pour les apprentis, ou les ouvriers et employés sans
qualification, faisaient que l'on pouvait quitter 'école
assez 1t et mener grande vie pendant les quelques
années avant linstallation dans lo vie adulte. le
développement du chémage a partir des années 70,
a fait s'évanouir cet «age c?om. Mais il na pas stoppé
I'extraordinaire éclosion des sous-cultures dans la
jeunesse ouvriére, puisant dans le rock et dans la
culture ouvriére les éléments d'une mise en scéne des
diverses formes d’expérience de la destinée sociale.

Rockabilly, skinheads, mods, punks,
casuals...
La Grande-Bretagne est le pays des sous-cultures oU
musique, vétement, coupe de cKeveux viennent témoi-
gner de I'appartenance ou de l'allégeance a des
groupes sociaux ou ethniques. Certaines sous-cultures
puisent l'essentiel de leurs traits dans I'expérience
d'une partie de la jeunesse ouvriére. Les «teddy boys»
(nés dans les années 50), les «rockers» {leurs succes-
seurs des années 60) ou les «skinheads» {nés & la fin
des années 70) sont des groupes nés de problémes
aussi divers, mais spécifiquement ouvriers, que la
déqualification, le chémage, la rénovation urbaine
qui chasse du quartier ot fon a toujours vécy, ou la
concurrence ferritoriale des Pakistanais ou des Jamai-
cains. Ces sous-cultures sont des réponses & des
situations difficiles ou conflictuelles : les «teddy boys»,
amoureux de «rockabilly», vont lutter contre la dégra-
dation de leur statut social en mettant en avant des
valeurs de virilité et d’honneur ou en culfivant un
dandysme polétarien (la banane arfistement travail-
iée, les fongues vestes & la mode edwardienne, les
«blue suede shoes» (18], méprisant le travail, eux les
ouvriers sans qualification et sans avenir; les «skin-
heads», quant & eux, remettent & 'honneur des traits
ef des comportements propres aux fractions les plus
nationdlistes de la classe ouvriére ou & ses traditions
délinquantes : crénes rosés comme des bagnards,
tatouages, chaussures de travail {les «doc Martins»,
v'ils exhibent dans leurs quartiers ou dans les tribunes
es terrains de football.
Certains systémes sous-culturels sont plus mélés : ainsi
les «mods» ou les «punks». Les «mods, les adversaires
des «rockers» au millieu des années 60, sont le fruit de
la rencontre entre des courants sociaux divers. Les
«mods» ne jouent pas G en rajouter sur leur apparte-
nance prolétarienne mais plutdt @ étre autre chose : &
étre ceux qui participent pleinement & une société o
tout le monde peut devenir quelgu'un, s'il en a I'éner
ie, en consommant musique et vétements. Par leur
?réquentm‘ion des pistes de danse et leur consumé-
risme exacerbé, ils miment leur désir d’ascension

sociale, amoureux des nouvelles musiques, foujours &
la pointe, et méprisant les «rockers» qui sont restés
attachés & la musique des années 50. On retrouve
aujourd'hui certains de ces traits chez ceux quon
appelle les «casualsy, des jeunes de milieux populaires
qui s'habillent de vétements griffés et se veulent des
adeptes des «boites» oU lon «claque» son argemt,
manifestant ainsi leur refus de V'assignation & «rési-
dence sociale».
A ces traits viennent se greffer des éléments issus de la
découverte, par certains milieux artistes ou étudiants
de l'intérét que peut présenter la culture populaire
diffusée par les médias pour réaliser de nouvelles
modalités de la vie de bohéme, en devenant photo-
graphe de mode ou musicien dans un groupe pop ou
en ufilisant les productions populaires pour subvertir
les valeurs artistiques traditionnelles, ou les conven-
tions sociales.
Les «punks» vivent aussi de ce mélange. ll y a d'un
coté le dole queve rock (le «rock des queues de
pointage»), 'expérience de la dégradation sociale en
raison du chémage qui va de paire avec des symboli-
ves explorant toutes les formes du no future social et
jonc volontiers prolétariennes ou sous-prolétarien- -
nes; et de l'autre, une forme d'anarchie esthétisante
ou il s'agit de montrer qu'il n'y a plus rien de stable,
qu'il n'y a plus de valeurs, qu'il s'agit simplement de
monter des coups en escroquant les maisons de
disques, et les «gogos» qui pensent que le message
social et politique du «punk» est celui de la base, des
«kids», I'autre est celui des artistes, des «intellos», qui
se senfent & 'aise dans la manipulation et dans la
valorisation de l'artificiel et du second degré (19},
Pour en rester au «punk», on peut voir comment
différentes expériences de ce mouvement frouvent
des résonnances sur le plan musical. Dans son opposi-
tion aux «hippes», le «punk» privilégié des traits musi-
caux qui renvoient a 'évocation d'un imaginaire en
rupiure avec lutopie contre-culturelle: thémes
urgains, musique volontairement simple, voire sim-
pliste, utilisation de matériels rudimentaires. De ce
rameav, qui a vécu & peine deux ans {1976-1978, se
sont dévgoppés des courants différents: un courant,
ancré & gauche, participant & foutes les campagnes
de soutien aux mineurs en gréve ou de lutte contre le
racisme, ouvert d toutes les musiques issues d'autres
cultures («reggaen, «afro beats, «funk» et «jazzy), et &
lautre exirémité un mouvement «oi music» ou les
«punks» les plus populistes ont cotoyé les «skinheads»
les plus sensibles aux théses du National Front, comme
si la réductionde la musique a la pure électricité et o la
pure énergie, sans recherche de fusion avec d'autres
traditions, allait de paire avec la revendication d'une

ethnicité blanche {20).
UN MONDE DU ROCK

Dans une enguéte réalisée pour I'INRP (27) on a pu
mettre en évidence quelques faits relatifs & la consom-
mation  musicale

es lycéens francals dans les
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années 80 : ainsi, s'il était évident que l'ensemble des
éléves accordaient beaucoup d'intérét aux questions
musicales, tout le monde ne le manifestait pas de la
méme facon et ne se renconirait pas sur les méme
choix: les jeunes filles étaient plus sensibles aux
charmes des idoles du dop 50» et les garcon & ceux
du rock, par exemple. De la méme moniére, on a pu
mefire en évidence le lien qui pouvait exister entre le
fort investissement de certains dans des styles musi-
caux comme le «punk» et le «hard rock» et le désinves-
tissement des choses scolaires, le refus de I'héritage
parental ou limage d'un avenir incerfain. Un autre
aspect de Venquéte o été de se poser la question du
rapport entre jeunes et musique non seulement
comme expression d'une classe d'dge mais comme
lieu d'usages et de pratiques différenciées : tout le
monde n'accorde pas la méme imporiance au rock et
aux mots qui servent & désigner la réalité musicale,
tout le monde n'en fait pas la méme chose.

Dans notre enquéte, il s'agissait de voir que, & l'image
de ce quon constate dans toutes les analyses de
consommation culturelle, on refrouve un noyau de 10
a 15 % d'éléves manifestant un investissement particu-
lierement élevé dans le domaine musical sous forme
d’'une consommation plus élevée de disques, de spec-
tacles musicaux, de lecture de magazines spécialisés,
d'érudition et éventuellement de pratique d'un instru-
ment. Ce constat renvoie au fait que, dans ce gqu'on
appelle commodément «rocks, il existe des disques
qui se vendent a des millions d'exemplaires {c'est-a-
dire les 10% qui atteignent les hit parades) et
d'autres qui se vendent peu ou mal. Il renvoie aussi au
fait que le sens du mot «rock» n'est pos le méme pour
tous: pour certains, il désigne un ensemble bien
déterminé de styles qui excluent la prise en considéra-
tion des aufres (ainsi «rock» exclut «chanson» ou
«funky), pour d'autres il inclut tout ce qui peut s'enten-
dre sur ﬁ;s ondes des radios; pour d'aures encore,
c'est «chanson» qui peut désigner ceffe réalité.

Le rock appardait sous deux rédlités : ¢'est un ariefact
qui sert & regrouper des productions musicales et des
significations sociales trés diverses marquées du sceau
de la jeunesse, mais c'est aussi une identité spécifique,
revendiquée, défendue confre toutes les atteintes, un
travail permanent de fixation de frontiéres, de produc-
tion de critéres et de valeurs.

Ce qulon appelle «rock» peut ainsi se représenter sous
la forme d'une série ce cercles, chacun de ces cercles
correspondant & une forme de participation spécifi-
que & 'univers du rock: le cercle des golts majoritai-
res et éclectiques du dop 50» composé de ceux pour
qui la musique proposée sur les différents médias suffit
amplement & (t)eurs besoins ; le cercle des différents
groupes «intégristes» {«punk», «hardy, «rockabilly»)
unis par lo défense d'un style musical trés précis,
souvent pey commercial, et par le partage d'emblé-
mes vestimentaires propres & ces styles: le cercle des
amateurs éclairés, des collectionneurs et des érudits
qui considérent le rock comme une catégorie éthigue
st esthétique, et lo culture ; le cercle des militonts, ceux
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pour qui le rock est une couse gu'il faut défendre
auprés des pouvoirs publics pour qu'il ait droit & une
prise en compte officielle; le cercle, enfin, de ceux
pour qui le rock peut devenir un métier, comme
musicien ou comme participant & une des élapes de
lo production de la musique.

Ce sont ces cercles, les dynamiques et les interactions
existanies enire eux et avec d'autres secteurs de la
société {le monde économique ou politique ou les
observateurs de lo rédlité sociale par exemple), qui
font du rock une référence qui s'impose & tous, qui en
ont fait un espace ou l'on peut passer une partie de sa
jeunesse ou dans lequel on peut s'installer et vivre un
vie «rock».

NOTES

{1} Voir par exemple : S. Denisoff. — Solid Gold : the popular
music industry; 1975 ; S. Frith. ~ Sound Effects : youth, leisure
and the politics of rock'nrol], 1983 ; SACEM : La Chanson en
France, 1986.

{2} J.-L. Fabiani in : «Carrigres improvisées : théories et prati-
ques de la musique de jozz en France», Sociolgie de IArt — La
Documentation Frangaise, 1986, p. 236.

{3) Ces rythmes correspondent en partie & des rythmes
éconopiques, celui du renouvellement des produits dans les
industries culturelles. Cet aspect est volontairement laissé de
cdté dans cet exposé.

(4) Cf.: M. Abrams. — The Teenage Consumer, 1959.

(5) Cf.: J. Monod. —Les Barhots, 1968. Bien que portant sur
une période postérieure (1964-1966), i analyse bien ce
phénomeéne.

{7) Ch.: A Bejin. — «De tAdolescence & la post-adolescence :
les années indécises», Le Débat mai 1983 ; J.-C. Chambore-
don. —«Adolescence terminée, adolescence interminable,
Collogue national sur lo post-adolescence, 1984.

(8) A cel, il faudrait ajouter la naissance méme du mot «rock
musicn, ce mot qulon utilise maintenant pour désigner le tout
de la production musicale, qui s'impose & cette époque pour
désigner des musiques distinctes de celles des «hit parades.
il y a une histoire de la musique et de lo jeunesse, il y o aussi
une histoire des mols ef de leurs significations.

{9} Voir P Yonnet. — «Rock, Pop, Punk. Masques et verfiges du
peuple adolescent, fe Débat, mai 1983.

{10) Ck.; J. Coleman. — Adolescent Sociefy, 1961.

{11} Nom donné & la ligne symbolisant la frontiére entre le
Nord et le Sud.

(12} Interview du groupe MC5 in: J. Eisen. — The Age of
Rock, 1969.

{13) Voir les films Woodstock et Gimme Shelter lequel refrace
tous les épisodes du concert dAllomont.

{14) En fait, la communauté «<hippie» est en crise depuis prés
de deux ans, vicime de son succés médiotique qui affire
touristes et «drop out» venant de ious les Etats-Unis, de la
répression policiére, et de la montée de la consommation de
drogues «dures» types amphétamines.

{15) Voir L. Berio. ~ «Commeniaires au rocks, Musique en
Jeu, mars 1971,
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{16} L. Chalumeau. ~ idéc Starn, Rock & Folk, octobre
1985.

{17) Cf.. P Hoggarth. — dla culture du pauvre, 1970.

(18) Les Chaussures en daim bley, fitre du premier «tube»
d’Elvis Presley (1956).

{19) Un point trés important a été peu développé : c'est celui
du rapport entre les générations. Dans le cos du «punky, il ne
fout pas oublier que les «hippies» sont parents, enseignanis,

travailleurs sociaux, artisant et pelits commercant des biens
contre-culturels.

(20} Pour tous ces points, on peut consulter : M, Brake. — The
socio/c;gy of youth cultures and youth subculfures, 1980 ; D.
Hebdidge. — Subculture : the meaning of style, 1979.

(21) Les lycéens et la musique, INRP, 1986 (avec E. Daphy et
R. Boyer).
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PAROLES DES CHERCHEURS

LES GROUPES DE ROCK
LA FAMILLE ET'ECOLE

Eliane DAPHY

ethnologue, Laboratoire d'anthropologie urbaine (musée de 'Homme / CNRS)

comité de rédaction de la revue «ibrations»

Le rock fait parler de lui; il n'est guére aujourd’hui de
quotidiens ou d’hebdomadaires qui répugnent & lui
ouvrir ses colonnes. Pour emprunter une expression
de Francoise Tetard (7) le rock a rendu la société
bavarde, comme |'avait auparavant rendue bavarde
les «blousons noirs». Or parler du rock, n'est-ce-pas
parler des jeunes 2 On peut remarquer le perpétuel
glissement d'un terme a l'autre, comme si tous les
jeunes aimaient le rock, ou comme si tous ceux qui
aimaient le rock étaient jeunes. Les deux propositions
sont loin d'étre exactes: c'est ainsi que I'enquéte sur
les golfs musicaux des lycéens (2) a fait apparditre
que (seulement 2} 60 % des lycéens sélectionnait cette
catégorie parmi les 9 items proposés (3) , et qu'il
existe aujourd’hui des rockers de 45 ans, héroiques
survivants de la vague rock des années 60...

Le rock est au centre des interrogations sur les transfor-
mations culturelles de la société francaise. Lillustration
typique de ce mécanisme est fournie par le débat
philistin : «Le Rock {car la proposition requiert 'usage
de la majuscule qui annoblit le terme) est-il une culture
des jeunes ou une jeune culture 2». Car on n’hésite
plus avjourd’hui & parler de culture pour qualifier ce
qui hier nétait qu'un phénoméne, et avant-hier n’avait
aucune lisibilité socicEa, & part celle de «chansonnettes
pour adolescents dégénérés». Les prises de positions
naineuses contre «la culture rock et hamburger, signe
d'un SIDA mental» (4) ne font que renforcer a contra-
rio la reconnaissance des valeurs intrinséques dont
cefte musique serait porteuse.

Sans chercher ici & polémiquer sur les mérites du rock,
ou sur son importance comme fait culturel (5} f'on
voudrait toutefois souligner que parler du rock en
terme de culture n'est pas aussi nature! qu'il y parait,
quil n'en a pas toujours été ainsi et quil s'agit du
résultat d'un processus de légitimation dont il faudrait
sans doute comprendre les raisons. Ne serait-il pas
nécessaire, pour comprendre le rock, ef la place qu'it
occupe actuellement dans nofre société (comme
consommation, mais aussi comme support de discours
politiques) de s'interroger sur le sens du discours
social qui y référe, et sur lhistoire de son émergence 2
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On peut reconnaitre a l'idéologie de la culture rock
un apport «heuristique» cerfain, celui d'avoir permis
au rock, par cette plus-value linguistique, de crevenir
un objet d'intérét dépassant le seul milieu de ses
amateurs, et d'avoir ainsi participé & son passage du
sauvage, non civilisé, donc indigne d'une réflexion
intellectuelle, & celui de «bon objet», y compris pour la
recherche scientifique !

LAPPROCHE ETHNOLOGIQUE
ET LE PROBLEME DE LA DEFINITION

Devant ceffe pléthore de discours, I'ethnologue se
donne une tache simple; il ne s'agit pas de traiter
d'un quelconque «phénomeéne rock», mais de donner
a voir et @ comprendre ceux qui font le rock, et plus
précisement ces jeunes musiciens qui jouent dans des
groupes de rock.

Précisons immédiatement les limites de cette interven-
tion; fon se tiendra ici aux seuls groupes débutants
—qui plus est @ partir d'une recherche monogrophi-
que, on approfondira plus loin— sans prendre en
compte donc I'ensemble des producteurs du rock. Ni
les musiciens professionnels {mais y en a-t-il dans le
rock 2 Rien n'est moins sir..), ni le show-bizz, c'est-a-
dire les structures économiques ne seront concernés
par cefte étude, quoiqu'ils fassent l'objet de mes
recherches par ailleurs.

L'INEVITABLE QUESTION DE LA
DEFINITION DU ROCK ET DES ROCKERS

En préalable, il me semble nécessaire d'élucider les
problémes de la définition du rock, et de la quantifica-
tion des rockers, ofin de lever toute ambiguité,

C’ESTQUOILEROCK ?

La difficulté fort réelle G se repérer pour le non initié
parmi fes mulfiples usages du ferme «wock» explique
sans doute pourquoi la premiére question que rencon-
tre le chercheur est en général de ce style : dous qui
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étes un spécialiste, donnez-nous une définition de ce
qui est rock, et de ce qui ne ['est pas». Limpuissance
avouée du chercheur & fournir une telle définition
étonne et mérite explications: si je m'abstiens de
proposer ma définition du rock, cest que celle-ci ne
saurait avoir plus d'efficacité opératoire que celles,
nombreuses et contradictoires, proposées par les «his-
toires» et «encyclopédies» du rock déjd existantes.
Surtout, il me parait pour le moins improbable qu'il
puisse exister une définition «dure» et admise par fous.
La définition évolue selon les lisux, les époques et les
usagers (6] ; e rack n’existe pas en soi, ce n'est pas un
produit qu'une sélection de critéres «scientfifiques»
parviendrait a cemer, ce qui explique pourquoi la
musicologie n'a pas réussi @ fournir une grille de
classement. Le rock fonctionne selon la logique de
l'usage des catégories, selon laquelle une chose est
classée dans felle catégorie parce qu'elle ne I'est pas
ailleurs, et que ses propriétés objectives sont de moin-
dre importance que la logique de son usage.

La question qui se pose pour le chercheur nest pas de
fournir son propre classement —qui bien sir serait le
meilleur | — mais d’analyser le sens du rapport entre
les choses posées par 'usage de la catégorie, et la
référence, souvent inconsciente et non verbalisée, &
Funité de mesure. On s'explique : quand le chanteur
Renaud dit qu'il ne fait pas de rock, c’est parce qu'il
juge les textes des chansons rock «ineptes» et qu'il
entend prouver par cette exclusion que dans ses
propres chansons, le texte a une grande importance...
De méme pour la chonteuse Catherine Lara qui se
revendique comme «rockeuse, signifiant ainsi qu'elle
se distingue des «chanteuses de soupen...

Une bonne illustration du fonctionnement de l'usage
des catégories nous a été fournie dans l'enquéte sur
les golts musicoux des lycéens (7], en analysant les
réponses illustrant le choix de la catégorie «création
contemporaine» : les lycéens ont en effet fait une
utilisation des plus «fantaisistes» de cette catégorie, si
on en réferre a la définition académique de ce genre
de musique. Se frouvaient rassemblés Jean-Jacques
Goldman, Jean-Michel Jarre, Xenakis sous cette
méme éfiquette.

Lon pourrait étre tenté, dans un premier temps, d'ana-
lyser ces réponses comme une marque d'ignorance.
Mais au-deld, ne faut-il pas considérer qu'il s'agit d'un
usage différentielle de lo cotégorie, dont il sagit
d’andlyser le sens 2 Dans son contenu linguistique de
base, «contemporain» renvoie a deux significations :
«Moderne, nouveau, et de lo méme classe d'dge, de
lo méme époque... [cf. définition du Petit Roberf).
Lutilisation des lycéens fonctionnait selon cette double
logique, puisquon y irouve  la fois des chanteurs de
leur closse d'dge (Goldman et pas Sardou) ou des
compositeurs de musique instrumentale ayant intégré
les nouveaux outils comme le synthétiseur {moderne).

Il me semble primordial de se méfier de toute attitude
ethnocenirique qui consisterait & porter un jugement
sur l'autre, utilisateur non conforme d'une catégorie
dont «on sait bien la significations. Lo question de lo

définition de rock n'échappe pas a ces mécanismes,
favorisant la légiimation d'un «bon rocks contre le
mauvais, signifiant par la méme occasion la distinction
entre «ceux qui savenh et les ignorants. Limposition
par un adulte — professeur de musique ou animateur
socio-culiurel — de sa définition du rock comme la
seule possible me semble & ce sens génératrice de
conflits ; il existe autant de formes de rock que d'utilisa-
teurs du terme, et important est de reconnaiire aux
différentes définitions des valeurs similaires sans cher
cher & imposer une définition plus qu'une autre. L'on
comprendra pourquoi dans mon étuge sur les groupes
de rock, je m'en suis tenu aux définitions de mes
informateurs, intégrant dans la recherche I'ensemble
des musiciens qui s'autodéfinissaient comme «musi-
ciens de rock», sans chercher si leur production musi-
cale correspondait par ailleurs & une quelconque
définition du rock autre que la leur.

O COMBIEN DE ROCKERS ?...

La réponse est simple et brutale : on ne le sait pas!
Comme le souligne Pierre Mayol dans son texte, les
chiffres qui ont circulé dans les discours politiques ou
dans les médias entre 1982 et 1986 n'étaient que des
estimations (des élucubrations 2). Non seulement il
n'existe pas d'enquéte statistique  laquelle se référer,
mais mes recherches dans ce domaine m'aménent &
me poser la question de la faisabilité d'une telle
enquéte. En effetf, les praticiens du rock fonctionnent
selon une logique qui échappe totalement aux structu-
res habituellement mesurables par une enquéte statisti-
que. Sur quelle définition du rock reposerait une felle
étude 2 Que compterait-on, des individus, ou des
groupes (unité de mesure endogame, toujours choisi
par le donneur de chiffres). Dans ce cas, quelle est la
définition d'un groupe ¢ Le nombre de ces musiciens 2
La formule orchestrale 2 A quel stade considérerait-on
avoir affaire & un groupe 2 Dés sa formation 2 Auguel
cas, on risque bien des surprises, le groupe de rock en
gestation étant un phénomene particulierement
mobile et aléatoire : en six mois d'enquétes dans le
Xille arrondissement de Poris, {ai eu loccasion de
renconirer une trenfaine de musiciens qui ont essayé
de monter une dizaine de groupe... Ne prendrait-on
en compte que les groupes déja baptisés (avec un
nom), ou ayant effectué un concert ou un disque 2 Ou
prendrait-on en compte Iensemble de ceux qui se
revendiquent comme groupe de rock, ce qui risque de
produire un chiffre inflationiste. On a eu connaissance
de «groupe de rock», avec nom et affiches, mais sans
aucune pratique musicale...

Ce n’est pas dire pour autant que rien n'est quantifia-
ble dons le rock: 'on peut compter les concerts, les
groupes qui y participent, les groupes qui font des
disques (quoiqu'avec Vautoproduction, celo semble
déja plus difficile), les groupes qui s'inscrivent dans les
annugaires et fichiers télématiques spécialisés. Mais il
faut préciser a chaque fois les critéres qui organisent
la sélection. A fitre d'exemple, le fichier télématique
du CIR [Centre d'informations du rock) contient envi-
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ron mille groupes de sélectionnés par les responsables
locaux des associations rock, sur la base de leur
possibilité immédiate & se produire sur scéne.
Une enquéte sur le rock ne permettrait guére, on le
voit, de quantifier exhaustivement les groupes de rock
existant sur le territoire francais, ni le nombre de
jeunes {ou de moins jeunes) prafiquant cefte musique.
Le rock échappe au réve du recensement obligatoire
d'une République soucieuse de contrdle social | Elle
aurait cependant un avantage certain, celui de fournir
les outils de mesures précieux pour connaitre les
rockers.
En effet, & I'heure actuelle, on ne connait pas non plus
les caractéristiques des musiciens des groupes de
rock: dge, origine socioculturelle, statut scolaire {ou
rofessionnel). En l'absence de données, doit-on ana-
r;ser le rock comme l'expression privilégiée des jeunes
d'origine populaire 2 Ou comme la caractéristique de
jeunes favorisés par leur milieu social 2 Qu dlors, le
rock serait ce grand rassembleur du «peuple adoles-
cent» (thése de Paul Yonnet) autour de valeurs commu-
nes, faisant fi des habituelles barriéres en ceuvre dans
I'ensemble de la société globale. Tout ce que fon peut
avancer ici avec certituge, c'est qu'il n'existe pas de
réponses induscutables a ces questions et que toute
affirmation doit étre considérée a son juste niveau, &
savoir comme un postulat qui sous-tend la démonstra-
tion d'une croyance idéologique.
La méthode adoptée par nofre recherche sur les
groupes de rock n‘apportera guére de précisions
dordre général sur ces aspects, puisau'il s'agit d'une
monographie porfant sur une trentaine de jeunes.
Toute généralisation & partir de ces résultats seraient
donc abusive. En revanche, les informations portant
sur les mécanismes et les structures du rock, récoltées
a partir de leur fonctionnement dans le discours des
musiciens et dans la réalité des pratiques telles qu'a
pu les observer l'ethnologue, permettent de proposer
quelques éléments d’analyse.

RAPIDE PRESENTATION DE LA RECHERCHE

Cette enquéte, rédlisée dans le cadre d'une recherche
CNRS /INRP reposait sur le constat que les adoles-
cents manifestaient envers la technologie une attitude
spécifique (8). A partir des deux <<fec?miques» sélec-
tionnées, le rock et la micro-informatique, il éfait
apparu que les prafiques des adolescents échap-
paient aux cadres institufionnels de I'école ou du club
de jeunes, ce qui est confirmé par de nombreux
travaux. Ces jeunes fonctionnaient dans un systéme
de relations que la recherche o considéré dans un
premier temps comme «pratiques informellesy.

En nous interrogeant sur la facon dont ces adolescents
sorganisaient pour pratiquer leurs activités, nous
avons été aménés & anclyser en terme de «réseaun :
en effet, si les pratiques étaient invisibles dans une
logique institutionnelle, cela ne signifiait pas pour
autant qu'elles n'étaient pos structurées.

3é

LA PRODUCTION DE GROUPE

La partie rock concernait une irentaine d'adolescents
ayant en commun le fait d'avoir été & un moment de
leur scolarité éléves du lycée Rodin (XIli® arrondisse-
ment de Paris). Le premier résultat, particuliérement
notable, était que dans ce réseau, I'ensemble des
musiciens passait leur énergie & produire du groupe.
Ce qui, si fon s'en tient aux réponses laconiques
données par les «starsy du rock dans leurs interviews,
peut paraitre d'une simplicité exiréme «on s'est ren-
coniré au lycée et on a fait un groupe», apparaissait
sur le terrain comme le résultat d'un processus com-
plexe, oU se joucient les statégies d'alliances, les
affinités et les rapporis de force.

Une deuxiéme caractéristique concernait I'exiréme
mobilité de ces groupes débutants, a I'existence sou-
vent trés bréve (quelques mois). Cette formation de
groupes s'inscrivait dans le réseay, dans un processus
de composition / décomposition {«formation», «sépa-
ration» selon les termes du terrain), marqué par une
circulation intense, des musiciens de groupe & groupe,
des styles musicaux pour un méme groupe, ou méme
du passage d'un instrument & un autre pour un méme
musicien (le cas du batteur «en double» dans un
groupe et se meftant a la basse n'est pas exception-
nel..]. On peut faire 'hypothése que les groupes de
rock, au stade de leur z)rmaﬁon, ne font que repro-
duire (expérimenter2) de facon plus infensive un
mécanisme général fonctionnant dans 'ensemble du
rock, lo mobilité : le changement de personnel &
Iintérieur d'un groupe, et la recomposition de nou-
veaux groupes a partir d'anciens éléments de groupes
sépares.

Un troisiéme point fondamental peut s'andlyser
comme le role caractéristique des aspects symboliques
dans la production du rock ; ce que l'on pouvait saisir
par le décalage permanent entre les pratiques et les
discours de nos informateurs qui se référaient sons
cesse au modele extrémement normatif, partagé par
tous du «bon groupe», mais que les observations du
chercheur donnaient rarement loccasion de rencon-
trer. Sans céder a lo facilité qui aurait consisté & traiter
ces décalages de mensonges, ou de mythomanies
paranoiaques, la recherche s'est efforcée d'en déco-
der le sens, ce que nous alions maintenant analyser @
partir de deux aspects précis, les rapports de ces
groupes avec !'école et avec la famille.

DISCOURS ET PRATIQUES :

LE GRAND DECALAGE

Lorsque é"imerrogeois mes informateurs sur l'affitude
de leur famille a propos de leur prafique rock, les

réponses etaient globalement identiques «les parents
étaient contre» ou tout au moins «ne comprennaient
rien». Les anecdotes ne manquaient pas pour illustrer
ces propositions, de fa maman «idiote qui croyait que
son fils était musicien de jazz, ef pourquoi pas de
tango», au pére qui avail, dons un accés de rage
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saboté 'ampli de son fils... Ces adolescents vivaient
leurs rapports avec leur famille sous le signe de la
guerilla, dont chague épisode nouveau était a loisirs
commenté dons le réseau.

Pour ce qui est des rapports & I'école, cela ne valait
guére mieux ! L'école, le lycée 2 demandait le cher-
cheur. «C'est nul l», répondait le chceur, confondant
de cohésion, des informateurs. lis me donnaient ren-
dez-vous dans les cofés proches du lycée Rodin et se
gaussaient en voyant «ces petits cons de lycéens qui
vont bien sagement a I'écoler. lls me narraient les
histoires héroiques de guerre avec le «protal». Sije les
avais cru, ils s'étaient tous «fait jeter du lycéen...
Pourtant, les quelques éléments «objectifs» d'observa-
tion me proposaient une lecture différente : tel groupe
répétait dans une cave prétée par la grand-meére, el
musicien ovait eu une guitare électrique pour son
anniversaire, cadeau des parents. Précisons que ces
musiciens vivaient tous chez leurs parents, et qu'il est
arrivé a lethnologue de parficiper a des «razzias
frigos» au domicile des parents en I'absence de ceux-
ci, frigos visiblement trop bien remplis de nourritures
adaptées & ce genre de pratiques maraudeuses (le
chercheur est aussi ménagere !) pour que les parents
n'en soient pas les complices... Les mémes contradic-
tions existaient pour I'école: jappris & l'occasion
d'une répétition que tel musicien était absent parce
qu'il «passait un partiel» —or, partiel dit fac ! — ou que
tel autre venait de réussir son examen d'entrée &
Sciences po.

UN DISCOURS QUI AFFIRME UNE IDENTITE

Ce qui apparaissait, me semble--il, au-deld des con-
tradictions, c'est que les informateurs me proposaient
une image commune du rock, expression de révolte
d'adolescents en guerre contre la société. Ce que me
précisait leurs discours anti-parents ou anfi-école,
c'est qu'ils étaient de vrois rockers. Cette affitude fort
normative renvoyait en permanence a ce que doit
étre un rocker, et ce fonctionnement symbolique
n'avait guere de lien avec leurs atfitudes réelles. Par
contre le décalage était sources d'explications. Clest
ainsi que Y'on rencontra un jour un de nos informateurs
{un «terrible» punk) accompagnant sa grand-mére au
marche. Il se crut obligé, alors que je ne lui posais
aucune question la-dessus, de m'expliquer longue-
ment et de facon fort embrouiliée, sous les quoli%e?s
de ses copains, que cela ne lui était pos arrivé depuis
qu'il avait douze ans. On remarquera que le méme
aécalage existe entre les fenues vestimentaires de
parade, utilisées pour sortir dans 'espace public, et les
tenues vestimentaires domestiques.

Tous les discours des rockers devaient étre analysés
dans le cadre particulier de la production pour le
chercheur d'une image en correspondance avec e
statut revendiqué de rocker. A partir de ce filire
d'analyse, voyons mainienant comment lon peut
recclmsidérer la question des rapports rock, famille,
école.

LA FILIATION NE FAIT PAS LE ROCKER

Tous ces discours sur la famille me semblent expliquer
une des caractéristiques du modéle rock, tel qu'il se
transmet dans les représentations : le rock, marque de
la révolte adolescente, est donc une identité que fon
acquiert en classe d'age, de facon autonome; en
d'autres termes, le rock n'est pas héréditaire, et l'on
n'est pas un bon rocker en étant le fils de son pére
{méme si celui-ci est musicien professionnel de jazz,
comme c'est le cas pour un de ces jeunes). La légitima-
tion et la reconnaissance qu'ils attendent en tant que
rocker ne peut, selon eux, provenir que d'une seule
origine. lls révent d'éire reconnus, découverts par ces
personnages influents dans leur systéme de référence,
les iourncﬂiste et les producteurs. Cette «découverten
occupe une partie importonte des discussions qu'ils
ont enire eux; ils s'échangent les différentes stratégies
a déployer pour parvenir a f'ultime but: signer avec
un producteur.

Signalons au passage que ce personnage mythique
du producteur ne correspond pas dans leurs savoir et
analyse & une fonction précise dans le show-bizz, tel
qu'il est réellement organisé, mais qu'il confond en un
méme personnage plusieurs fonctions du systéme de
production économique.

LE DIPLOME NON PLUS

Pour ce qui est du rapport a l'école, I'anecdote
suivante lillustrera bien plus pertinemment qu'une
longue démonstration.

Dans une répétition, le groupe que jobservais rencon-
tra des problémes techniques avec son systéme de
sonerisation. Un faux-contact empéchait le son de
circuler normalement, ce qui pertubait le bon fonction-
nement de la répéfition. Le groupe téléphona alors «&
un copain» qui passa 'aprés-midi avec eux, diagnosti-
qua la panne, et organisa un atelier soudure, dans la
bonne humeur générale. Le groupe ne tarissait pas
d'éloges sur les compétences de ce copain plus vieux
au'eux. Compétences qui étaient, d'aprés mes infor-
mateurs, «<normalesy, car ¢’était un ancien musicien de
rock. Quelle ne fut pas ma stupéfaction en découvrant
qu'il s'agissait de leur ancien professeur de physique
et d'électricité «détail pas important du toutr qu'ils
avaient «oublié» de me donner.

Au-del de la conformité & I'image du bon rocker, ce
que {'ai dans cette recherche défini comme «rater son
bac comme marque de I'artister, cette attitude met en
lumiére un des traits constitutifs de la représentation
du rock: le rock ne s'apprend pos dans des écoles.
Bien au contraire, les connaissances en solfége sont
décrifes comme un handicap & une bonne expression
rock, au «feeling» nécessaire.

POUR CONCLURE

Ces quelques exemples avaient pour obijectif de
décrire ce mécanisme qui me semble fondamental
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pour comprendre le rock, celui des représentations.
L'on peut se demander quel est le role de ces représen-
tations dans le rock, et il parait important de parvenir
& cerner certaines réalités, concernant par exemple le
mode d’apprentissage qui fonctionne dans le rock. Il
existe tout un marché de I'enseignement de la musique
(cours et écoles privées), que les musiciens de rock
sont amenés a fréquenter. Il serait fort instructif égale-
ment de suivre les musiciens dans leur évolution: on
sait par exemple qu'un certain nombre des musiciens
de groupes des années 60 sont devenus profession-
nels dons la musique, a différents niveaux {musiciens,
compositeurs, mais aussi ingénieurs du son ou produc-
teur). Qu'est-ce qui explique leur trajet, et peut-on
considérer le rock comme une école du show-bizz
Et pareillement, que sont devenus les anciens rockers
qui ont «arrétés la musique 2 Leur pratique au sein des
groupes a-t-elle eu une influence dans leur choix de
vie, au niveau professionnel, par exemple ¢

La recherche sur les groupes de rock débutants a
posé quelques jalons, il faudrait continuer...

38

NOTES

(1) Francois Tetard. le phénomeéne blouson noir comme
rupture dans les représentations sociales de la jeunesse,
communication au Colloque du Creusot, juin 1985.

(2) Patrick Mignon, Eliane Daphy, Régine Boyer. Les Lycéens
et la musique. Paris, INRP (coll. Rapports de Recherches), -
1985.

{3) Clossique, opérg, jazz, reggae-salsa, chansons, rock, folk,
musiques populaires étrangéres, création contemporaine,
autre.

{4) Louis Pauwels, dans le Figaro Magazine, déc. 1986.

(5) Ce n'est jamais le fait de I'ethnologue de poser la valeur
d'une culture...

(6) Ct.Varticle de Patrick Mignon.
[7) Cf. note 2.

(8) Rock ou micro-informatique. Eliane Daphy, Michelle Des-
colonges, Jean-Frangois Boudinot, Equipe STS, sous la direc-
tion de J. Perriault. Paris, INRP {coll. Rapports de Recherches),
1985.
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PAROLES DE CHERCHEURS

UNE HISTOIRE ROCK A LYON

Norbert BANDIER

enseignant d'économie en lycée, co-responsable
du groupe de recherches interdisciplinaires sur la musique (GRIM) - Lyon

Les réflexions qui suivent proviennent, en partie, d'une
étude que le Groupe de recherche interdisciplinaire
de Lyon (GRIM) a réalisée a partir d’'enquétes aupreés
de collégiens et lycéens de la région lyonnaise (7, sur
les réseaux locaux de production et de consommation
de la musique dite «rock-variétén,

Le mot «réseaun renvoie d’'emblée & la microsociolo-
gie. Les cadres de cefte étude ont été plus larges : ont
été pris en compte le vécu des acteurs dans le
domaine du rock, tant du point de vue de la revendi-
cation de leur expression personnelle, que de celui de
leurs rapports avec certains acteurs efficaces (rapports
a la «star», au «<bon musicox, au «requin (2) de studio» ;
mais aussi rapports & la «galére»,  I'«énergie», au
«feelingn...). Lenjeu d'un musicien rock consiste & faire
le rock qu'il cime. Mais il se heurte & une structure qui
préexiste A son désir: marché des industries culturel-
les, diversification des genres musicaux, processus de
professionnalisation, innovations esthétiques. Com-
ment trouver son chemin dans cet imbroglio 2 Comme
dans un jeu théatral, il fui faut habiller des roles qui le
mettent en position de force dans les strucures de
production, de diffusion et de consommation, afin
d'affirmer son originalité.

La spécificité du rock fient & sa dynamique: les
positions acquises sont sans cesse renouvelées ; dépla-
cements sans fin qui transitent tout autant par les
modifications technologiques (transformation des ins-
truments, complexification des studios d'enregisire-
ment) que par I'évolution esthétique des genres dont
la réussite, ou I'échec, dépend des ouvertures sur le
marché mondial. Le statut du rock est en effet ambigu :
il occupe un espace esthétique qui tend d'une part
vers le grand public {dle tuben), d'autre part vers une
production destinée a un public étroit et averti (e
rock pur»). Reconnaissons pourtant que les frontiéres
fypologiques sont bien difficiles & fracer: il y a des
osmoses entre les produits; et la circulation des pro-
ducteurs d'un genre a 'autre est intense...

Au niveau local de la région lyonnaise, I'on constate
une esthétique centrée sur le «rai rock», le «rock
pur», qui fient & son éloignement du marché national

«rock, ainsi qu’au statut d’amateur de la majorité de
ses acteurs («amateurs» : les acteurs ne vivent pas de
leur activité musicale). La notion méme de réseau est
complexe : elle inclut des solidarités amicales, familia-
le, vicinales qui, toutes sont centrées sur la quéte
d'informations et la tactique des négociations avec les
positions et les pouvoirs acquis.

LES STRATEGIES POSSIBLES

Pour qu'un musicien puisse continuer & faire du rock
devant un public, deux possibilités se présentent
actuellement: la recherche d'un accés @ un marché
de plus en plus vaste, orientée vers une production
répétée de «tubes» qui suppose un vaste parcours ou
inferviennent de multiples professionnels ou entrepri-
ses dont la majorité est concentrée & Paris (production,
édition, distribution) ; la deuxiéme possibilité se situe
dans 'accés a un public mais avec un produit différent,
que f'on peut qualifier de «rock de taille moyenne».
Ce qualificatif ne désigne pos le contenu du produit
mais l'importance de sa production et de sa diffusion.
En effet, a la différence des années 60 circulent
aujourd'hui sur le marché mondial des produits édités
a des tirages moyens (2 000 a 5 000 exemplaires) et
susceptibles de rencontrer un public de taille moyenne
(entre 200 et 1 000 personnes). Ces produits ont, par
ailleurs, des caractéristiques techniques {qudlités pro-
fessionnelles, technique de production du son, mixage
et arrangements) identfiques & celle des produits de
grande diffusion, et des circuits de promotion et de
distribution. Les modifications techniques dans la pro-
duction des instrumenis de musique et du matériel
d'enregistrement (boites & rythmes, synthétiseurs, logi-
ciels musicaux) ont provoqué d'une part la baisse des
prix relatifs du matériel de sonorisation et d’enregistre-
ment, ef, d'autre part, «'économie» de certains musi-
ciens dans la production musicale (3] Lacquisition de
matériel d'enregistrement, et la création de studio
d'enregistrement sont désormais accessibles & des
capitaux locaux sans gros risques financiers car la
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demande s'est développée. Alors qu'a Lyon, dans les
années 1957-1960, il n'y avait qu'un seul studio
4 pistes, en 1980 on en dénombre neuf (dont sept
8 pistes), et dix-huit en 1986.

Louverture de certains programmes de radios natio-
nales ou de télévisions aux productions des petits
labels anglais ou américains, ou & des groupes anglo-
phones peu connus en France, dés 1975, ainsi que
I'explosion des radios «libres» (en 1982 Lyon compte
25 radios locales) créent un potentiel de diffusion
pour les produits de faille moyenne, en direction d'un
public qui, des «rockstars», recherche de nouveaux
genres. Lapparition des labels indépendants en
France (Moﬁigol, Celluloid, Mosquito a Lyon, Big
Beat, Kronchstadt & Saint-Etienne..) correspond a
Iinvestissement de capitaux de taille moyenne, sou-
vent locaux dans I'édition discographique de produits
adaptés & ce circuit de promotion et de diffusion. De
méme, on peut citer les créations d’entreprises locales
dans l'importation et la distribution de ces «labels»
(New Rose, ou Emdis & Lyon) comme significatives de
I'émergence de structures adaptées a une nouvelle
offre et & une nouvelle demande.

|l existe désormais des groupes, dont les produits
bénéficient de promotion, susceptibles de rassembler
dans les zones urbaines des publics de 500 & 1 000
spectateurs. Par ailleurs, ces groupes, & I'exemple de
Police qui a débuté sa carriere dans ce réseau,
peuvent devenir des produits de masse.

L'ESPACE SOCIAL-ROCK
Au niveau local, s'est donc constitué un réseau de
producteurs et de consommateurs entre lesquels circu-
lent des musiques qui constituent la base fondamen-
tale du renouvellement des acteurs et des productions
du rock. Le rock sort de ce bouillonnement, cette
énergie investie par des individus dans un espace
socia? dans lequel se forment des modes de vie
spécifiques, souvent distinctifs.
A Lyon, Vespace social du rock est constitué de
groupes, de managers, dorganisateurs de concerts,
de différents publics mais aussi de salles de concerts &
Erogrommaﬁon réguliére, de société éditant ou distri-
uvant des disques, de lieux de rencontres et de cafés.
La seule position susceptible de mettre en contact les
musiciens locaux et le marché national, est la position
articulée professionnellement entre I'espace rocol et
Paris. La production financiére et I'édition d'un disque
de groupe local ainsi que la capacité de capter la
demande potentielle dépendent des caractéristiques
de singularisation du produit dans un domaine ou la
concurrence est vive et la production anglophone
plus compétitive ~les groupes, méme peu connus,
trouvant plus facilement acces aux médias nationaux
ve les pefits groupes frangais régionaux. La réussite
ﬂu roupe Carte de Séjour (label Mosquito, & Lyon)
est forcement liée & l'arrivée sur la scéne sociale des
immigrés de la deuxiéme génération. En revanche, la
position la plus solide, ¢'est-a-dire la moins conjonctu-
relle, est celle qui tient a des relations professionnelles
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permanentes avec le show-business : {organisation &
Lyon de concerts de vedeites nationales ou internatio-
nales. La seule qui fait la licison avec le local de
groupes est celle qui précisément s'est spécialisée
dans la production et la promotion locale de concerts
de produits de taille moyenne.

LA HIERARCHIE SYMBOLIQUE

DES POSITIONS

Les cent dix eniretiens réalisés a Lyon (de 1984 &
1986) portant sur les studios, les salles de concert, la
distribution, les entreprises rock, font apparaitre des
réseaux d'occés & une relative professionnalisation
sur le marché national ol existent des poinis de
passage obligés soumis cependant & une hiérarchie
importante, Lensemble des acteurs citent la place
dominante de ce que lon peut appeler le réseau
Scorpio et les positions qu'il représente.

Née d'une association active dans lorganisation de
concerts rock de la période 1977-1978, cette société
a responsabilité limitée s'est spécialisée au départ
dans les concerts rock de faille moyenne, lesquels
peuvent devenir parfois des produits de grande diffu-
sion {par exemple Scorpio produit les concerts de Joe
Jackson ou de Stephan Eischer en France et a orga-
nisé la tournée cﬁa Lords of a New Church). La
position dominante de ce réseau tient & la cohérence
symbolique et économique de lieux et de sociétés
controlés par la société Scorpio.

Le probléme des organisateurs de concert rock était
de trouver une salle, adaptée et disponible réguliere-
ment, de taille suffisante pour des concerts de 2 000
personnes, les salles municipales étant interdites au
rock (4] ou indisponibles,

Scorpio a saisi I'opportunité de l'existence & Lyon
d'une salle privée vacante de 2 300 places, en créant
une autre société, le Nouveau Palais d'Hiver, qui lui
permettait de gérer le fonds de commerce du Palais
d'Hiver, vieille salle qui avait accueilli déja de grands
concerts dans les années 60. Parallélement existait
une petite salle intégrée & l'exploitation commerciale
du lieu: le West Sige Club (300 places). Or, depuis
1978 s'exprimait de maniére récurrente dans le miliey
«musico» lyonnais le besoin d'un lieu de rencontre
permettant de voir des groupes locaux ou des grou-
pes rock peu connus, En 1982, le West Side Club a été
ouvert avec le projet d'en faire une discothéque, un
lieu de concerfs réguliers, avec un bar équipé de
moniteurs vidéo diffusant des clips. Les concerts du
West Side Club sont réguliérement annoncés par une
radio associative Radio Bellevue, spécialisée dans la
diffusion de rock, dont la plupart des animateurs
étaient lies & lassociation Scorpio en 1978. La
maniére dont les disques sont présentés dans cette
radio est intéressante car & chaque fois gu'un mor
ceau est diffusé, il est accompagné de commentaires
frés précis sur le studio ol le disque a été mixé, sur la
présence de tel ou fel musicien, sur le «abel qui
I'édite... Cette présentation identique cux modéles de
la culture savante, sélectionne ainsi un certain nombre
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d'auditeurs aftentifs aux produits et aux caractéristi-
ques fechniques et esthétiques de ce qu'ils consom-
ment.

En 1984, sur 68 concerts de rock organisés au West
Side Club (avec entre autres Gun Club, Paul Collins,
Cult, Rita Mitsouko) seuls 14 groupes lyonnais ont été
présentés. La valeur symbolique du lieu est forte pour
les spectateurs, car le fait de voir en petit nombre
(trois cents personnes) ces produits déja connus par
lintermédiaire d'un réseau de diffusion professionnel
mais étroit, et qui par la suite peuvent devenir impor-
tant comme S. Eischer, Rita Mitsouko, Lords of New
Church, Inmates, renforce le sentiment de I'événement
distinctif. La valeur symbolique du lieu est aussi forte
parmi les musiciens locaux postulants : 300 cassettes
ont éé envoyées par des groupes mais seuls quatorze
groupes locaux ont été retenus. La rareté relative des
produits anglo-saxons sur le marché frangais présen-
tés et la forte sélection des groupes locaux program-
més constituent une référence pour les musiciens
lyonnais. Le West Side Club devient un lieu connu des
«tourneurs» anglais, de la presse spécialisée nationale
qui annonce les tournées et un lieu recherché pour un
«press-book» de groupe local.

Les réseaux comprennent aussi des territoires. A Lyon,
autour d'une rue du centre ville, la rue Merciére, s'est
constitué un espace oU circulent la plupart des «musi-
cos». Dans cette rue se trouve d'une part: un magasin
d'instruments de musique, qui louait du matériel de
sonorisafion pour les concerts et qui a créé des 1980
un studio 8 pistes, et, en face, le magasin Music Land
spécialisé dans limportation de produits rock peu
connus en France et les disques des petits labels
indépendants. Ce magasin était un lieu de location de
places de concerts de rock.

A partir de l'utilisation fonctionnelle de cet espace
pour les consommateurs et les producteurs, s'est for
mée une appropriation symbolique du territoire privi-
l6gié de rencontre de tous les musiciens lyonnais, par
des graffitis réalisés au pochoir ou des «bombages».
De nombreux groupes commencent ainsi leur promo-
tion locale. La rue Merciére est devenue un lieu de
collage obligé pour les organisateurs de concerts.
Music Land a été racheté par io société Scorpio qui
controlait ainsi tous les points de passage obligatoires
du milieu rock lyonnais en ce qui concerne la valorisa-
tion symbolique et économique des produits. Ce con-
trole s'accompagne de la possibilité de conférer
valeur aux producteurs auprés des professionnels du
show-business. La société Scorpio pour les concerts
de groupes anglophones confirmés qu'elle produit &
Lyon ou en France peut offrir a des groupes locaux
czes premiéres parties (ce qui s'est passé pour Tales
avec Lords of new Church, et Snappin Boys pour
Inmates). La stratégie de Scorpio, qui assure la cohé-
sion de l'ensemble, n'est pas strictement économique,
méme si la division des activités entre différentes enire
lesquelles existent des participations croisées peut
assurer une rentabilité évidente, dans la mesure ol
ses animateurs sont aussi des militants rock, liés per-

sonnellement aux musiciens lyonnais des années
1977-1978, qui vivaient & l'orgine leur investissement
dans les associations rock comme mode de vie.

Cette sensibilité & la spécificité d'un mode de vie rock
était donc présente dans le projet du West Side Club,
puisque son obijectif était aussi de s'ouvrir & d'autres
activités «culiurelles» liées au rock: performances,
vidéo... Cette orientation a renforcé la position du
lieu, puisqu’'au moment ol un univers culturel référen-
tiel commun se constituait entre le rock, la bande
dessinée, et cerlaines tendances picturdles, il s'offir
mait comme multiculturel, tout en étant géré par une
structure commerciale. il faut préciser que les concerts
au West Side Club étaient gratuits, ou & des prix
limités & trente-cing francs.

LAMJIC D'OULLINS

Pour mesurer la valeur symbolique de ce lieu (5}, on
peut le comparer & une aulre salle, de deux cents
places, accueillant des concerts rock. C'est «'espace-
music» de la MIC d'Oullins qui organise tous les
mercredis soir des concerts gratuits de groupes
locaux. Le projet de cet équipement socio-culturel est
évidemment différent, puisqu'il s'agit de «fournir au
spectacle vivant de qualité et & la culture rock une
structure de diffusion pour tous les genres» (projet de
P. Miliat, animateur de cette MJC), alors que le hard-
rock est excly des programmes du West Side Club,
lequel privilégie plutdt des produits rock et new-wave.
Pour les concerts cependant, les conditions techniques
sont @ I'avantage de «'espace-music», ob lon peut
voir et entendre parfaifement les musiciens, ce qui
nest pas le cas au West Side Club ou I'emplacement
de la sonorisation empéchait l'association parfaite de
la vision et de I'audition. Toutefois, du fait de I'éloigne-
ment périphérique du lieu, de la faible sélection des
produifs programmés, le passage & la MJC d'Qullins
était considéré par les musiciens comme peu impor-
tant pour leur carriére. Ce lieu est plutdt considéré
comme un espace d'apprentissage de la prestation
publique, et, effectivement de nombreux groupes y
ont programmé leur premier concert. De nomﬁreux
groupes lyonnais présentés au West Side Club sont
f)ossés a «'espace-music» mais leur «press-book» ne
‘indique pas...

Cette description rapide de quelques éléments des
réseaux de production et de consommation du rock &
lyon permef,  partir de quelques exemples, de
metire en évidence dans son inscription locale, I'articy-
lation entre les déterminismes économique- et sociaux
a l'ceuvre dans la production et la consommation du
rock, la struciure des positions locales et les stratégies
des musiciens. Les outils musicologiques traditionnels

- ne peuvent parvenir G saisir le phénoméne rock, car il

s'origine et se renouvelle dans une prafique socicle
vécue aussi comme mode de vie. De méme les outils
d'une sociologie des professions ne peuvent rendre
compte des processus de professionnalisation qui
s'instaurent parmi les musiciens, dans un domaine ou
les positions et les produits se valorisent qussi par des
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processus de production symbolique. Mise en scéne
du corps et des vétements, pour imiter des modeéles,
ou singulariser sa prestation ; pour affirmer une iden-
fité ou musiciens, musique et publics se retrouvent
dans lo méme rupture avec des modéles musicaux
dominants (cf. le punk, le hard), mise en scéne des

NOTES

(1} Etude rédlisée de janvier 1985 a juin 1986, a la demande
du Service des études et recherches du ministere de la
Culture, supervisée par Pierre Mayol.

{2) «Requin» : instrumentiste qualifié prétant sa force de fro-
vail pour un enregistrement, ou un spectacle vivant, par ex.:
un percussionniste, un guitariste, efc.

{3) Par exemple les «batteursn, remplocés par les boites &
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compétences techniques du musicien, du technicien
de studio, pouvoir des discours techniques d'évalua-
tion des prestations : cette production symbolique du
singulier & partir de positions sans cesse menacées,
s'intégre dh&icilement & une anclyse en termes de
fonctions professionnelles.

rythme.

(4) Depuis 1972, les salles municipales lyonnaises sont régu-
lierement fermées & la programmation rock pendant des
périodes pouvant méme couvrir plus d'un on, par exemple en

1974 et 1975.

{5) Commune du sud de l'agglomération lyonnaise ; 27 000
habitanis.
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MUSICOLOGIE EN ATELIERS

POUR UNE ANALYSE
DU ROCK DANS LES LYCEES
ETLES COLLEGES

pour Manon

Jean-Rémi JULIEN

musicologue, professeur des Universités

Université Louis-Lumiére & Lyon ; comité de rédaction de la revue &Vibrations»

L'on s'étonnera peut-éire que le contenu de cette
courte présentation ressemble davantage & un mani-
feste ou & une profession de foi, qu'a un exposé
relevant stricto sensu de la recherche universitaire. Le
probleme de I'enseignement du rock et des musiques
actuelles peut effectivement éire posé dans les termes
suivants. Des chansons de trouvéres, de croisés, du
répertoire de Thibaut de Champagne ou de Guil-
laume Machaut & nos jours, a été instituée en France,
une véritable et glorieuse tradition de la chanson
populaire. Elle se manifeste aujourd’hui par une sur-
consommation de la programmation des médias, et
par des pratiques économiques et culturelles qui repo-
sent sur une large, voire trop large acceptation par les
jeunes du répertoire qui leur est proposé, imposs,
vendu.

Cette acceptation identificatrice, et tout @ la fois
incontestable, incontournable, irrémédiable, dott,
selon nous, étre prise en compte par I'Université
francaise; or, il nexistait pas, jusqu’a ces derniéres
années, d'enseignements continus de haut niveay,
acceptés par les instances universitaires. Alors que les
ethnologues et ethnomusicologues ont pu dans des
domaines et des institutions reconnus, conférer sa
légitimité @ cet objet de consommation culturelle, les
conservatoires, comme |'Université — formateurs de
formateurs — ont préféré pratiquer un élitisme, voire
un ostracisme, dont les années 80 commencent &
peine a sortir. Cette attitude repose, & notre avis sur
deux malentendus majeurs.

La musicologie & I'Université est confinée dans la
préparation a des diplémes et des concours de recru-
tement {CAPES, Agrégation de musique) qui écartait
la chanson contemporaine des obijets & savoir: le
rock ne pouvait donner lieu & des inferrogations
écrites ou orales. Imagine-t-on une dissertation sur la
chanson politique frangaise dans les années 70 2 Or,
fout cursus académique devant aboutir & obtention
d'un dipldme, I'Université a contribué & creuser un
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écart tombal entre les enseignants qu'elle formait et
les goUts musicaux des jeunes enseignés.

Ecartée de 'enseignement musicologique traditionnel,
la chanson ne pouvait trouver son salut scientifique
que par le biais de la préhension sociologique, littérai-
re, linguistique ; ce sont donc des ethnologues, des
ethnomusicologues, des linguistes et des sociologues
qui ont, dans les années 70, mis en place les fonde-
ments de recherches sur la chanson avec ses implica-
tions pédagogiqgues. Peu & pev, ce qui était inconceva-
ble est devenu prise de conscience. Sous fo pression
conjuguée Je l'accélération de lo diffusion médiatique
et d'une demande étudiante motivée, de nombreuses
universités, Paris IV, Poitiers, Aix-en-Provence, Rennes,
avjourd'hui, Lyon et Toulouse, dispensent des cours sur
la musique des médias, sur son évolution, ses styles, so
portée, son analyse, sa volidité esthétique et ses
implications socicles aussi bien que culturelles.

PAS DE PANACEE PEDAGOGIQUE

Sl est soucieux de réduire V'écart entre les prafiques
musicales des jeunes et son enseignement musical, le
professeur de musique des lycées et colléges dispose
avjourd’hui d'insiructions ministérielles qui lui permet-
tent d'intégrer la chanson actuelle & so pédagogie
active et inferactive. Ce qui éfait exceptionnel et
confidentiel dans les classes de lycée il y o vingt ans,
devient avjourd'hui pratique courante. Alors que les
Beatles, Cliff Richard ou Ella Fitzgerald faisaient les
belles heures du cours d'anglais des 1960 {pour
parler d'expérience), il a fallu attendre ces derniéres
années, pour gue la musiqgue de ces chants fosse
lobjet d'un investissement pédagogique que de frop
nombreux enseignants assimilent encore trop souvent
& un détournement démagogique.

Julien Clerc, Rita Mitsouko, Gold ou Niagara devien-
nent aujourd'hui les supports involontaires du redouta-
ble cours de solfége ou de déchiffrage vocal. Méme
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st ces tentatives ne sont pas toujours couronnées de
succés, au moins peut-on affirmer quiil est plus facile
de déchiffrer la ligne mélodique de ces productions
que celle du théme principal de Ia troisiéme sympho-
nie de Johannes Brahms. Est-il alors nécessaire de
préciser que nous ne comparons pas la qualité intrin-
seéque de ces ceuvres, mais que nous pensons que lo
démarche pédagogigue a Jus de chances d'aboutir
en classe de 4° avec les premiers qu'avec la seconde.
Il reviendra toujours aux enseignants de choisir leurs
propédeutiques tant il est vrai d'une port que le rock
ne peut en aucun cas éire considéré comme une
panacée pédagogique, et que, d'autre part, c'est
avant tout I'atfitude mentale de I'enseignant lui-méme
par rapport & ces musiques qui interfére dans la
communication pédagogique.

L’IDENTITE D'UNE GENERATION

Les coninbutions de Gérard Lavigne, Luc Souvet et
Mireille Collignon sont trois approches possibles. D'un
point de vue plus général encore, on peut rappeler
que foute chanson est un message synchréfique, hété-
rogéne par nature, associant comme dans le lied ou
la mélodie francaise, deux systémes de communica-
tion, la musique et la langue, deux systémes d'informa-
tion, deux sens conjugués. Comme pour tout message
synchréfique, il y a o priori deux niveaux d'analyse
indépendants 'un de V'autre, chacun avec ses propres
codes mais dont 'analyse doit assumer la poéhique
globale et résuliante.

Si Fon part du rock'n’roll, il faut resituer ses textes
dans la production littéraire contemporaine pour
constater le décaloge esthétique constant entre les
couranfs novateurs de la poésie américaine des
années 55-65 (E.-E. Cummings, Poul Blackburn, Cid
Corman..), et lo production rock. Autant la poésie
savante reste secréte et limitée G des connaisseurs,
autant le rock vo, d'un poini de vue langagier, assurer
lo diffusion d'une identité culturelle propre & une
génération sur fout le ferritaire américain. Cette identi-
i¢, ce sonf des formules, des scies du langage, des
gimmicks, des jeux de mofs et de sons: A propos de
Bill Haley,, on citera «See you later, alligators, octosyl-
labe avec rime intérieure a Ihémistiche, infraduisible
en francais, sinon trés opproximativement par «A fout
& Yheure, olligateur», pour respecier V'assonance...
{’on est en présence du méme phénoméne en France

avec Renaud ef ses formules percutantes reprises
ensuite par toute une génération au grond mais
inévitable dam des parents : «Etudiants, poil au dents».
A son premier stade, 'analyse consiste donc & domi-
ner I'organisation du texte, & en extraire le sens, a le
commenter, & en comprendre les allusions, les réfé-
rences immédiates et culturelles, a isoler les conniven-
ces entre le quotidien vécu par tous et sa captation
dans la versi?icaﬁom Un refrain tel que «Une p'tite
MG et trois compéres, Assis dans leur bagnole, sous
un reverbére, (..}, C'est la nouvelle vague...», doit étre
expliqué dans tous les aspects qui le soude aux
années 60. Le mot «compére» est aussi démodé
avjourd'hui que la «p'tite MG» et la génération de la
«Nouvelle vague» o pratiquement déja atteint la
cinquantaine. Pour des groupes rock francais tels que
Trust ou Téléphone, on o assez dit que leurs textes
étaient le miroir des préoccupations d’'une génération
et quil y avait dans la chanson rock, partage des
responsabilités, des problémes, des soucis, des injusti-
ces, et des frustrations. Le rock a témoigné dans un
style liftéraire trop direct pour éfre toujours honnéte.
C'est aussi dans la reléve de ses exagérations, dans la
limite de ses critiques sociales que I'enseignant trou-
vera la matiére d'une explication du texte.

Toutes les questions de versification doivent alors étre
mises en relation avec la forme globale de la chan-
son : forme rondeau, forme rhapsodiquue, forme libre
de certaines chansons de Serge Gainsbourg ou Gilles
Vigneault. L'analyse musicale entre alors en jeu. On
ne reviendra pas en détail ici sur tous ces parametres
bien connus : rythme, harmonie, batterie, écriture de
basse, instrumentation, solo ou breaks, ponts, répéti-
tions, structures répétitives, etc. Peut-on cependant
signaler que la relation voix / texte / musique est peut-
&tre la plus facile & comprendre pour des ocﬁ)les-
cents : la question du chant syllabique, de la réparti-
tion de chaque syllabe sur une seule note, la question
du madrigalisme ou de figuralisme avec le traitement
des mots selon la ligne mélodique, I'analyse des
modes d'émission vocale & travers un ambitus donné
peuvent faire ['objet dexpérience pédagogiques
exirémement pertinentes pour préparer les éléves &
la découverte d'un répertoire plus classique. Entre le
rock et l'opéra en effet, limage vidéo est aujourd'hui
disponible pour un autre type d'andlyse, celui-la a
trois colonnes de sens : image, texte, musique. Sauf &
manquer de moyens pédagogiques, le cours de musi-
que devraif avoir encore de beaux jours devant lui.
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MUSICOLOGIE EN ATELIERS

LA VOIX

CHEZ LES ROLLING STONES

Mireille COLLIGNON

enseignante d'éducation musicale, chercheur

Si le rock fait l'objet d'études de plus en plus nombreu-
ses, C'est en général & cause de ses dimensions
sociales et commerciales, et la musique n'est souvent
traitée que comme un épiphénoméne du mouvement
rock. Or il me semble que lmpact social de la
musique et des musiciens de rock pourrait étre plus
facilement appréhendable et compréhensible & partir
d'une étude approfondie visant & metfire a jour les
qualités musicales, poétiques et esthétiques de ce
genre populaire.

Yai choisi de consacrer cette étude aux Rolling Stones
pour plusieurs raisons. D'abord ce groupe existe
depuis plus de vingt ans ef l'on peut dégager plus
facilement, sur un temps aussi long, les caractéristiques
de leur style musical. De plus, il s'agit d'un des deux
groupes les plus imporfants de I'%flsfoire du rock
anglais. Etudier ici I'ensemble des composantes du
langage des Stones serait impossible. Lon se limitera
donc & chercher les particularités de ce groupe dans
le domaine musical a travers la construction des
textes, leur mise en place sur la musique, le profil de la
mélodie et le traitement de la voix par rapport aux
instruments.

RIMES ET VERSIFICATIONS

Cette étude repose sur l'analyse de trois disques:
Aftermath (1966), Let it bleed (1969), Some Girls
{1978), produits & des époques différentes, ils refletent
exactement I'ensemble des chansons écrites par Mick
Jagger (1). Sur vingt-sept textes, lon constate 'emploi
de rimes dans vingt-trois d'entre eux. De plus, les
types de rimes utilisés sont trés variés. Ces aspects de
la prosodie peuvent paraitre surprenants en ce qui
concerne un groupe de rock, pour qui la recherche
poétique n’est généralement pas un but; cependant
cette apparente obéissance aux régles de la prosodie
est loin d'étre systématique. Par exemple, méme si les
rimes se limitent souvent & une syllable, elles sont trés
fréquentes; mais on trouve parfois & leur place de
simples assonances, comme dans la chanson Flight
505 ol M. Jagger fait rimer cab et bad, ce qui gjouté
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a I'égalité des pieds, suffit & donner un sentiment de
régularité du fexte sans en modifier le contenu.

Dans d'autres chansons, comme Faraway Eyes ou
Shattered (2) Yabsence de rimes et de pieds corres-
pond & la volonté de la part de M. Jagger de faire
enfendre ces fextes comme la lecture a voix haute
d'un journal ou d'un récit en prose : la déclation du
texte aftire alors |'attention sur son contenu. Inverse-
ment, on peut dire que les rares fois o0 I'auteur utilise
des rimes exactes tout au long d'un texte, c'est pour
quon I'entende comme un poéme, comme dans la
chanson As fears go by (3) oU le chant, sur un tempo
lent et sobrement accompagné, constitue l'intérét prin-
cipal de la chanson. En ce qui concerne la versifica-
tion, f'on constate qu'aucun des vingt-sept textes étu-
diés n'est construit sur une égdlité rigoureuse du
nombre de pieds dons un vers, ni dans chaque partie
d'un vers : ceux de la chanson Gimme Shelter (4) par
exemple peuvent étre percus comme des alexandrins
mais n'en sont pratiquement jamais.

Lon peut conclure de toutes ces remarques que M.
Jagger aime & s'exprimer dans le moule habituel des
poésies mises en chanson, mais quil s'en écarte dés
qu'il pourrait 'amener @ modifier les idées, les paroles
ou les sons qu'il désire émetire ; comme nous allons le
voir, ce choix est déterminant pour ce qui concerne
I'équilibre du rapport texte / musique.

MISE EN PLACE DU TEXTE
SUR LA MUSIQUE

Sur les quelques deux cents textes écrits par M.
Jagger, a peu prés un fiers d’entre eux sont indépen-
dants de la musique (on entend par la quils ne la
respectent pas, n'adhérent pas au bloc instrumental).
Le meilleur moyen pour parvenir & saisir cefte particu-
larité consiste a comparer, sur le plan de la mélodie,
les Rolling Stones aux Beatles, outres principaux
représentants du rock anglais des années 60, & fravers
quelques chansons du réperioire de chacun des deux
groupes.
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Dans Satisfaction (5), considérée comme le plus grand
succés des Stones, I'on constate que, sauf dans les
refrains, le texte est constamment en décaloge avec
la musique. Il apparait clairement que M. Jagger ne
cherche pas @ minimiser les syllabes «en trop» mais
qu'au contraire, il cherche toujours & chanter en
dehors des pulsations rythmiques ; cette démarche, en
partie due a la volonté de briser la monotonie du riff
que répéte la guitare et de ne pas asservir le texte @
la carrure musicale choisie, est surtout liée au contenu
du texte, qui décrit un sentiment d'instabilité et d'insa-
fisfaction croissant. Ce premier exemple prend tout
son sens comparé & celui que fournit Come
Together (6] des Beatles, chanson choisie en raison de
plusieurs similitudes, notamment dans la construction,
avec Safisfaction. On est frappé par la ponctualité
des paroles du titre des Beatles — qu'on trouve d'ail-
leurs dans la plupart de leurs fitres ; alors que lirrégu-
larité dans la déclamation du texte de M. Jagger
destabilise 'auditeur, la succession réguliére des sylla-
bes dans Come Together concourt a la compréhen-
sion sans effort des paroles.

LES RAPPORTS VOIX / INSTRUMENTS

Si fon compare I'ensemble des chansons des Beatles
et des Rolling Stones, on voit que la mélodie, pour les
premiers, a un role prépondérant. Dans la majorité
des compositions de Jack Lennon et Paul Mac Cartney,
la ligne mélodique, souvent frés riche, se distingue
netiement de I'accompagnement. Le terme de mélo-
die accompagnée convient donc tout & fait a leurs
chansons. Les Stones, au contraire, ont cherché &
créer un bloc musical, au sein duquel la mélodie ne
prime que trés rarement sur les instruments. lci encore,
deux chansons, écrites en 1968 & propos du mouve-
ment de révolte de cetie année, suffFi)ront a montrer les
différences de conception et de traitement d'un méme
sujet par les deux groupes. Revolution (7) des Beatles
présente, aprés une bréve introduction agressive, un
couplet dont la mélodie est trés chantante, n'ayant de
révolutionnaire que allusion qu'elle semble faire & la
Marseillaise. Le refrain est plus rythmé, moins mélo-
dieux, mais la voix reste chantante et domine entiére-
ment les parties musicales. Dans Streef fighting
man (8) des Stones, on remarque, dés le premier
couplet, quil s'agit plus d'une mélopée que d'une
mélodie sur deux notes sans cesse répétées. La mélo-
die du refrain est constituée de la répétition de méme
notes do#, fa#, la#, si et ressemble plus & un slogan
de manifestation qu'a un air destiné a étre chanté par
chacun. Lo différence de traitement de la ligne mélodi-
que par les Beatles et par les Stones, ici comme dans
la p[\)Japort de leurs chansons, prouve combien les
premiers fiennent & la conserver intacte, sans modifi-
cations, alors que les seconds font presque une néces-
sité des nombreuses variations sur une idée mélodique
de départ. Conséquement & ce caractére improvisé
de la mélodie chez les Stones et & limportance
accordée aux éléments musicaux de leurs chansons,

la voix de M. Jagger n’est souvent appréhendable ni
plus ni moins qu'un instrument.

LA VOIX, CET INSTRUMENT

| faut savoir que les paroles ne doivent pas étre, pour
M. Jagger, l'unique but d'une chanson, et lorsqu'il
sovhaite que I'attention de l'auditeur se porte sur lo
musique, il rend volontairement trés difficile la compreé-
hension de certaines parties des textes, quiil juge
moins intéressantes. De plus, les Stones choisissent
souvent & l'enregisirement, ou plus exactement au
mixage, de «noyer la voix dans I'ensemble insirumen-
tal, ce qui o pour conséquence une compréhension
moins aisée du fexte et la perte de la nofion de
mélodie. A partir de 1, si M. Jagger veut qu'on puisse
comprendre un fragment du texte, il choisit, plutét que
de boisser le volume sonore des instruments, de
chanter plus fort encore.
I'm going down (9} nous permettra de mieux com-
prendre fous ces aspects réunis dans une méme
chanson. il s'agit d'une courte histoire, trés imprécise,
trés sombre : un homme annonce & sa compagne que
«Le Bon Dieu» va venir frapper a sa porte et que leur
amour succombera, ainsi qu'eux-mémes, car seuls les
Pouvoirs survivront. Tout au long de la chanson, la
plupart des phrases sont murmurées, ou presque,
tandis que les instruments enrichissent librement la
trame de ['histoire, et lorsque M. Jagger veut qu'une
bribe de texte soit clairement audible, il éleve la voix.
Dans le refrain par exemple (a sa deuxiéme appari-
tion surtout), les mots les plus facilement audibles sont
«nothing that the Powers» (10] dont le sens ne peut
étre traduit par les instruments. Le reste des paroles
étant plus une description d'états d'ame, M. Jagger
préfére le laisser évoquer par les instruments. Ainsi le
texte devient avant fout préfexte a une ambiance
musicale {ici, ' affaiblissement physique et moral, rendu
par la faiblesse de la voix), et non vraiment au récit
d'une histoire claire en laquelle résiderait I'intérét
rincipal de la chanson. On peut donc conclure que
E: voix n'a, dans ce genre de chanson, pas plus
d'importance ni de pouvoir évocateur qu'un instru-
ment, si ce n'est par son caractére émotionnel pro-
pre (17). le procédé de tuilage instruments/ voix
{texte commengant avant qu'un ou plusieurs instru-
ments n'aient ferminé leur ligne mélodique, ou instru-
ment intervenant avant que la voix n'ait terminé une
phrase) prouve encore, par la fréquence de son
emploi, le refus des Stones de considérer la partie
vocale comme étant supérieure @ cclle des instru-
ments.
Cette mise & jour des choix des Stones, en ce qui
concerne la voix, nous permet de comprendre mieux
un cerfain nombre de choses. La volonté d'interpeller
leurs auditeurs sur le plan émotionnel avant fout, le
refus de concevoir leurs chansons comme des mélo-
dies accompagnées, donnent une idée plus précise
de l'esthétique des Rolling Stones, et nous permet
d'apprécier leurs chansons en fonction de cefte esthé-
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tique. La démulfiplication, désunification de la mélo-
die, les dispersions instrumentales autour d’elle, expli-
quent quon percoive souvent leurs chansons comme
«non achevées», restant plus ou moins & l'état brut.

NOTES

(1} Nous fenons a nous excuser pour les constantes référen-
ces aux disques que nous imposons au lecteur; elles sont
cependant le seul moyen de percevoir réellement ce dont
nous parlons, et de plus elles nous évitent de reproduire un
grand nombre de fextes ou exiraits de partifions.

{2) «le regard lointainy, «anéanti», extraites de Some Girls,

(3} «Quand les larmes s'en vonts, 45 tours, repris dans Big
Hits, 1966.

(4) «Donnez-moi un refuge», exiraite de Let it bleed, 1969.
{5) «Je ne peux pas obtenir safisfactionn, extraite de Big His,
1966.

DISCOGRAPHIE

Rolling Stones

Big Hits (High tide and green grass). London, NPS, 1.
(U%A), l‘;"éég. g grass

Aftermath. Decca 158 021 {France), 1966

Let it bleed. Decca 278 022 (France), 1969.
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Ces particularités sont révélatrices aussi des sources
musicales des Stones, celle du blues et du
rythm'n’blues amplifié électriquement, mais encore
proche de ses racines rurales.

{6) evez tous avec moin, exiraite de Abbey Road, 1970.

(7) «Révolution», extraite de The Beatles (dit «l'album blancy,
1968.

(8) «le combattant des rues», exiraite de Beggars Banquet
1968. '

{9} e vais m'effondrem, exiraite de Mefamorphosis, 1975.
(10} «ll 'y a que les pouvoirss.

{11} On peut voir ici une des raisons d'éire des nombreuses
onomatopées et exclamations diverses de M. Jagger qui
contribuent souvent, autant que le texte, @ définir le contenu
d'une chanson.

Metamorphosis. Decca 278 065 (France), 1975.
Some Girls. Rolling Stones Records, distribué par
Pathé Marconi (EMI], 1978.

The Beatles
Abbey Road. Apple Records, 1970.
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MUSICOLOGIE EN ATELIERS

ELEMENTS POUR UNE ANALYSE
DU BLUES ET DU ROCK'N'ROLL

Gérard LAVIGNE

musicien, arrangeur

Uintitulé originel ce cet atelier, mené en collaboration
avec Patrick Mignon, était «<Musique blanche, musique
noire; des origines du rock'nroll & nos jours»: il
roposait une approche multidimentionnelle, la plus
E:rge possible, des rapports entre ces deux musiques.
Les aspects historiques, politiques, économiques ont
déja été abondamment traites dans de nombreux
ouvrages (cf. bibliographie). J'ai donc choisi de privilé-
gier dans cet article les aspects musicaux du phénomeé-
ne, en appronfondissant deux exemples sur la dizaine
troités en atelier.
Un concert de blues comme les autres : 23 h 30, dans
un centre culturel de banlieve. Le blues-man de Chi-
cago vient de ferminer son premier rappel «Sweet
Home Chicagon. Il s'éponge le front, se tourne vers
les trois musiciens recrutés par le tourneur pour lui
servir d'accompagnateurs, et annonce : «Shuffle in C,
from the five, no turnaround. Waich the breaks». Et,
dans le micro, avec un sourire : One, two, you know
what to dos. Lorchestre démarre et joue le morceau
avec solo, mise en place des breaks... Pourtant les
musiciens travaillent sans parfition, et parfois méme
dans les cas extrémes sans répétition. Alors? La
réponse est & trouver dans les deux phrases précéden-
tes qui, en cing secondes & peine, indiquent aux
musiciens les renseignements qui permettent a des
accompagnateurs d'un soir de jouer avec le blues-
man comme s'ils avaient passé leur vie G s'user la
santé dans les méme clubs de Bethiéem (Pensylvanie).

QUELLE ANALY SE
POUR LE BLUES ETLE ROCK ?

Tout discours sur la musique suppose méthode d'analy-
se. Celle employée ici repose sur un mélange fait
d'emprunts aux différents systémes analytiques
employés par les musiciens de blues, jozz, et
rock'n’roll. Une grande partie de ces musiciens ne
savent pos lire la musique, mais cela ne les empéche
pas de jouer ensemble, et méme parfois de se rencon-
trer pour la premiére fois sur une scéne & l'occasion
d'un concert. lon s'appuiera donc en partie sur la

langue secréte de ces musiciens qui, bien que diffé-
rente de I'écriture musicale classique, n'en fonctionne
pas moins comme code de production et d'analyse.

LE RYTHME

On retrouve la plupart des rythmes des premiers
rocks dans le blues urbain des années 40 et 50. Pour
les musiciens de blues, il existe trois sortes de rythme :
le funk, le shuffle, le slow-blues.

Le funk est le rythme binaire; voici deux exemples
typiques de blues et de rock binaires.
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Le shuffle est un rythme fernaire, dans lequel le femps
est divisé en irois parties. Deux «croches» de ce
2

T,

rythme devraient s'écrire ainsi: I l

N’
En réalité, les blues-men et les rockers ne 'écrivent
pas, et les jazz-men I'écrivent tout simplement ainsi

|
od en précisant que le rythme est ternaire.
Le slow-blues est généralement un shuffle joué sur un
tempo lent, mais il peut également é&tre binaire.

LUHARMONIE

Pour jouer les progressions harmoniques d'une chan-
son, on peut se servir d'une grille d'accords qui se lit
comme une partition. La grille suivante s'applique aux
blues et rock en douze mesures les plus classiques
{tellement connus que I'usoge de la grille en devient
parfaitement inutile).

49

hal-00469298, version 1

http:/hal.archives- rtes.fr/hal-
oai:hal.archives-ouvertes.fr:hal-00469298_v1
Contributeur : Eliane Daphy




% %%
v A ! A
\'% v I \%

Les chiffres romains représentent le degré de I'accord
d jouer par rapport @ la tonalité du morceau. Si par
exemple la tonalité est fa, IV =ré 7 et V= Mi 7. Rap-
pelons que les Anglo-saxons adoptent la notation A,
B,C D EFG ovA=laB=s;,C=do, etc.

Les onzieme et douziéme mesures d'une grille sont
souvent le lieu de clichés mélodiques, harmoniques
et/ ou rythmiques appelés «turnarounds».

Le plus commun est certainement

ternaire 3

il est courant en blues — moins en rock — de jouer en
introduction les quatre derniéres mesures de la grille.
Uexpression employée pour décrire ce procédé est
«from the five» {a partir du cinquiéme degré).
Le chanteur, par la mise en garde «wafcg the breaks»
indique son intention de ponctuer le morceau par des
breadks —arréts de l'orchesire pendant une mesure
ou plus; plusieurs modalités sont possibles concernant
la longueur de ces breaks, leur ponctuation rythmique
et la reprise aprés lorchestre — et invite les musiciens
accompagnateurs a observer son jeu de scéne qui ne
manquera pas le moment venu, d'indiquer la place et
la durée de ces breaks par une gestuelle appropriée.
Ajoutons que la phrase «one, two, you know what to
do» a le double réle de lancer le morceau et d'en
préciser le tempo :

besusl 1 3T 7%

one two  you know what fo do

Ces indications permettent de voir que les musiciens
qui connaissent bien l'idiéme du blues ou du rock,
possédent un langage commun simple, mais frés pré-
cis, une culture technique propre. lls peuvent donc
meftre en place des arrangements sans le secours de
partitions et se metire d'accord dans les secondes
précédant I'exécution d'un morceau en public, ce
qu'illusire 'exemple du concert de blues décrit aupe-
ravant.

Nous allons successivement analyser deux versions
d'un classique du blues Farther up on the road, puis
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d'un des morceaux fondateurs du rock'nroll Shake
raftle and roll. La premiére de ces deux chansons, de
Robey Veasey, met en évidence les différences stylisti-
ques de traitement du rythme «huffles entre les
musiciens de blues noirs des années 40 a 60 et les
musiciens blancs —plus particulierement ici anglais —
des années 60 et 70. Nous allons comparer deux
versions : celle de Bobby Bland, enregistrée en 1957
{Duke Records); celle d’Eric Clapton, double album
«liven, titre Just one night. 1980 (RSO Records, distri-
bué par Polydor).

Version de Bobby Bland 2
Rappelons que dans notre systéme fernaire, ﬂ m

les instruments de la section rythmique — basse batte-

rie — de Bobby Bland joue ainsi, au tempo 97 = P
La contrebasse n'a pas de partition définie, et peut
jouer des choses dans ce genre, dans le style dit de
«walking bass» (basse morc%ante)‘
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Ou bien encore, pour passer de Fa Bb

ternaire
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Tandis que la batterie joue :

. > =
ternaire,
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Les deuxiéme et quatriéme temps sont forfement
accentués alors que les notes entre parenthéses sont
jouées légérement. Bien qu'a peine audibles, elles
contribuent dans une large mesure & suggérer la
marche «solide et détenduex qui caractérise ce style
de jeu basse / batterie. La caisse claire est jouée ainsi
sur l'infroduction :

ternaire
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Version Eric Clapton
La section rythmique d'Eric Clapton joue au tempo

134 = )

Basse électrique
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Si Yon fait lo somme des différents éléments de
chaque section rythmigue, on refrouve donc le méme
rythme de «shuffler ; la différence se situe essentielle-
ment au niveau de lo distribution des roles entre les
différents éléments de chaque section. Schématique-
ment, on peut parler d'un échange entre les parties
jouées par la cymbale et celles jouées par la grosse
caisse et la basse. Ce glissement ne foit sans doute pas
avancer la cause du swing, mais il donne un son
beaucoup plus percutant, surtout & fort volume.

La version originale de Shake, rattle and roll a été
enregistrée en tévrier 1954 & New-York, pour la firme
Atlantic, par le chanteur noir Big Joe Turner, alors gé
de 43 ans. La reprise qu'en tirent Bill Haley et les
Cométes, quelques mois plus tard pour la firme Decca
fut classée dans les hit-parades pendant I'été, d’abord
en Amérique, puis en Angleterre.

Contrairement & |'exemple précédent, les différences
entre les deux enregistrements sont assez subtiles, et
portent moins sur le jeu des musiciens que sur le travail
de «production» ¢est-a-dire tous les éﬁéments inferve-
nant dans la «couleur» du disque, en particulier le
mixage. Le mixage, opération ultime de I'enregistre-
ment, fixe l'image sonore du produit ; signalons qu'au
début des années 50 le mixage s'opérait en temps

réel, en méme temps que la prise de son. Voyons ces
différences :

Versions Big Joe Turner Bill Haley
Tempo J =152 J =162
Orchestration Piano Piano
Contrebasse Contrebasse
Batterie Batterie

2 saxos ténors 1 saxo ténor
1 guitare électrique
Claguements Claguements

de mains de doigts

Lorchestration est donc pratiquement la méme. Le
mixage de la version de Big Joe Turner est dans lo
tradition des petites formations de blues / rythm’s blues
des années 40 et 50 : prédominance du piano, role
effacé de la contrebasse. En baissant le piano, remon-
tant la contrebasse dont le musicien fait claguer les
cordes confre la touche (technique du «slap») et
supprimant un des saxophones au profit d'une guitare
électrique, qui occupe une place prédominante dans
le mixage, et joue les riffs, Bill Haley se démarque du
rythm's %|ues et pose les bases du son rock'n'roll. Lon
notera en outre lexcellente qualité de I'enregistrement
de Bill Haley, lo firme Decca disposant de moyens plus
conséquents que le tout jeune label Atlantic.

Lon peut voir & travers ces deux exemples que les
rapports enire la musique noire et la musique blanche
sorganisent autour d'un raisonnement économique
plus ou moins conscient: comment adapter au plus
grand nombre un produit au fort potentiel commercial
moais un peu trop «rugueuws pour le consommateur
moyen ¢ Il existe de nombreux exemples d'artistes
blancs ayant fait de irés gros succes avec des versions
édulcorées d'ceuvres dont les créateurs noirs conti-
nuaient & vivre la rude existence du musicien tradition-
nel. Schéma classique du pillage de la propriété
intellectuelle que l'on retrouve un peu partout, et sans
doute depuis toujours. Mais une analy<e un peu plus
fine —moins idéologique 2 - montre que les artistes et
la communauté noire ont également bénéficié du
succés du rock. Le nombre de chanteurs de couleur
classés dans les meilleures ventes de disques passe de
5% au début des années 50 a 30 % au début des
années 60. Le deuxiéme meilleur vendeur de disques,
loin derriére Elvis Presley est un noir, Fats Domino. Le
succés du rock'nroll et du rythm'n'blues auprés du
jeune public blanc est indissociable de I'aboutissement
des luttes pour I'égalité des droits civiques aux Etats-
Unis; en effet, au début des années 60, une grande
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partie des populations noires vivait sous le régime de devant leur art, et que la notation musicale «classique»
la séparation raciale. J'espére que cette étude, force-  n'est pas un langage analytique unique et universel,
ment incompléte, aura également démoniré que les  surtout pour analyser les musiques qui intéressaient
musiciens de tradition non-écrite ne sont pas muets  cette Université d'été.
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MUSICOLOGIE EN ATELIERS

GENESIS

ET LA MUSIQUE PROGRESSIVE

Luc SOUVET

enseignant d'éducation musicale, chercheur

Genesis a longtemps privilégié une musique & domi-
nante instrumentale et sujette a diverses influences
classiques; il y a donc matiére a analyse en conser
vant les scalpels habituels de la musicologie pour
disséquer les partitions d'une formation anglo-
saxonne trés originale.

C'est a I'dge de 17 ans, {en janvier 1967} que cing
éléves d'une vieille école tradifionnelle du Surrey
(Charterhouse, a 150 km au sud de Londres) ont crée
Genesis. Leffectif du groupe a beaucoup évolué, les
trois membres qui le constituent sont aujourd’hui Phil
Collins, Tony Banks, et Mike Rutherford ; Peter Gabriel,
plague tournante de cet ensemble jusqu'en 1975,
ayant quitté son groupe pour fravailler seul.

Ueffechf rock étant trés restreint, la fonction de chaque
instrumentiste est bien définie: un chanteur-batteur,
mélodiste qui focdlise I'aftention du public; un pia-
niste... {claviers) avant tout harmoniste parfois soliste ;
un guitariste soliste, improvisateur, auxquels s'adjoi-
gnent en concert: un batteur percussioniste, trame
rythmique du groupe et un bassiste, pour les assises
harmoniqgues et rythmiques.

Trés populaire dans les années 70, Genesis est consi-
déré comme le chef de fil du courant progressif. Cette
musique revendiquée comme irés novatrice a surtout
privilegié 'usage du synthétiseur ; Tony Banks considé-
rait en 1978 (1) cefte intrusion comme un bouleverse-
ment profond de sa musique : «Depuis Selling England
{2}, sur les trois derniers ﬂbums, {‘ai utilisé IARP 2 600,
Je cherchais le genre dorchestration simple que 'on
peut obtenir sur ce type d'instrument mais |e préfére le
piano @ queue, surtout le Steinway. Dans cette tour-
née, je joue de cinq instruments (...). J'utilise enfin un
synthétiseur polyphonique Polymoog (3): quand on
commence & jouer des accords, la définition du son
tend a changer. C'est un genre de musique tofalement
différent, on finit par obtenir des choses trés bizarres
..

Lo présence de deux batteurs potentiels explique lo
place de choix quoccupe lo percussion, celle-ci @
cependant beaucoup évolué, la rythmique ne se limite
plus & un accompagnement dansant mais devient

soliste @ part entiére. Genesis a longtemps évité la
musique de danse, les mesures sont souvent impaires
(3/4, 5/4, 7/4) et ternaires (3/8, 6/8, 9/8); on note
par ailleurs un golt trés prononcé pour la mesure &
7/8 comme dans Dance on a Volcano ffig. 1 - nofe 4),
Cinema Show (fig. 2 - nofe 2), et les carrures ternaires
de Robbery Assaulf and Battery, en 13/8: 7 + 6 (fig.
3 - note 4). It convient de souligner I'utilisation inhabi-
tuelle de cette métrique car elle requiert une grande
précision rythmique ; f'on remarque d'autre part une
opposifion fréquente et quelque?ois simultanée entre
rythme binaire et rythme ternaire (cf. /n the Cage (5)
ou Suppers ready (fig. 4 - note 6). Cefte prédomi-
nance du rythme n'élude pas pour autant foriginalité
harmonique de certaines compositions, en particulier
celles écrites en 1972 et 1978. Les grilles harmoniques
sont moins classiques et I'on remarque I'utilisation de
nombreux accords G quatre et cing sons{septiémes ou
neuviemes de dominante mineures et majeures);
modulations, cadences, pédales, notes de passage,
appoggiatures, broderies e retards sont généralisés
et définitivement adoptés.

LIEU DE PARENTE

Le «rocker» est trés souvent un autodidacte, ce n'est
pas le cas de Tony Banks qui a suivi des cours parti-
culiers de piano & I'école puis en privé : «le préﬁérais
jouer & loreille plutét que de travailler le solfége, je
considére que cela cluf plus important que les
cours» (1), Compositeur prolifique de Genesis, l'on
peut légitimement penser que ceite formation expli-

ve en partie les quelquels références classiques
jécelées dans plusieurs compositions, méme si elles
ne semblent pas convaincre f'auteur : «J'aime bien Le
Sacre du printemps mais je ne suis pas «dingue» de
Stravinsky. Je dirais que nous sommes plus in%uencés
par des gens comme Debussy, Ravel ou Rachmaninov
(Tony Banks Junior a beaucoup transpiré sur le pré-
lude en do diése mineur opus 3 n°2...). Stravinsky est
trop «discordant» pour avoir influencé Genesis. Nous
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avons souvent le sentiment qu'une bonne pariie de ce
que nous faisons a un rapport avec I'eau, cela doit
avoir une signification quelconque et cela explique
peut-étre notre golt pour Debussy..» (7).

Ft pourtant. En écoutant I'apocalypse en 9/8 de
Supper’s ready il est difficile de ne pas faire le
rapprochement avec les danses des adolescents du
«Sacrer; utilisation percussive d'instruments mélodi-
ques comme les claviers (synthétiseurs ou pédaliers
Moog) n'est peut-étre pas aussi subtile que celle des
quatre pianos de «Noces», mais elle ne mangue pas
doriginalité ni d'a propos; de méme les longues
séries de doubles crocﬁes trés métronomiques qui
précédent cet extrait rappellent étrangement le savoir-
faire d'un vieux Cantor... Il est cependant plus intéres-
sant de réaliser que ces instrumentistes ont une culture
musicale dont ils ne peuvent pas toujours faire abstrac-
tion mais qu'ils semblent avoir bien assimilée. Ce lien
de parenté avec la musique classique se confirme
formellement, V'air accompagné et la construction
strophique refrain-couplets sont trés nombreux (cf.
Follow you Follow me (7), Afterglow (8)...] mais fongi-
nalité réside davantage dans les partitions plus élabo-
rées qui différent des chansons conventionnelles par
leur complexité et leur durée (10,15, voire 20 minutes
sans interruption) c'est le cas de Firth of Fifth (2), dont
la structure est la suivante : exposition d'un premier
théme chanté (fig. 5); transition; exposition d'un
deuxieme théme au synthétiseur ; fransition; exposi-
tion d'un troisiéme theme basé sur une cellule rythmi-
que ; fransition; réexposition du théme n°2; fransi-
tion ; réexposition du théme n°1 ; coda et conclusion
sur une cellule rythmique du theme n°3, soit :
AtBtCiBt A

Ce schéma ne correspond pas & une véritable forme
cyclique et traduit un souci d'ordre et de cohérence
rarement présent dans le domaine de la musique-pop.

PAROLES ET MUSIQUE

Au fil des années, Genesis a su écrire une musique et
des textes specifiques fres imprégnés du tempérament
et de I'humour noir britanniques. Conirairement & lo
chanson de contestation, les paroles ne revendiquent
gue trés rarement des idées politiques: Selling
England by the Pound dresse une caricature sévére
d'une Angleterre vieillissante et desuéte que on ven-
drait & la livre (cf. Dencing in the Moonlit knight (2).
On enfrevoit également dans Trepass (9) quelques
vestiges idéologiques des années 68 (besoin de
liberté et de contestation) mais le groupe se tournera
bien vite vers la fable et la science-fiction qui seront
son élément de prédilection.

Dans Nursery Crime (10) la petite Cynthia joue au
croquet, elle léve si hout son maillet qu'elle décapite
son camarade Henry | On retrouve ces enfants dans
Supper’s ready, Snowbound ou Scenes from a night
Dreom (7}, trois piéces inspirées de la bande dessinée
de Winsor Mac Clay Little Nemc qui mélent 'inno-
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cence de la jeunesse au fantastique du réve et de
Iimaginaire; cet imaginaire qui alimente une fois
encore ['histoire du Soub|e cjbum conceptuel The
Lomb lies down on Broadway: Raél, jeune New-
yorkais, est & la recherche de son identité dans
Iimmensité de sa métropole (Raél est fanagramme
de «realy —réel —). Le discours de Genesis peut
aussi étre une adaptation des grands récits comme
Roméo et Juliette (ct. cinema Show) ou Orphée aux
Enferts (Dance on Volcano). Dans cette derniére chan-
son, Orphée doit gravir un volcan et danser sur son
cratére sans éire pris au piége...: «l peut fe transfor-
mer en pierre, rappelle-foi, ne te retourne pas, quoi
que tu fasses ne te retourne pas..». Lascension du
volcan est présentée sur une phrase musicale ascen-
dante (fig. 6); on peut également parler de figura-
lisme musical dans The Battle of Epping Forest (2):
décrite par le groupe comme «une bataille cyclique
entre les paroles et le conteny musical», cefte chanson
décrit un réglement de comptes entre deux gangs de
I'East End londonien. La lutte se traduit par une
désynchronisation de la batterie (qui bat une pulsation
ternaire) vis-a-vis du chant qui lui est binaire (fig. 7).
La mise en musique du récit est une véritable théatrali-
sation oU alternent le parlé et le chanté. Il faudrait
également analyser le jeu sur les dllitérations et la
versification pour mieux comprendre les finesses de
cette musique.

ESPRIT D'OUVERTURE

Il reste enfin I'ospect scénique et gestuel toujours
étroitement lié & lo sémantique musicale ; les déguise-
ments de Peter Gabriel et les mimiques de Phil Collins,
mais encore I'extraordinaire mise en scéne des projec-
teurs varilite ont largement contribué @ la réussite
d'une aventure ambitieuse. Cet aspect primordial du
spectacle mériterait & lui seul un chapitre entier, nous
limiterons donc ce tour d’horizon & cette simple cons-
tatation.

Lorsqu'un personnoge comme Peter Gabriel quitte un
groupe au sommet de sa gloire pour s'aventurer sur
les terrains de la musique ethnique (africaine, brési-
lienne et asiatique) ou sur celui de linformatique
musicale {fravail sur l'ordinateur australien Fairlight a
Institut technologique de New York), il prend beau-
coup de risques et manifeste son esprit douverture et
de curiosité. La haute technicité de ces ensembles, la
maturité des musiciens et la prise de conscience
collective du manque & gagner des années 70 ont
permis une approche nouvelle et originale de la
musique pop, il faut désormais étre conscient de ce
phénoméne et le prendre en considération pour ne
plus cataloguer systématiquement cefte musique
comme un genre pauvre exclusivement lucratif. «Ces
groupes appréhendent le rock de facon fondamenta-
lement différente : instantané il était fait pour danser;
réfléchi on le fait pour étre écouté. Lere de la hi-fi et
du fauteuil change les aftitudes» (17).
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NOTES

{1) Extroit d'une interview de Alain Dister pour le mensuel
Rock and Folk.

(2) Selling England by the Pound. Octobre 1973. Virgin
70317

(3) Synthétiseur permettant de jouer plusieurs notes simultané-
ment.

(4) {Rutherford / Banks / Hackett / Collins), exirait de I'album
A Trick of the Tail. Février 1976. Virgin 70319.

(5} (Banks/ Collins / Gabriel / Hackett / Rutherford),  extrait
de 'album The Lemb lies down on Broadway. Novembre
1974. Virgin 60031.

{6) (Banks / Collins / Gabriel / Hackett / Rutherford),
de I'album Foxtrot. Octobre 1972. Virgin 70318.

{7) {Rutherford / Collins / Banks), extrait de I'album And the
were Three: Mars 1978. Virgin 70324.

extrait

{8) {Banks), exirait de 'album Wind and Wuthering. Décem-

bre 1976. Virgin 70322.
{9) Trespass. Octobre 1970. Virgin 70320.
{10} Nursery Crime. Novembre 1971, Virgin 70316.

(11} Wais (Alain). Peter Gabriel, rocker & la recherche d'un
art total. Paris, Le Monde, suppl. du 16 octobre 1983, pp. | et
XV,
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L'approche du phénoméne de la musique des jeunes ne saurait se limiter aux seules
anadlyses des chercheurs et spécialistes fournissant des «explications de texte» ; au-dela
des réflexions théoriques, I'Université d’été de Rennes a fourni aux stagiaires la possibilité
de rencontrer la musique et ses acteurs dans une dimension vivante : visite d'un studio,
participation @ un concert de rock & I'Ubu, le temple du rock rennais. Mais dans notre
sociéte confemporaine, la musique c'est aussi un produit, avec son systéme de production
particulier, ses techniques, ses professionnels, fout un fonctionnement trop souvent ignoré
du public consommateur. Cette réalité du secteur industriel de la musique, les stagiaires
font rencontrée a foccasion de ces rencontres, dont on trouvera par la suite les synthéses
réalisées par les animateurs. «Méchants show-bizz, technique toute puissante, médias
manipulateur.. 2 Au dela des stéréotypes, les ateliers ont permis d'ouvrir le dialogue...

RENCONTRES AVEC LES
PROFESSIONNELS

hal-00469298, version 1
http:/hal.archives- rtes.fr/hal-

oaichal.archives-ouvertes.fr:hal-00469298_v1
Contributeur : Eliane Daphy



RENCONTRES AVEC LES PROFESSIONNELS

LA PRODUCTION

Norbert BANDIER

rapporteur de la rencontre, enseignant d'économie en lycée
co-responsable du Groupe de recherches interdisciplinaires sur la musique (Grim), Lyon

INTERVENANTS
Pascal Bonin, antenne régionale de CBS-France.

Hervé Bordier, conseiller artistique pour la programmation musicale,
Maison de la culture de Rennes ; manager des groupes Niagara et Marc Seberg.

Bruno Lion, président de |'association Réseau rock.
Francois Posseme, label indépendant Madrigal.

Au cours de cet atelier, les problémes suivants ont été
exposeés : les polifiques des maisons de disques, le role
des principaux moyens de diffusion de musique, les
caractéristiques de la distribution de disques et casset-
tes, le probléme des tournées et des salles de concert,
le réle du public et de sa demande, le réle de la
législation, I'urgence d'une reconnaissance culturelle
du rock et des problémes spécifiques de formatiof,
ainsi que les carriéres de groupes et le statut des
labels indépendants.

Les objectifs des maisons de disques sont commer-
ciaux et artistiques. Pour les grandes {CBS, Polygram,
Warner..), il semble que la politique s'oriente de plus
en plus vers des objectifs strictement commerciaux.
Soit vers la production de musique représentant le
potentiel de demande le plus élevé, avec la volonté
de rédliser un chiffre d'oﬁ&ires important. Par consé-
quent, sur les produits arfistiques retenus comme poten-
fiels sont investis des budgets de promotion, de marke-
ting adaptés. Par rapport a cette politique, les groupes
de rock francais sont actuellement mal placés.
Compte tenu de ces objectifs, comment s'opérent les
choix de produits 2 Dans la plupart des cas, dans le
service de direction artistique, par une équipe réunie
réguliérement autour du directeur artistique. La plu-
part de ses membres n‘ont aucune autonomie vis-G-vis
de celui-ci qui, lui, dispose d'un budget annuel et se
doit de dégager une rentabilité suffisante. A portir de
I, peu d'entre eux prennent de risques. Cependant, il
faut signaler le réle des personnes, par exemple, si
pendant longtemps chez Pathé-Marconi le poste de
PDG a été occupé par un homme Ggé de plus de
soixante ans, de jeunes directeurs artistiques ont
assumé les risques de productions plus créatives.
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QUELLE POLITIQUE DE PROMOTION ?

Ainsi A. Levy, ex-PDG de CBS, conscient des investisse-
ments nécessaires & |'émergence d'artistes nouveaux,
a débloqué de l'argent pour des réalisations de
magquettes, outils indispensables oux musiciens, et o
réussi @ produire des «artistes intéressants» comme L.
Chedid, A. Chamfort, j.-P. Capdevielle ! Il faut préciser
que les maisons de disques sont des filiales de multina-
tionales ou l'activité «disque» représente une faible
part du chiffre d'affaires {chez Polygram, le disque
représente 5 % du chiffre d'affaires global). En con-
clusion, politique commerciale et manque de créativité
des équipes artistiques caractérisent les maisons de
disques quant au rock. Pour le rock francais se pose le
probléme de lo langue qui représente un obstacle
pour afteindre des marchés extérieurs.

Les enjeux sont différents pour les groupes anglais,
leur marché potentiel étant mondial. Si le groupe
francais Stocks a pu faire une tournée d'un mois et
demi aux Ftats-Unis (32 dates) a fravers les universités
américaines, c'est parce qu'd chaque concert étaient
distribuées des paroles en anglais et en francais.
C'était une tournée culturelle pour apprendre le fran-
¢cais aux étudiants américains. Les maisons de disques
congoivent leur politique sur un marché large. Par
exemple, si CBS produtt toujours les Dogs, cest parce
que les ventes dans le monde sont rentables puisqu'ils
sont connus au Japon et en Suéde ol ils font des
tournées. Sur le marché francais des concerts, les
groupes francais sont désavantagés par rapport aux
groupes anglophones : I'achat du concert de Mink de
Ville @ Rennes cobtait seulement 12 000 F puisque la
tournée éfait en partie financée por lo maison de
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disques anglaise. 5i pendant une période les groupes
francais «étaient signés par dizaine dans les maisons
de disques» {Trust, Starshooter, Bijou, Téléphone), com-
mercialement le rock est aujourd'hui en position mar-
ginale.

Lo demande semble largement influencée par les
politiques de programmation des médias. Le «son
actuel» corresponc? & ce qui «passe bien en FM». Les
choix de progrommation en radio, NRJ JOP 50»,
orientent le pu%ﬁc vers «'achat de ce qu'il o déja vu et
entendu», et les maisons de disques vers une promo-
tion spécifique par «les passages en rodio».

La polifique de promotion implique aussi le suivi de la
distribution. Or en France, le probléme de la distribu-
tion se caractérise par la posiion dominante des
hypermarchés, surtout pour les 45 tours. La gestion
des rayons de disques des grandes surfaces se traduit
par une limitation du choix sur les catalogues présen-
tés, aux hit-parades. Quant aux petits magasins de
disques, nombreuses sont les faillites. La remontée des
demande locales ou autonomes a partir des clientéles
de disquaires est rare, le seul exemple étant Sade.

Si auparavant, les ventes de disques étaient liées aux
tournées des groupes, comme ce fut le cas pour Trust
qui, sans publicité, termina sa tournée avec 15000
personnes & Paris, actuellement les maisons de disques
francaises se retirent du soutien financier aux tour
nées, car loutil de promotion est principalement
médiatique, et le produit «trop rock» en est exclu.

La diffusion pose le probléme des salles et du public.
Entre les salles comme le Zénith et des pefites salles
confidentielles, «branchées», n'existent pas de structu-
res intermédiaires, surtout au niveau des régions,
alors que demeure un public. De nombreuses associa-
tions organiscirices de concerts, constatent Iimpor
tance du public pour les concerts régionaux de
«hardy, alors qu'il ne bénéficie plus actuellement de
promotion médiatique importante. Cependant il faut
signaler que jouent aussi des spécificités régionales : &
Rennes le «hard» attire peu de monde. Méme les
petits lieux disparaissent, ce qui compromet grave-
ment 'existence de groupes locaux.

POUR UNE MEILLEURE FORMATION
DES TECHNICIENS DU SON

Par ailleurs, rares sont les gens des maisons de disques
qui assistent aux concerts des groupes francais peu
connus. Ainsi, les groupes francais se refrouvent dans
une situation difficile pour une ébauche de carriére, Si
ils arrivent & réaliser une maguette de bonne qualité
en studio, les possibilités de signer avec une maison
de disques, sont malgré tout limitées. D'abord, il y a
peu de maison de disques en France, ensuite si le
représentant régional trouve le produit correct (par
I'écoute et le contact) ; la cassette envoyée & Paris est
écoutée par la direction arfistique qui ne voit pas le
groupe et bien souvent rejefte le produit, car elle ne
dispose pas des éléments d'appréciation qui avaient
omené le représentant régional & 5’y intéresser. I} est

plus efficace pour les groupes de passer par Paris
mais les maisons de gisques sont submergées de
casseftes envoyées. Les disponibilités d'écoute étant
limitées, les rendez-vous avec les directeurs artistiques
restent indispensables pour convaincre.

Si les musiciens «signent», «c'est la que tout commen-
cen, alors que beaucoup pensent qu'ils sont «arrivésy
et attendent le résultot des ventes. Eux aussi onf une
promotion & faire, les efforts de promotion des mai-
sons de disques étant portés sur certains produits de
leurs catalogues. Par exemple, le groupe Niagara qui
a réalisé un «ube» vendu @ 300000 exemplaires,
continue & faire des efforts auprés des journalistes. En
dehors de I'attitvde du public francais, dont le «man-
que d'esprit crifique», «la menialité bloquée», ont
souvent été avancés par les professionnels, le pro-
bléme de la formation a amené les développements
suivanis : face a la production du son (concert, ou
disque et cassette) la «qualité» des techniciens anglo-
saxons o été évoqué, ce qui expliquerait 'avantage
du rock anglophone. Aqu maitrise technique du
matériel, et a la connaissances des innovations s'ajou-
tent l'oreille, le «feeling», des techniciens et des ingé-
nieurs du son «qui savent lire les notes de musiquen. |l
semble qu’en France les formations aux métiers relatifs
au son aient été peu développées; la plupart des
ingénieurs du son actuels ont débuté «en-étant por-
teurs de cafés dans les studios, il y a cing ans».
Cependant, la formation adapiée au son rock «doit
permeftre la créativité et non la tuer». Pendant long-
temps la sonorisation éfait assurée par des ingénieurs
formés a la «variétér. Enfin, le statut général du rock
en France, pose le probléme de sa reconnaissance
comme culture, qui n'est pas sans conséquences sur
les politiques de struciures et sur la législation. Par
exemple les décisions politiques relatives a la produc-
tion, la diffusion ou la distribution impliquent I'exis-
tence d'un milieu structuré qui associe individus, asso-
ciations, entreprises avec des intéréts communs dans
un combat économique et culturel face a des «lob-
bies» ou aux pouveirs publics.

Parmi les perspectives d'avenir pour le rock, du coté
de la production, it faut signaler le role des labels
indépendants et de certains producteurs assumant
individuellement les risques financiers et arfistiques.
Par exemple, quand le label Virgin-Angleterre s'est
créé, personne ne croyait qu'il pourrait imposer des
groupes de rock nouveaux et rédliser de bonnes
opérations commerciales, avec Mike Oldfield notam-
ment. Pour Madrigal, créé il y a cinq ans, il s'ogit de
«signer» surtout des groupes européens. Actuellement
ce label produit, importe et distribue cing fypes de
produits: du rock européen (new-wave) du jozz
d'avant garde (Arf zoid), et des groupes francais de
«hard». Madrigal est confronté au probléme de la
demonde, par exemple, «alors qu'il y a frois ans le
marché du «hard» explosait, aujourd’hui il ne se vend
plus». Avec des tirages initiaux moyens de 1000 &
2 000 exemplaires Madrigal parvient quand méme a
réaliser des ventes qui, compte tenu des refirages, se
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montent & 15000 exemplaires avec Vulcain ou
30000 exemplaires avec d'autres groupes. Tourné
auparavant principalement vers les importations
(70 % du catalogue), Madrigal porte actuellement
plus ses efforts vers la production. Dans cette orienta-
tion il lui faut aussi assurer la distribution de ses
produits et convaincre les disquaires de les accepter.
Louverture des rayons de disques des grandes surfa-
ces aux produits des labels indépendants peut consti-
tuer une issue. Le fait qu'existent des producteurs
arfistiques, qui investissent de I'argent sur un artiste, en
assumant les frais de réalisation (enregistrement, mixa-
ge...) d'un produit fini, qu'ils vendent aux maisons de
disques {comme par exemple H. Bordier avec Niaga-
ra) permet 'émergence sur le marché d'artistes nou-
veaux.

Du coté de la diffusion, les échanges entre associa-
tions régionales de groupes pour des concerts peut
augmenter l'audience et les perspectives de promo-
tion des groupes régionaux. «Réseau rock» tend &
développer ce genre d'initiatives.
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Pour les groupes qui parviennent & «signer» avec un
label indépendant la vente de leur disque en concert
est souvent intéressante, Par exemple, un groupe de
Madrigal vend presque autant en concert que son
réseau de distribution. Pour Baroque Bordelo dont le
disque était introuvable a Lyon, leur concert a Lyon a
permis & des spectateurs de les acheter, Hots Pants
lors d'un concert & I'Espace-music d'Oullins (200
places) a vendu quarante-cing exemplaires de son
disque.

Le réle de certains équipements culturels, et en particu-
lier de certains directeurs de Maison de la culture o
permis la reconnaissance culturelle du rock, comme &
Rennes ou le nouveau directeur J.-C. Gallota a investi
un gros budget sur un spectacle de Marc Seberg, en
salariant méme ces musiciens pendant trois mois.
Quant & la formation avec une nouvelle génération
de jeunes motivés par les métiers du son, on se trouve
au début d'une nouvelle aventure, avec une compé-
tence plus grande, plus portée sur les nouveaux
matériels, des intéréts associant technique et «feelingy.
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RENCONTRES AVEC LES PROFESSIONNELS

LES MEDIAS

Patrick MIGNON

rapporteur de la rencontre, sociologue, Centre de sociologie
des arts comité de rédaction de la revue ibrations»

INTERVENANTS

Christophe Brault, animateur, Radio Savane.
Frank Delaunay, Fréquence llle.
Bernadette Keesler, Radio-France Armorique.

Yvon Le Chevestrier, journaliste Ouest-France.
Cécile Meadel, historienne, Centre de sociologie de I'innovation.
Philippe Tuffigo, producteur, émission Décibels, FR3-Bretagne.

Les médias sont volontiers considérés comme les
principaux pourvoyeurs des modéles culturels qui vien-
nent concurrencer les modéles diffusés par l'école.
Trés logiquemennt, les débats de cet atelier se sont
organisés autour de la question de la maniére dont
radios et télévisions pouvaient former le golt des
jeunes auditeurs et de la place qu'ils pouvait accorder
aux formes musicales innovantes, notamment a travers
leurs attitudes vis-a-vis des jeunes groupes ou des
ieunes artistes. Une partie des interventions a porté
sur la logique qui préside aux liens existant entre
médias et musique et sur les contraintes que les
logiques notamment radiophoniques définissent ; mais
en méme temps que les intervenants s'attachaient &
cerner le poids spécifique des différents médias, ils ont
aussi indiqué les limites de la toute puissance de la
radio et de la télévision.

LA LOGIQUE DES MEDIAS

ol faut une certaine dose de naiveté pour faire
procés & une radio commerciale d'étre commerciale.
Comment vit une station commerciale 2 En vendant
son temps d’antenne & des annonceurs. Les tranches
horaires, ce sont des publics, mesurés par sondage»
(C. Meadel). La premiére tache est de prendre en
compte cette contrainte qui consiste & s'attacher un
public; la musique a la radio vise & garder |'auditeur
a Vantenne, & 'empécher de tourner le bouton pour
se metire a I'écoute d'une autre station. Cette nécessité
implique que l'auditeur entende ce qui lui plait et que
les nouveautés, nécessaires, soient d'abord testées
dans des émissions situées dans des tranches horaires
de moindre écoute ou dans des jeux. Clest & cefte
condition qu'Europe 1 ou RTL peuvent garder leur
«leadership» : toutes les trois chansons, elles donnent

rendez-vous musical a leurs auditeurs, le «fube» qui
rappelle qu'ils appartiennent a la «famille».

Cette logique mise en ceuvre par les grandes radios
périphériques s'est imposée aux radios libres deve-
nues «radios locales privées». Sur Rennes, Rodio Sava-
ne, spécialisée dans tous les genres de musique rock,
a di fermer boutique parce gu'elle était devenue
«une radio pour les copains» oU les animateurs com-
posaient les programmes & portir de leurs goits
musicaux. Le choix de ne s'adresser qu'a une popula-
tion trés limitée n'a pas séduit les annonceurs publici-
taires. En se définissant comme une radio locale
privée généraliste, Fréquence llle sest alignée sur les
principes de programmation propres aux radios péri-
phériques : sélection d'une «play list» de 80 a 100
disques, parmi lesquels une vingtaine, en général les
meilleures venies du «op 50», est diffusée plusieurs
fois par jour, dans laquelle on introduit les nouveautés
dont on pense qu'elles seront elles aussi des «tubes» :
définition de tranches horaires pendant lesquelles,
selon les taux d'écoute, on prend plus ou moins de
liberté avec la «play fist». Dans un tel systeme, les
animateurs ont perdu tout pouvoir de programmation,
sauf aux heures oU la majorité des auditeurs est
sensée s'étre transformée en téléspectateurs : «On est
devenu professionnel, on ne passe plus ce qui nous
fait plaisir» {Fréquence llle).

Devenir une station a vocation généraliste signifie
rompre avec les projets qui pouvaient étre a l'origine
des premiéres radios locales: il ne s'agit plus de
convainere l'auditeur de la qualité supérieure de
certains genres musicaux, de fonctionner pour les
copains (Radio Savane) ou de faire de I'éducation
populaire. La professionnalisation, c'est-a-dire, entre
autres choses, la prise en compte des impératifs qui
permettent & une station de faire vivre ses salariés ou
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ses créateurs, implique une division du travail entre les
personnels de la station, principalement entre anima-
teurs et programmateurs; elle implique aussi des
exigences vis-a-vis des productions proposées aux
radios. Ainsi, une radio qui se range dans le camp des
radios commerciales ne peut que travailler avec des
structures de production ou de diffusion des disquues
qui soient, elles aussi, capables de fournir un service
professionnel : Fréguence llle ne diffusera pas les
disques dont elle n'est pas sire que les auditeurs les
trouvent dans les bacs des disquaires. De cette facon,
les programmateurs de cefte station privilégieront les
disques produits ou distribués par les grandes maisons
de disques au détriment des pefites maisons qui ne
sont pas certaines d'accéder aux bacs des grandes
surfaces, @ moins d'étre sous conirat avec une grande
maison ou d’avoir des arfistes bien placés dans le
«Top 50».

La télévision est un autre exemple de cefte prime aux
«gros» : on a cité le cas de I'émission Champs-Elysées
de Michel Drucker qui ne s'ouvre qu'aux artistes ou
groupes qui ont déja vendu cent mille 45 tours (C.
Meodel). Mais les émissions grand public ne sont pas
les seuls a imposer des critéres de sélection : I'émission
Décibels, sur FR 3, qui se donne pour vocation de
faire découvrir des artistes de rock, francais ou anglo-
saxons, doit faire des choix parmi les groupes qui
désireraient passer dans 'émission et se fonde sur des
critéres qui supposent que le groupe a déja engagé
une démarche d'aspirants professionnels puisqu’on
leur demande d'avoir la volonté de «faire une télé,
c'est-a-dire de vendre au public une cerfaine image
d’eux-mémes, d'accepter de se préter au fravail de
mise en scéne, d'avoir des qualités de son, tenant
compte & la fois de la qualité des morceaux et de
I'enregistrement. Tout cela suppose que le groupe est
d'ores et déja capable de proposer ges produits finis.

LE POIDS DES MAISONS DE DISQUES

Clest & fravers les exigences propres & un média
qu'on doit saisir les limites du réle d'innovateur que
peut jouer radio ou télévision. C'est aussi en compre-
nant ces exigences qu’on peut situer plus précisement
les liens avec les maisons de disques. En effet, il est
vrai que les maisons de disques tentent d'exercer des
pressions sur les programmateurs ou sur les anima-
teurs : les billets pour les Seychelles ou pour Acapulco
on remplacé les chéques mais ces pressions directes
se heurtent aux impératifs de programmation et n’ont
d'efficacité que pour les créneaux pendant lesquels
les contraintes de la programmation se relachent.
Pour les radios locales, la pression des maisons de
disques se fait sentir & travers I'envoi des objectifs,
c'est-a-dire des titres ou des arfistes qu'elles souhaitent
voir promouvoir, cette politique pouvant aller jusqu'a
rn'envoyer que les principaux objectifs pour inciter les
stations a ne diffuser que ces titres, mais cefte pression
est trés relative {Fréquence llle). En fait, les pressions
les plus fortes peuvent venir du fait que les radios
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comme RTL ou Europe 1 soient intéressées au passage
trés fréquent de certains artistes dans la mesure o
elles sont co-éditrices de cerfaines chansons, et ont
donc tout intérét & les faire connaitre et & les faire
passer, ou encore qu'elles possédent leur propre
maison de disques. Toutefois, si 'on admet que les
programmateurs construisent leurs programmes @
partir de ce qu'ils pensent que leurs publics aimeront,
les co-éditions RTL ou les produits AZ-Europe 1 sont
soumis aux mémes criteres d'appréciation que les
autres [C. Meadel).

Les médias ne formeraient pas tant le golt de leurs
auditeurs qu'elles ne chercheraient a coller au plus
prés des golts supposés du public. Le conservatisme
ne serait pas le ch))rt des médias mais le fait des
auditeurs. Mais en définissant des programmes grand
public, qu'ils soient plutdt «adulte» ou quils soient
plutdt «jeunes, les stations générent des mécontents,
car elles ne peuvent refléter tous les goits.

LES POSSIBILITES D'OUVERTURE ?

Les radios, par différents jeux tentent de prévenir le
mécontentement des auditeurs, au moins de saisir
leurs mouvements. Le plus souvent, c'est la concur-
rence entre médias qui est un des moyens grace
auquel des golts ignorés peuvent étre reconnus.
Ainsi, aux Etafs-Unis, dans les années 50, c'est le
remplacement de la radio par la télévision comme
média familial qui rend possible la popularisation du
rock'n'roll dans la mesure ou les radios ont été dans
I'obligation de se chercher de nouveaux auditeurs, de
nouvelles recettes publicitaires et donc de diffuser des
musiques nouvelles (P. Mignon). De la méme facon
I'ouverture de la bande FM, en France, a grandement
favorisé la popularisation de toutes les formes de
«dance music» et de «new waven,

Avjourd'hui, en France, les mouvements de concentra-
tion, dans les radios locales privées (la constitution de
réseaux nationaux} ou l'entrée des radios périphéri-
ques sur la bande FM, vont obliger les radios locales
privées & trouver de nouveaux créneaux, de nou-
veaux publics, de nouveaux annonceurs et donc de
nouvelles programmations, afin de proposer des servi-
ces originaux a ceux qui, au plan Iocor,) ne seront pas
intéressés par les «play-lisis» du réseau NRJ ou de RTL
FM (F. Delaunay). Pourtant, si sur de grandes agglomé-
rations comme Paris et sa région il est toujours possible
de faire vivre une radio en cultivant les goits de
certaines populations, le pari peut étre plus difficile &
récliser au niveau des régions.

LA TELEVISION

Le cas de la #élévision est un peu différent. Jusqu'a
maintenant, la majorité des chaines étaient du service
public, ce qui impliquait de donner safisfaction @
toutes les catégories de publics. Ainsi, en ce qui
concerne le roci, f'on peut frouver des émissions qui
illustrent des genres et des arfistes qui échappent qux
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canons du dop 50» ou qui peuvent faire découvrir
des courants peu connus. Mais les émissions possédent
des moyens différents selon les chaines. Décibels,
I'émission de FR 3, fonctionne avec un budget frés
étroit et repose sur Iimplication de quelques individus,
ce qui interdit par exemple les reportages a I'étranger.
Toutefois, ces moyens limités n'empéchent pas la
reconnaissance, et Décibels s'est vu décerner par la
presse musicale anglaise le fitre de meilleure émission
rock en Europe. Pourtant, & 'heure ou Yon écrit ces
lignes, on annonce la suppression de I'émission au
nom du taux d'audience et la concurrence qui s'an-
nonce enire les chaines privées peut renforcer la
tendance @ 'homogénéisation des programmations
— d'autant que le principe d'une chaine thématique
musicale a été abandonné.

MUSIQUE EY PRESSE

La presse écrite joue un réle un peu particulier dans le
domaine musical. Dans le cas des revues pour adoles-
cents, comme Salut ou Podium, la régle du jeu est
celle des radios périphériques ou de la télévision:
donner aux lecteurs du connu, du familier. Pour les
revues rock comme Best ou Rock & Folk, les sujets
traités peuvent paraitre ésotériques @ de nombreux
observateurs, il n’en reste pas moins qu'ils concernent
le plus souvent des valeurs sires. D'une cerfaine
facon, la presse quotidienne, et en parficulier la
presse régionale, peut jouer un réle d'ouverture plus
important. Comme dans le cas de FR 3, linvestisse-
ment dans un champ qui parait marginal par rapport
aux préoccupations du journal repose sur une cer
taine forme de militantisme puisque «le journal me
paie pour couvrir le congrés des parents d'éléves
mais que les arficles sur les concerts, je les prends sur
mon temps personnel» (Y. Le Chevestrier). La création
d'une rubrique réguliére, «Rock and Bulles» dans
Quest-France, s'inscrit dans la démarche du quotidien
qui cherche & avoir le contact avec ses lecteurs, ici les

15-35 ans, et donc & couvrir ce qui les intéresse; il
s'inscrit aussi dans une démarche journalistique qui
s'efforce de saisir ce qui «renouvelle la société et qui a
donc sa place dans le journal». Méme il est difficile
d'apprécier le role d'un quotidien dans le déroule-
ment d'une carriére d'artiste, on peut penser que la
ligne journalistique qui consiste @ chercher ceux qui
font vivre le rock dans une région comme la Bretagne
n'est pas étrangére a l'existence d'une «scéne rock»
bretonne avec des arfistes comme Etienne Daho ou
Marc Seberg.
En foit, les innovations n'ont pas toujours besoin des
médias. Dans les années 70, des chanteurs comme
Francois Béranger, Higelin ou Gérard Manset se sont
constitués des publics sans que ni radios, ni télévisions
aient pris une part active a ce processus. Ces artistes
ui n'élaient ou ne sont toujours pas des grands noms
ju «Jop 50» ont vendu ou vendent toujours leurs
disques & un public fidéle. Ces arfistes ne sont pas des
chanteurs «commerciaux», c’est-a-dire dont les chan-
sons sont sur foutes lévres et diffusées plusieurs fois
par jour sur les ondes; mais il arrive aussi que des
«lubes» se soient faits contre les médias : cest le cas
de La Danse des canards. Enfin, on a aussi noté
(C.Brault) qu'il existait des réseaux de diffusion de
musiques irés marginales, trés hermétiques, grdce @
Iéchange de cassettes et & la circulation de petits
bulletins qui mettent en contact les amateurs de toute
I'Europe.
De cet atelier, l'on pourra retenir que la question du
rapport enire musiques et médias se pose différement
selon le média considéré. Lon pourra aussi s'interro-
ger sur le poids des goits musicaux personnels ou des
stratégies d'insertion professionnelle dans les médias,
dans ?a prise en compte de nouvelles expressions
musicales. Si les médias, comme lont laissé entendre
la majorité des infervenants, ne forment pas les goots
des auditeurs mais essaient plutdt de coller au plus
prés de leurs attentes, il resterait & approfondir I'étude
de l'ensemble des facteurs qui font se modifier le
contenu esthétique d'un paysage médiatique.
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RENCONTRE AVEC LES PROFESSIONNELS

LA MUSIQUE MISE EN ONDES

Cécile MEADEL

historienne, sociologue, Centre de sociologie de innovation
de I'Ecole des Mines de Paris ; comité de rédaction de la revue ibrations»

Entre le rock et les médias, comme plus généralement
entre la musique et les médias, circule volontiers un
double procés ol chacune des parties est accusée
d'utiliser — voire de manipuler — |'autre. Les médias
se voient reprocher de «passer foujours les mémes
tubes», de ne s'intéresser qu'aux stars ; les maisons de
disques sont, elles, soupgonnées d'imposer aux médias
leur programmation, de choisir a leur place les mor-
ceaux diffusés. Ce procés permet de décharger les
groupes musicaux de leurs échecs en les renvoyant
sur un autre, mais surtout il nie tout le travail de
transformations, de mélanges, de confrontations
quont di effeciuer les arfistes & succés pour se
construire un public. Le procés transforme les médias
en simples supports, tour & tour transparents quand ils
doivent rendre compte de la production musicale
contemporaine mais acfifs, optes au prosélytisme,
lorsqu'il s'agit de convaincre les auditeurs de la beauté
d'une chanson. Dans autre sens, 'accusation rend
compte de liens bien réels enire les maisons de disque
et les médias — relations de filiale @ maison mére ou...
voyages a Acapulco offerts par les disquaires aux
hommes de médias— mais elle réduit toutes les
relations entre les deux parties & ce lien univoque du
profit négligeant fout autre intérét,

A vrai dire, les accusations s'estompent dans 'accom-
plissement pratique de la mise en ondes de la musi-
que, dans les relations quotidiennes des professionnels
de lo musique et de ceux des médias -~ on parlera
surfout ici de ceux de la radio. Car le procés \J:)Jh‘ plus
haut oublie les auditeurs, les publics. Les stations de
radio ne passent pas de la musique pour faire décou-
vrir de nouveaux chanteurs ou pour faire vendre des
disques... Elles diffusent d'abord de la musique pour
consiruire leurs programmes et pour séduire leurs
auditeurs. Dans les stations périphériques, comme
dans la plupart des radios locales privées, les disques
sont un dispositif central de la programmation, ils sont
une pause pour I'animateur qui reprend son souffle,
qui essaie sur les personnes présentes dans le studio
ses jeux de mofs, ses échanges, ses anecdotes..,
pause aussi pour 'auditeur qui peut sortir de la piéce,
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cesser d'écouter sans perdre le fil du jeu ou du
journal. Les disques sont «un rendez-vous musical
pour loreille»; la proportion des airs connus est
souvent fixée par la station. Ces tubes — qui, a RTL
par exemple, doivent revenir au moins tous les frois
morceaux — sont 1& pour rassurer I'auditeur, ne pas le
surprendre, «ne pas lui faire tourner le bouton». C'est
cette méme familiarité qui agit dans la fréquentation
assidue des mémes vedettes, le ton amical et bien
connu des animateurs.

PARCOURS INITIATIQUE

Le jeu avec la nouveauté devient ainsi une piéce
centrale du dispositif. La programmation doit choisir
parmi les nouveaux chanteurs ceux qu'elle intégrera
et, pour celg, elle doit anticiper le golt de ses audi-
teurs, savoir ce qui plaira, ce qui pourra plaire. Ces
choix que les gens cﬁe radio oftribuent souvent & leur
intuition, s'appuient sur une série de dispositifs qui
ermettent de mesurer le condidat aux ondes et par
E‘] méme son public. Coté chanteur, les programma-
teurs suivent pas @ pas sa carriére & travers lo vente
de ses disques, la Eéquentcﬁon de ses concerts. La
presse, les boites de nuit, les autres radios, ef, lorsque
le candidat o franchi ce cap, la télévision sert aux
programmateurs de banc-tests. Ce public privilégié se
retrouve & l'intérieur méme de RTL dans le service de
programmation organisé de maniére collégiale.
Une fois le chanteur retenu, il est «essayé» auprés des
auditeurs de la station dans une série d'émissions tests
programmées & des heures de moindre écoute; hit-
parade oU les chanteurs subissent un classement, duel
qui oppose un ancien et un nouveau, confrontation
solitaire du chanteur et des auditeurs qui peuvent &
chaque moment dire — par le téléphone — «stop» cu
«encore... toutes ces émissions sont autant d'étapes
que doit franchir le chanteur nouveau mais aussi, en
permanence les auires, les anciens et les «consacrés»
qui doivent prouver qu'ils n'oni pas démériié. Ces
émissions mettent en scéne le verdict du public sur
lequel elles s'appuieront ensuite,
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Les opérations menées par les programmateurs indi-
quent la démarche & suivre pour les comprendre,
pour rendre intelligibles leur choix; il ne s'agit pas
d'opposer le récepteur a 'émetteur mais de suivre les

fils de la construction du public pour trouver les
auditeurs l& ou ils ont été mis en forme, dans le travail
qui les produit.
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RENCONTRES AVEC LES PROFESSIONNELS

LA TECHNIQUE

Eliane DAPHY

rapporteur de la séance, ethnologue, laboratoire d'anthropologie urbaine
(Musée de 'Homme / CNRS); comité de rédaction de la revue «Vibrations»

INTERVENANTS
Gérard Bourgeat, professeur de musique,

sociologue (Groupe de recherches inferdisciplinaires sur la musique).
Hervé Jeagaden, ingénieur du son, Studio Drop, Rennes.

Gérard Lavigné, musicien, orran%eur.
Marc Touche, sociologue (CNRS),

A partir d'un double constat initial, l'omniprésence de
la technique dans I'univers musical contemporain, et
les difficultés de traiter un tel sujet objectivement,
quatre grands thémes ont rythmé |'apres-midi: les
processus techniques en usage dans les systémes de
la production musicale (disques et speciacles), les
réles respectifs des hommes et des machines, le pou-
voir du technicien sur ['artiste ; 'organisation du travail,
les filieres de formation et d'apprentissage des profes-
sionnels, les modalités de 'emploi des techniciens de
I'industrie musicale ; les transformations dues & l'intro-
duction des nouvelles technologies dans le champ de
la production de la musique et I'influence de linforma-
tique sur le travail des musiciens et techniciens, sur les
produits et sur le public; - les confrontations d'expé-
riences pédagogiques innovantes, et les évolutions
futures attendues (ou craintes), dues a F'ufilisation dans
le cadre du cours d'éducation musicale des nouveaux
outils technologiques (du synthétiseur en passant par
le logiciel de soltége) : sonneront-ils le glas de «ces
orchestres de flites & bec en plastique et de percus-
sions en fer blanc dans lesquels nos pauvres éléves
massacrent La Truite de Schubert sans y prendre
aucun plaisir 2»

Approche en mosdique sur des moddlités multiples,
du cours magistral sur le fonctionnement du studio,
improvisé par Lavigné et Jegaden, au débat philoso-
phique passionnel sur la specificité technologique de
la production du rock ol chaque animateur féfendait
des positions contradictoires, en passannt par les
échanges internes aux enseignants sur les difficiles
conditions d'accés au matériel informatique scolaire
pour les professeurs d'éducation musicale, le dialogue
a permis une prise de conscience : «Pour mieux com-
prendre et apprécier une musique, il faut connalire sa
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assiste, ex-sonorisateur.

fabrication» ; la méconnaissance ou le rejet des com-
posantes d'ordres techniques laissent la porte ouverte
aux jugements et aux a priori idéologique, d'autant
plus dangereux qu'ils ferment aux enseignants l'accés
a ce monde imaginaire hautement investi par leurs
éléves, celui de la musique.

LECON DE CHOSES

Mais un débat sur la technique nécessite une nourri-
ture matérielle sous peine de se transformer en conver
sation de salon; 'audition d'un montage sonore —
réalisé par Lavigné — fournit des exemples concrets
sur les rapports enire 'évolution technologique du
matériel utilisé et la création artistique. A partir de
différents sons de guitares électriques — chorus et
occompagnements célébres — furent mis en lumiére
les différents paramétres participant & I'élaboration et
la composition d'un son : rdle de l'instrument (modéles
et caractéristiques techniques), du matériel d'amplifi-
cation (omplificateur, mais aussi, effets périphériques
comme la «pédale ouch-ouch», on est dans le
domaine de la culture technique non écrite!), du
savoir-faire spécifique de Vinstrumentiste et des techni-
gues de production (enregisirement, avec un matériel
aux caractéristiques données que l'ingénieur du son
utilise selon ses compétences et son «feelingy).

UNE ABSENCE REMARQUEE

La table ronde @ réuni des gens du métier — ingénieur
du son et arrangeur-— des chercheurs ayant une
prafique musicale alliée a une réflexion théorique
{Bourgeat, Touché) et des participants en quasi-totalité
enseignants. l'absence remarquée des «ockers» de
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Finiversité d'été posa question : signifiait-elle que les
principaux utilisateurs 36 technique n'éprouvent pas
la nécessité de débattre sur ce theme ¢ Doit-on en
conclure que cette composante est tellement intégrée
dans leur pratique quotidienne que le dialogue avec
un arrangeur ou un ingénieur du son feur semble
superflu 2 Pourtant les rockers parlent sans cesse tech-
nigue enire eux (Bourgeat)... Alors  Les explications
concernent les thémes des ateliers concurrents et
simultonés : «lingénieur du son n'est pas un person-
nage magique pour le rockers {Jegaden); au conirai-
re, les représentants des firmes phonographiques ou
des journalistes — a fortiori lorsqu'il s'agit du produc-
teur de la seule émission télévisuelle & présenter de
jeunes groupes francais | — représentent des person-
nages inaccessibles et courtisés, puisqu'ils possedent
le pouvoir de sélection, clé de la réussite (Daphy). Le
débat, fant attendy por certains, sur le volume sonore
des musiques jeunes, et le plaisir pris & écouter «irop
fort des chansons en anglais dont on ne comprend
méme pas les paroles», n"eut donc pas liey, faute de
combattants...

LA DIFFICULTE DU DISCOURS
SUR LA TECHNIQUE

Assiégés sous le feu des questions, les animateurs ont
volontiers accepté de se retrouver en situation d'ensei-
gnants, ce qui n'a pas été sans poser quelques difficul-
tés, propres me semble-t-il & la dimension «culture
technique» d'un tel dialogue, puisqu'il s'agissait de
faire passer par le discours un ensemble de gestes, de
prafiques, fout un savoir faire «professionnel» dont
{'acquisition — et donc la transmission — est de l'ordre
du méta-langage, ou s'il est formalisé d'une «langue
de métiers: «Ce sont des choses que je sais faire
devant mo console, mais que |'ai du mal @ expliquers
{Jegaden). De plus, pour bien se servir d'un outil, il
n'est pas nécessaire de connaitre son «principe techni-
que». A la différence des autres ateliers, «les journalis-
tes ef les producteurs habitués & parler de leur bou-
lots, certaines demandes des stagiaires se sont heur-
1ées & lo difficulté «d'expliquer un savoir-faire techni-
que & des non-techniciensy, ce qui o permis de
réaliser que le studio, lo scéne, sont un miliev de
production «comme les autres» et que «professionnel,
c'est fout un ensemble de pratiques qui dépassent le
fait de bien jouer d'un instrument de musiguen.

CONTRADICTIONS LINGUISTIQUES

Les explications techniques sur le processus fechnique
de l'enregisirement en studio soulévent la question
des taxinomies employées ; il ne semble pas y avoir
de consensus enire les différents animateurs sur le
vocabulaire & employer pour désigner les différentes
opérations techniques, ni les différents lisux de pro-
duction.

Certains fermes comme «matrice» ou «masters (ferme
désignant la bonde magnétique réalisée en studio)

ont une géoméirie variable, et sont utilisées selon les
infervenants pour le mixage en studio ou pour la
gravure. De surcroft, lorsque ces termes sont d'origine
anglo-saxonne («masters), leur emploi en France ne
correspond pas forcément & celui dans la langue
originale. On peut émettre 'hypothése que ces distinc-
tions linguistiques renvoient & la fois & des différences
de niveau dans la connaissance des processus techni-
ques, dans la mditrise du matériel et donc a différents
stades de professionndlisation. Ce que confirmerait
que le débat opposant «rockers», «dans le rock, on dit
comme ¢a» et «pros» «dans le métier, on ne dit pas
Can.

Si les techniciens exercent une activité professionnelle
dans un secteur de production définie, ils ne connais-
sent pas précisement 'ensemble du processus techni-
que de fabrication : «A partir de la gravure, aprés le
studio, le produit est terminé pour nous, et il échappe
aux musiciens et techniciens qui ont parficipé a sa
réalisation. C'est pourquoi je ne connais pas ﬁas diffé-
rentes opérations du pressage en usine» (Lavigné).
Dans lindustrie de la musique, cohabitent deux sec-
teurs : un stade artisanal {travail en studio, concerts)
que l'on peut anclyser comme la fabrication de proto-
types et un stade plus «industriel» qui correspond a la
reproduction en série, (cf. I'analyse de J. Attali, dons
Bruits) (Daphy).

Lexistence d'un modéle défini d'organisation du ira-
vail en studio souléve une polémique entre animo-
teurs. Les grands studios parisiens et les studios de
magquette ont-ils la méme fagon de travailler 2 Non,
selon Bourgeat qui affirme que le rock exige, de part
ses caractéristiques esthéfiques, une technique particu-
liére. Peut-on expliquer cela por des raisons dordre
technique  «Les pefits studios sont parfois obligés de
faire du bricolage pour des raisonss d'insuffisance de
matériel, mais je pense que les différences tiennent
avant fout au niveau des musiciens avec qui on
travailie» (Jegaden).

Prenons un exemple: les «rockers» ont I'habitude
d'enregistrer ensemble, donc sans utiliser au maximum
les possibilités offertes par la technique d'enregistre-
ment multipiste frerecording/ ; de plus ils éprouvent le
besoin de «faire une voix témoin» en début d’enregis-
trement; celle-ci sert de guide aux musiciens instry-
mentalistes et leur permet de «jouer synchron. Elle est
remplacée en phase finale par la «voix définitives.
Pour Bourgeat, il s'agit d'une pratique nécessaire, due
aux spécigcités du rock comme produit musical: «le
feeling et le groupen.

Ne pourrait-on pas considérer que le niveau de
compétence des musiciens et leur habitude du studio
jouent aussi un réle ¢ (Daphy). Lavigné constate : «les
problémes étaient identiques quand {'ai débuté il y a
15 ans. Et je faisais du folk | En général, les musiciens
de rock jouent en studio de fagon exceptionnelle ; ils
font plutdt de la scéne, ou pour étre franc ils répétent
dans des caves ! Or la répétition reproduit, & 'excep-
tion de la dimension spatiale scénique, les conditions
techniques de lo scéne. Pour mefire en place un
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morceau, les musiciens le répétent, fous ensemble,
jusqu'a ce quil tourne bien. En studio, les musiciens
doivent enregistrer séparément ef ils sont perdus...
Pour leur permetire d'éire @ I'aise, on recrée en studio
les conditions de travail de la répéfition, mais on ne
peut pas dire que cette méthode soit la plus perfor-
mante .

Spécificité de musiciens débutants, ou de musiciens
pratiquant de musique populaire, ef bien au-dela du
rock, de musique collective non écrite 2 La question
reste ouverte...

ANALYSE DU DEBAT

Musique / technique : Yambivalence

La discussion intense déclenchée par les questions sur
le réle et le pouvoir du technicien face — contre —
I'artiste interroge |'ethnologue-rapporteur qui pro-
pose sur ce théme les réflexions suivantes : fechnique
et musique eniretiennent dans nofre société des rap-
ports complexes, entre le rejet et la fascination. La
technique est souvent opposée a linspiration, au
feeling, au «dom» aftributs de I'arfiste. Dans le méme
temps, on voue un véritable culte aux virtuoses et a
leur maitrise technique ou lon soupgonne tel modéle
mythique d'instrument de sonorités exceptionnelles.
_La question se complexifie encore lorsqu'on aborde
la diffusion de masse et les techniques de production
indusirielle qui I'accompagnent. Le concept-méme de
«produit arfistique» géne, car it semble contradictoire.
D’aucun vont méme jusqu'a affirmer que «les meilleurs
arfistes, les plus durs, sont ceux qui refusent d’enregis-
trer des disques, car il est impossible de fransmettre
I'émotion sans la présencen.

Les nouvelles technologies sont accusées de perversité
car elles permetiraient toutes les tricheries : «Lon sait
bien que les techniques moderes d'enregistrement
arrivent & faire chanter juste n'importe quel prétendu
chanteur incapable de maiiriser sa voixs. Ceffe polé-
mique n'est d'ailleurs pas nouvelle; déja en 1935,
Jean Sablon, surnommeé & cette occasion «le chanteur
sans voix» déclencha une véritable émevte en utilisant
pour la premiére fois le microphone, jusqu'alors
réservé a l'enregisirement, sur scéne {cf. I'autobiogro-
phie de Jean Sablon: De France ou bien d'ailleurs,
Robert Laffont, 1979),

Cela concerne a I'évidence les phénoménes d'innova-
tion, de transferts de technologies, et les résistances a
leur intégration que traduisent ces images et représen-
tations. Ainsi, l'on compare le synthéhseur au piano,
refusant au premier le «noble statut d'insirument de
musique». Mais la machine fascine, on imagine qu'elle
rend possible inconcevable (faire chanter juste); les
techniciens manipulateurs de machines se retrouvent
alors dans la situction de «grand-maiires» de la
technique, on cherche & «percer le secref et compren-
dre le miracle».

MYTHES ET REPRESENTATIONS

Si cette ambivalence des rapports & la technique ne
saurait surprendre le chercheur travaillant sur le théme
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des changements technologiques, et qui établit un lien
entre cefte peur de la machine et la méconnaissance
des fonctionnements réels des outils et processus
techniques employés, le constat de Iimportance de
phénomeénes de ce type & propos de la musique
mérite un approfondissement: les jugements ei les
fantasmes ne sont-ils pas d'avtant plus prégnants
qu'ils s'attachent & la musique, expression symbolique
dans lequel 'homme projette son univers de culture
idéale, et que I'adhésion & une musique, au-dela du
culturel et du social, concerne aussi 'affectif2 Les
questions sur «les boites & rythme qui remplacent les
batteurs, les synthés qui mettent au chomage les
éléves des conservatoiren expriment le probléme réel
de la reconversion et de la formation & 'arrivée de
nouvelles fechnologies; mais elles traduisent égale-
ment I'angoisse de dépossession des compétences,
I'artiste / 'homme vaincu par la machine...

Lo musique, entend-on, risque de devenir une produc-
tion sonore industrielle, automatique, froide, sans
ame... Une expression humaine par excellence, a
I'image de I'harmonie du monde et des hommes et
des dieux (ne parle-t-on pas du dieu créateur en
musique ¢) risquerait de devenir inhumaine 2 Ne pour-
rait-on pas entendre diabolique 2 Le fantasme des
«messages subliminaux diaboliques sur les bandes
magnétiques & l'envers» traversa I'atelier, et 'ingénieur
du son raconta comment il avait commencé sa car
riére de technicien par des bricolages pour repérer
ces fameux messages dont tout le monde parlait: ce
qui lui permit de comprendre que la technique ne
permettait pas de miracles, mais lui apprit @ manipuler
correctement un magnétophone, & en connaitre le
fonctionnement, bases de son futur métier, Entre la
logique technique et lirrationnel, la distance est par

fois faible...
LE BESOIN DE SAVOIR

La demande des stagiaires, leurs préoccupations et

leurs aftentes s'organisaient en quasi-totalité autour

du besoin de connaissances; par rapport concret
d'explications techniques, due & la qualité des interve-
nanis, on a assisté @ un didlogue de haut niveau.

Pour conclure, il me semble important de signaler que
la difficulté d’accés aux informations d'ordre technolo-
giques «réservées aux seuls spécialistes, et inaborda-
ble pour le novice» a été souligné a de nombreuses
reprises. Les enseignants posent le probléme d'exis-
tence de documents adaptés au public scolaire dans
le domaine des technologies de la musique. Les
quelques ouvrages disponibles ont été remis en cause
pour leur «passéisme et leur manque d'ancrage dans
la réalité culturelle des jeunes».

Au moment ol 'ensemble de la musique «subit le
choc» de Vintroduction des nouvelles technologies,
émergent des questions concernant le rdle & tenir par
les enseignants d'éducation musicale, et le contenu de
leur formation tont inifiale que permanente: «les
éléves aftendent de nous ceriaines réponses. Auront-
nous les moyens de les leur fournir 2,
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Dans ceffe Université d'été ou nous explorons les liens entre les jeunes, ['école et la
musique, nous devions rencontrer la politique, parce qu’en France la politique donne des
moyens et définit les priorités, y compris dans les secteurs culturels. On peut noter
I'évolution certaine de ces derniéres années : le général De Gaulle, aprés les déborde-
ments lors de concerts dans les années 60, proposait d'envoyer les jeunes construire des
routes. Quelques années plus tard, Georges Pompidou rencontra le chanteur Léonard
Cohen a loccasion d'un festival qui se déroulait dans le Midi de la France. Plus prés de
nous, on retiendra la phrase prononcée par le Président de la République en visite
officielle 6 San Francisco (26 mars 1984) : «Personnellement, [‘aime beaucoup le rock».
Avec ces personnages qui ont marqué notre histoire, on a lo quelques exemples des
attitudes que le politique manifeste envers les jeunes ef envers la musique.
Le théme central de ce débat concernera la prise en compte récente en France des
phénomeénes de pratiques musicales populaires et les différents participants présenteront
le point de vue de leurs institutions. Auparavant, Frangoise Téfarf va nous tracer un rapide
faé)/eau des politiques de la jeunesse menées en France depuis 1945.

Patrick Mignon

DEBAT :
ROCK ET POLITIQUE
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DEBAT : ROCK ET POLITIQUE

INTRODUCTION HISTORIQUE

Francoise TETARD

historienne, ingénieur d'études, CNRS

Centre de recherches interdisciplinaires de Vaucresson (CRIV)

Aujourd’hui, lorsqu'un homme politique parle de la
jeunesse, personne ne semble surpris qu'il évoque «a
culture jeuner, «la musique des jeunesy, «le rock... Les
termes «rock» et «jeunes» — l'on n'a pas été sans le
constater durant cefte Université d'été - sont constam-
ment subsumés, et pourtant I'un ne saurait se réduire &
['autre, et réciproquement. Lentrée de la musique des
jeunes, et du rock en particulier, dans le champ
politique est un phénoméne nouveau. Faut-il y voir la
reconnaissance et lofficialisation d'un genre de musi-
que qui jusque la était traité par les pouvoirs publics
avec un certain mépris, ou du moins le plus souvent
rejeté & la marge 2

Incontestablement, quelque chose a changé. S'il fallait
s'en convaincre, il suffirait de relire la presse du début
des années 60, et d'y lire la violence des propos
dénoncant les golts et les penchants d'une jeunesse
«sans idéal». Les adultes semblent prendre conscience
& cette époque d'un monde des jeunes qui leur est
étranger et qui a toutes les apparences de 'exotisme.
lls ne peuvent comprendre «ces sauvages hurlants et
frénétiques», «ces fous par milliers», «ces supporters
vociférants de leurs idoles», «ces massacreurs de
fauteuils», «ces bandes hystériques»... {et {'en passe :
tous ces termes sont extroits d'articles de la presse
générale et de la presse spécialisée jeunesse, de
diverses opinions). La société adulte ne peut accepter
de confondre «cetie indusirie du délassement», «de
['amusement spontané et immédiaty, «du divertisse-
ment superficieh avec une quelconque action culturel-
le, quelle qu'elle soit. Elle laissera donc la «musique
des copains» aux mains des entreprises commercicjes,
qui en garderont le monopole exclusif pour plusieurs
années et qui feront des «teenagers» leur clientéle
cible. Certaines voix s'éléveront néanmoins pour
déplorer le fait que «la chanson des jeunes» soit
entiérement gouvernée par les «puissances d’argent»,
mais ces voix resteront isolées.

Sans vouloir faire d'histoire-fiction, fon peut se deman-
der si les pouvoirs publics, au cas ou ils auraient
souhaité éfre plus interventionnistes en ce domaine,
auraient situé leur action dans le champ des politi-
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ques-jeunesses, ou dans celui des politiques culturelles
(les unes et les autres étant d'évidence gouvernées
par des problématiques différentes...).

En ce début des années 60, les politiques-jeunesses
étaient a lordre du jour, et 'arrivée des gaullistes avait
contribué a les redynamiser ({'y reviendrai tout &
I'heure). Par contre, le concept de politique culturelle
est encore peu utilisé a I'époque. Il sera développé et
théorisé quelques années plus tard. Il a fallu en effet
attendre janvier 1959 pour que A. Malraux soit
nommé ministre d'Etat chargé des Affaires culturelles.
Et si la réflexion sur les Beaux-Arts a été féconde
avant cefie dote, elle n'a pas suscité de véritable
«politique ariisfique», c'est du moins I'analyse qu’en
fait Jeanne Laurent en 1955 dans son fivre La Républi-
que et les Beaux-Arts (Ed. Julliard) {Jeanne Laurent fut
sous-directrice des spectacles et de la musique au
ministére de I'Education nationale). Les Beaux-Arts
furent le parent pauvre du ministére de 'Instruction
publique (puis du ministére de I'Education nationale},
danscfe cadre duquel ils ont &té placés depuis 1871. i
y eut seulement deux bréves interruptions : Fune en
1881 avec un ministére des Arts créé par Gambetiaq,
et l'autre en 1947 avec un ministére de la Jeunesse, -
des Arts et des Lettres, confié & Pierre Bourdan.

PAS DE DEFINITION UNIQUE

Ces quelques remarques ne peuvent et ne veulent
suffire o expliquer la situation d'aujourd’hui, et &
comprendre les déferminismes socio-poliiques qui y
ont conduit. Elles voudraient simplement souligner ia
nécessité d'étudier avec précision cefte quesfion. Les
concepts de «jeunes», «culture des jeunes», «musique
des jeunes», «rock, «politiques-jeunessen, «politiques
culturelles» sont tous a géométrie variable, ils prennent
des sens différents selon les lieux et les moments ou ils
sont utilisés, et il faudrait & chaque fois les resituer
dans leur contexte, si I'on ne veut pas tomber dans les
piéges de 'anachronisme.

Il est trés complexe par exemple de savoir ol com-
mence et ou s'arréte 'age de jeunesse, et la liste des
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différentes frontiéres d'age utilisées actuellement dans
notre société serait longue. La notion de rock, sur
laguelle nous nous penchons durant ceite semaine,
n‘est pas plus claire. Le rock n'a pas de définition
unique, et si définition il y g, elle change selon les
périodes : le rock en 1956 n'a pas la méme définition
qu'en 1962 {quand le «yéyé» entre en scéne), ni qu'en
1986 (mais au foit, quelle est celle d'aujourd’hui 2). La
leciure comparée des différents ouvrages spécialisés
sur le rock, d’hier et d’aujourd’hui, donne des informa-
tions. sur les lieux de conceris, sur les chanteurs ou
groupes et sur leurs trajectoires, sur le show-business,
efc, mais oucun ne s'engage sur une définition
consensuelle. Le rock est souvent proposé comme
valeur pure s'opposant en cela aux autres musiques, il
est alors surtout défini par la négative. Il faudrait donc
voir comment ces notions s'imbriquent, comment sont
produites les catégories, et quelles sont les différentes
étapes de ces constructions. C'est une recherche qui
reste & faire... (il y 0, @ ma connaissance, encore peu
de travaux sur ce théme).

Divers ministéres sont aujourd’hui représentés dans
cefte salle pour notre table ronde : le ministére de la
Culture, le ministere de la Justice (Direction de 'éduca-
tion surveillée). On ne peut pas ne pas remarquer
l'absence de deux d'entre eux: le ministére de
I'Education nationale {qui pourtant a soutenu financie-
rement cette manifestafion) et le ministére de la Jeu-
nesse et des Sports (qui se veut le ministére des
jeunes). Il ne faudrait pas faire des déductions trop
hdtives, mais il est certain que le ministére de la
Culture est ici fortement représenté, et qu'il semble
vouloir jouer un rdle dynamisant en cefie offaire.
Est-ce a dire que les «politiques-jeunesse, menées il y
a vingt-cing ans dans orbite du Haut-Commissariat o
lo Jeunesse ef aux Sporfs } lui-méme sous tutelle du
ministére de I'Education nafionale jusqu'en 1963),
sont désormais impulsées par le ministére de la Cultu-
re..2 Ou est-ce & dire que le ministére de la Culture
diversifie ses publics et congoit des actions s'adressant
plus spécifiquement aux jeunes..2 Nous ne cherche-
rons pas & enfamer un débat instituionnel, mais
remarquons que ce n'est pas la premiére fois que ces
ministéres ont & confronter leurs projets. Il 'est qu'a
se rappeler la généalogie du débat «action socio-
culturelle/action culturelles des années 70, lui-méme
héritier sans doute d'oppositions ou de frottements
entre des nofions telles que «ari», «culiure», «culture
populaire», «éducation populaire»... Ces enjeux minis-
tériels, s'ils existent, sont la résultante de diverses
perceptions de la société & une époque donnée, ef,
quitte & éfre un peu décalée de vos préoccupations
immédiates, {'ai cﬁoisi de vous parler maintenant d'un
sujet que je connais bien {mieux que celui des politi-
ques de la jeunesse et des enjeux dont elles furent
f'objet & partir de lo Libération.

UNE QUESTION EVIDENTE

action v sa volonté d'action en matiere de
Laction de VEtat ou sa volonté d'act figre d
jeunesse n'est pas frés ancienne. Elle remonte au

Front populaire (il n'y avait que quelques timides
expériences, trop décousues pour constituer une politi-
que). Léo Lagrange et son dynamique secrétariaf
d’Etat & l'organisation des loisirs et des sports vont
metire en ceuvre une politique des loisirs et des sports
qui ambitionne de toucher toutes les couches de la
population, et la jeunesse en particulier «car une
société se construit avec le souci d'une génération
montante».

La guerre vient inferrompre cet élan, mais en méme
temps la situation de crise fait de la jeunesse un
étendard : la jeunesse devient le fer de lance de la
politique pétainiste, devient espoir et force vive de la
Résistance, devient population @ conquérir pour les
mouvements de jeunesse. Ces derniers, interdits en
zone Nord, voient leurs subventions augmentées sous
le gouvernement de Vichy, et ils se montreront puis-
sants et offensifs a la Libération,

La guerre a solidifié le «sentiment de jeunesse», et cet
effet est tel qu'a la Libération, un besoin nouveau est
affirmé, qui semble partagé par tous les courants de
pensée et les partis politiques sans exceptions : celui
d'une nécessaire et indispensable politique de la
jeunesse. De quoi la jeunesse a-t-elle besoin g De
formation, de loisirs, ou plus prosaiquement d'expres-
sion dans la vie publique..2 Il n'est pas sir que les
concepteurs de ces politiques ne se soient vraiment
posés la question, les «besoins des jeunes» sont d'une
telle évidence qu'il nest sans doute pas utile de les
préciser (1),

La jeunesse appartient & l'idéologie de la Reconstruc-
tion, elle est Favenir-devenir d'une société en recom-
position, elle est surout le réve d'une société sur
elle-méme. Plusieurs projets vont s'affronfer ou du
moins se chevaucher. Les réponses & ce nouveau
besoin social seront parfois contradictoires, parfois
utopiques, parfois anachroniques, parfois technicistes,
mais foujours empreintes d'une bonne conscience
indéniable.

Les politiques-jeunesse, dans toute I'aprés-guerre ne
sont ni homogénes ni constantes. Elles sont le plus
souvent consiruites et déconstruites en des montages
successifs, Néanmoins, elles se sifuent toujours entre
deux péles: I'un plutdt «éducatifs, et F'autre plutot
«social», sans qu'aucune des deux logiques ne par-
vienne & s'imposer. Les tenants de «'éducatif» pensent
que la politique-jeunesse doit rester a fombre de
I'Education nationale, seule compétente en la mafiére.
Ces liens de dépendance peuvent étre plus ou moins
affirmés, mais «/'éducation» se situe dans le prolonge-
ment de «/'instruction» donnée & 'école.

DES ALLIANCES PRECAIRES

Les tenants du «social» pensent auil n'y a pas de
problémes spécifiques & la jeunesse et que chaque
ministére a, dans ses attributions, un secteur fouchant
& lo jeunesse. La structuration lo mieux adaptée se
congoit alors dans l'interministérialité. Dans un premier
temps, I'Etat ne met pas en place de structures lourdes
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st durables, il continue surtout & subventionner les
divers mouvements et institufions de jeunesse, aprés
qu'ils ont fait la preuve de «leur valeur éducative,
c'est-a-dire qu'ils aient obtenu I'agrément, donné par
le Conseil de 'éducation populaire et des sports. C'est
seulement en 1954 que Pierre Mendés-Fronce relance
I'idée d'un «ministére de la Jeunesse». Sa proposition
est l'objet d'un tollé général, les associations craignant
une main-mise de I'Etat sur la jeunesse, ef restent irés
inquietes devant les dangers de «'embrigadement.
P Mendés-France se contentera de créer des Commis-
sions-Jeunesse dans une quinzaine de ministéres,
Edgar Faure en 1955 reprendra cette politique et
créera le Haut-Comité & la Jeunesse, organisme inter-
ministériel dépendant de la Présidence du Conseil.
Interministériel en effet ne veut pas dire consensus ou
équilibre entre les divers ministéres, et pour éviter
qu'un d'entre eux ne domine, la seule solution est le
rattachement & la Présidence du Conseil. De Gaulle et
son ministre Herzog réactiveront la structure du Haut-
Comité, mais en la biaisant quelque peu puisque
Herzog sera en méme temps Haut-Commissaire & la
Jeunesse et au Sport et Secrétoire général dy Haut-
Comité...

Les tensions et rapports de forces entre les fonction-
naires représentant les différents ministéres (entre
eux), entre les mouvements et associations de jeunesse
{entre eux), et enire les premiers et les seconds sont
fréquents et complexes. Des alliances se font et se
défont, reposant soit sur des appartenances confes-
sionnelles ou idéologiques, soit sur des perceptions
différentes de la population jeunesse 2 Chaque minis-
tére en effet semble secréter ses propres jeunes, et
choisit les mesures G prendre par rapport & des
populations-cibles, niant par l& méme lo réalité de la
jeunesse comme classe d'dge. Ce cloisonnement, cette
segmentation des politiques dans la pratigue contraste
peurtant avec le projet toujours réaffirmé de «politi-
ques globales pour la jeunesser. Les uns et les outres
se renvoient des images inversées: le ministere de
FEducation nationale, le ministére de lo Jeunesse ef
des Sports, le ministére de la Culture soccuperont de
la jeunesse «positiven, celle sur laquelle la nation doit
compter, tandis que le ministére de lo Justice, le
ministere de la Santé, le ministére de I'lntérieur s'inté-
resseront aux jeunes & problémes, aux jeunes inadap-
tés, aux jeunes délinquants, oux jeunes en danger..,
bref & la jeunesse «négativen, celle qui doit éire prise
en charge pour ne pas metire la societé en danger.
On le vott, les clivages reposent plus sur des représen-
tations sociales de lo jeunesse ef sur des querelles
corporatistes que sur des programmes politiques spé-
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cifiques qui distingueraient un programme de gauche
d'un programme de droite (c'est du moins ce qui
apparait neftement dans les débats parlementaires).
La jeunesse devient affaire de spécialistes. Les profes-
sionnels de la jeunesse hantent les couloirs des ministe-
res, et, pendant les vingt années qui suivront lo
Libération, ils seront de toutes les réunions, de toutes
fes commissions au fitre du mouvement ou du service
qu'ils représentent. lls apprendront & bien se connaitre
et formeroni en quelque sorte un réseau ayant la
maitrise du champ jeunesse.

Et les jeunes dans fout cela 2 Ces politiques étaient-
elles vraiment faites pour eux ¢ Quel est leur statut et
& quels échelons interviennent-ils dans ces polifiques
proposées & leur intention 2 Les mouvements de jeu-
nesse ont eu la lourde téche de représenter les jeunes
dans toutes les réunions, dans tous les moments de
dialogue ou de concertation avec I'Etat. lls ont été
considérés comme éfant les plus habilités o la faire,
«foute autre forme de représentation s'apparentant &
la démagogie ou au paternalisme» a-t-on dit & 'épo-
que. lIs ont donc parlé non seulement au nom de leurs
adhérents, mais aussi au nom des jeunes difs «inorga-
nisés» (c'est-a-dire tous ceux qui n'étaient inscrits nulle
pari, soit approximativement les 6/7 de la population
jeune,

Et dans les années 60, lorsque les mouvements seront
choisis comme inferlocuteurs pour la préparation du
{Ve, puis du Ve Plan, ils avoueront leur impuissance &
connaitre avec certitude la réalité des jeunes et leurs
besoins ; et la réponse majoritairement choisie sera
celle de V'équipement : pour juguler la «montée des
jeunesy, it faut «construire» des lieux appropriés (MJC,
Foyers jeunes travailleurs, Foyers d’hébergement,
clubs de jeunes, stades, piscines...). Malgré ses velléi-
tés, i n'est pus sir gue lo sociéte se soit souciée &
temps de l'accueil & faire aux jeunes générationss du
«baby-boom», et plus que d'une intégration, on o
souvent impression d'un fossé qui se creuse entre la
sociélé et ses jeunes.

Nous sommes aux années 60, et un grand saut est a
fuire usqu'aux années B0, Mais cefte histoire fait
partie de Ihistoire des idées &t des mentalités d'une
société qui déroule lentement son fil, en laissant des
empreintes derriére elle. Ft {'espére gue cefte petite
introduction aura suscité vos réflexions.

{1) ETétord, «Politiques de lo jeunesse (1944-1966) : paroles
de volonté, politiques de fillusion» in «Les jeunes et les autres»,
i I}, Vaucresson, CRIV, 1984,
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Dominigue Ponsard

inspecteur, chargé de la chanson, du jozz et des variétés, Division de l'action musicale,
Direciion de la musique et de la danse, ministére de la Culture et de la Communication

Au départ, il y o eu quatre points d'accroches politi-
ques au niveau du rack : le FIC (Fonds d'intervention
culturelle) un organisme interministériel ou Djian était
responsable du secteur Jeunesse; le ministére de lo
Jeunesse et des Sports, @ l'impact limité ; la Direction
du développement culturel (DDC, ministére de la
Culture), plus sensible aux aspecis sociaux; la Direc-
tion de la musique et de la danse (DMD, ministére de
la Culiure) ou se trouve le bureau qui s'occupe, entre
autre, du rock ; ce secteur englobe la chanson, le jazz,
et les variétés.

Le probléme du rock, a Vorigine abordé empirique-
ment, s'est rapidement avéré complexe et difficile.
Comment, au ministere de la Culture, pouvions-nous
intervenir dans un phénoméne musical aussi important
et multiforme que le rock 2 Il aurait été évidemment
stupide de mettre en place une politique exclusive-
ment artistique, car, répétons-le, le phénoméne
dépasse largement de son cadre musical; de plus les
caractéristiques musicales et techniques du rock
posent question sur la maniére d'envisager une polii-
que artistique. Faut-il, par exemple, créer une forma-
tion au solcéége spécifique pour les musiciens du rock ¢
La démarche est improbable.. D'un point de vue
strictement musical, les limites de l'action possible
pour notre ministére sont rapidement afteintes.

Ces points doivent éire mis en relation avec une autre
caractéristique du rock, 'absence de professionnalisa-
tion dans cette musique ; en effet la majeure partie du
rock se compose d’'amateurs, ou de quasi-profession-
nels. Cetfe distinction s'impose dans la mesure od les
musiciens de rock ne gagnent pas leur vie avec leur
musique, méme s'ils n'exercent pas un autre métier. La
frange professionnelle qui existe est rattachée & un
secteur économique qui n'a pas réellement besoin
d’'une intervention de I'Etat,

Guand on pense «politique culturelles, on la suppose
toujours d'Etat. Or aujourd'hui, avec la décentralisc-

tion, les collectivités locales {municipalités, départe-
ments, régions) ont, dans le domaine de l'intervention
culturelle, une vocation presqu’oussi importante que
celle de I'Etat; ce qui rend la situation un peu confuse,
difficile & gérer & un niveau global. Lautonomie des
politiques locales produit parfois des incohérences :
par exemple, dans un méme département, on trou-
vera une municipalité qui s'efforce de promouvoir le
rock et un consell général qui fait tout pour empécher
son développement. || s'agit parfois de probiémes
politiques, sans rapport avec le rock. Autre cas de
figures : ce département de la banlieue parisienne oU
existe une volonté de prendre en compte le phéno-
méne rock qui dépasse I'imagination: un regroupe-
ment efficace des différentes forces, allié & un investis-
sement financier considérable a permis la mise en
place de structures de diffusion et de production
phonographique. Mais que peut faire I'Etat qui n'a
pas de réle dans les politiques déceniralisée, a part
[Jroposer des grandes opérations structurelles, comme
a transformation de la législation, qui influent sur le
long terme 2

Il reste a I'Etat la possibilité de jouer un réle incitateur,
& travers des actions «phares». Je peux citer un
exemple de cette politique menée en faveur de la
jeunesse : ce qui a &té fait dons le domaine des locaux
de répétition. il s'agit d'un probléeme important pour
les jeunes musiciens de rock, purement prafique : faire
du rock, ce n'est pas comme la poterie ou la vannerie,
cela fait du bruit et nécessite des locaux adoptés; &
défaut, cela crée des nuisances soncres, et des frou-
bles de voisinage...

I'Etat a pris linitiative d'un cerfain nombre d'actions
dans ce domaine & travers des actions expérimentales
—comme la publication du guide Maxi-rock, mini-
bruits {Ed. Cenam, 1984} —- pour signaler e probléme,
dans Vespoir d'étre relayé par les pouvoirs locaux.

Jean-Michel Djian

* directeur d'Eurocréation, lAgence des inifiatives de lo jeunesse en Europe, ancien chargé de mission
au ministére de la Culture (responsable du progromme interministériel Jeunesse et Culture au FIC)

I existe deux facons d'apprécier et donc d'appliquer
une politique culturelle selon que I'on choisit de privilé-
gier lo dimension sociale ou lo dimension artistique ;
aspects qui bien sir devraient &tre complémentaires,
ce qui n'a pas toujours été le cas. Je vais resituer, par
rapport au rock qui me parait un bon exemple, des

rapport enire I'Efat et lo jeunesse, en vous exposant
les trois «bonnes raisons», réalistes & défaut d'éire
suffisantes pour lesquelles s'est engagée une oction
expérimentale dons ce demaine en favorisant une
politique socicle, peut-éire au défriment de l'aspect
aristique.  Ultérieurement on pourra aborder les
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apsects plus concrets sur les modalités d'intervention
en matiére de politiques musicales rock, puisque {'en
ai été I'un des contributaires.

U'Etat n'a pos forcément les compétences nécessaires
pour prendre en compte la dimension artistique de
ces phénomenes; il est d'ailleurs marqué d'un vérita-
ble complexe — fort ancien dans ce domaine. Face
au phénoméne important d'identification jeunes-rock,
I'Etat frouvait dans le rock un moyen d’engager une
politique de la jeunesse radicalement différente des
précédentes : il avait donc intérét & jouer la carte du
rock. La principale raison tient aux caractéristiques
mémes du rock, qui depuis plus de trente ans véhicule
bien d'autres significations que la musique : foute une
culture, générée a partir du rock, s'exprime dans des
comportements sociaux, un langage, des modes. S'in-
téresser au rock était pour I'Etat un moyen d'ancrer
socialement sa politique, en la fondant sur une culture
authentique.

On revient de loin, puisque avant larrivée de la
gauche au pouvoir rien n'avait été fait dans le
domaine des musiques populaires, on est parti de
zéro, et nous avons di immédiatement répondre &
une demande trés forte. Devant 'urgence, la réflexion
fondamentale sur les maniéres de metire en place
une politique culturelle de la jeunesse n'était pas
prioritaire...

Dans un premier temps, nous avons appelé nos pro-
grammes d'action «les pratiques culturelles des jeu-
nes», et l'on s'est rapidement apercu de l'importance
du mouvement culturel rock pour la jeunesse, puisque
lo quasi-totalité des projets sy référait. Il faudrait
expliquer tous les obstacles —y compris psychologi-
ques — auxquels nous avons été confrontés dans ?a
mise en place de ces actions, au sein méme de
Fadministration centrale, dans les ministéres. Combien
de fois avons-nous essayé de monter des projefs avec
les acteurs du terrain 2 Bloqué par des échelons
administratifs souvent décisionnels, dans des préfectu-
res, dans certains cobinets de minisiéres..., I'applica-
tion concréte des programmes s'est heurtée o bien
des résistances, et la volonté politique, le discours, ne
correspondait pas toujours & la réalité administrative |
Lun des principaux obstacles, me semble-t-il, tient &
ce que les organisations de jeunesse — interlocuteurs
institutionnels privilégiés dans le secteur des politiques
de la jeunesse, comme I'a démontré Frangoise Tétard
précédemment —ne sont pas vraiment montés au
créneau dans ces secteurs nouveaux de la culiure,
bien au contraire! Lon avait donc affaire & des
interlocuteurs motivés, mais isolés, qui se sont rapide-

ment structurés de facon constructive, le Réseau rock
en est une belle demonsiration. Mais cela s'est passé,
it faut le souligner, en dehors des organisations tradi-
tionnellement représentatives de la jeunesse.

Ce qui se passe au niveau des collectivités locales, par
ailleurs, est tout & fait étonnant : on trouve une espece
d'échiquier ol se cdtoient des élus motivés qui se
bagarrent pour promouvoir des politiques nouvelles,
et d'autres élus, frés attentistes sur ces mémes ques-
tions, et ceci en dehors des tradifionnels clivages

olitiques. Lo dimension contradictoire des politiques
Foco!es explique, & mon sens, pourquoi le mouvement
ne s'est pas multiplié. En effet on retrouve aujourd'hui
de tres forts bossins d'activités et d'inifiatives qui sont
les mémes qu'il y a cing ans : Rennes, Toulouse, le Sud
avec Aix-en-Provence, Marseille et Montpellier, le
Nord et Lyon.

Aujourd’hui, soucieux des mémes problemes, {'agis
dans le cadre d'un nouvel organisme, Furocréation,
créé en février 1985. Cette Agence francaise des
initiatives des jeunes en Europe est financée par
quaire ministéres : Affaires étrangéres, Culture, Jeu-
nesse et Sports, Emploi; par quatre parfenaires pri-
vées également —au fitre du mécénat: Nouvelles
Frontiéres, I'lnstitut européen des affaires, la Banque
centrale des coopératives et des mutuelles, et le
magazine Challenges. Ce double partenariat, pou-
voirs publics et fonds privés, est une des particularités
de notre organisme qui recoit la majeure parfie de
son budget de la Communouté européenne. Une
équipe de sept permanenis gére un budget de
4 MF — 3 MF pour les interventions, 1 MF pour le
fonctionnement et l'instruction — avec pour volonté :
faire en sorte que les jeunes 18 / 30 ans soient person-
nellement pilotes de projets & caractéres culturels et
arlistiques, avec une dimension économique, et partici-
pent ainsi @ la construction d'une véritable culture
européenne. Il s'agit de casser inertie des tradition-
nels réseaux de sugvenﬁcns en inferpellant les jeunes
créateurs / entrepreneurs sur la question de I'Europe.

LAgence instruits les projets (30 en cours actuelle-
ment), et participe & leur financement (40 % Eurocréa-
fion, 30 % colleciivités régionales ou locales, 30 %
autres pays de la CEE). Cette activité n'est pas la seule
vocation d’Eurocréation; en septembre nous avons
organisé le premier forum des producteurs indépen-
donfs de rock en Europe, pour débatire des probie-
mes de coproductions européenne d'émissions de
rock face aux satellites et nous éditerons par la suite
un cotalogue des ressources rock en Europe.

Martial Gabillard

adjoint au maire de la Ville de Rennes, chargé de I'action cultureile

A travers mon expérience d'élu local depuis 1977, je
vais essayer de caractériser les rapports enire une
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rock). Je précise que mon expérience n'a rien d'excep-
tionnelle, mais gu'elle illusire bien, & mon avis, 'aven-
ture de nombreux élus locaux.

A Rennes, I'évolution des rapports enfre la municipo-
lité et les musiques actuelles sest déroulée en quatre
temps: une premiére étape, caractérisée por une
iotale absence de rapports enire les deux parfies; en
effet, & notre arrivée au Conseil municipal, en 1977,
nous avions pour projet culturel Iidée de favoriser lo
«culture populaire», comme nous disions alors. Selon
nous, la créativité locale puisait ses racines dans un
vieux fonds culivrel rural commun, d'oU notre volonté
d'aider & se perpétuer cette force culturelle o prior
existante dans un contexte urbain, supposé dange-
reux pour sa survie. Nofre polifique de quartier, et
toutes nos inifiatives cullurelles alloient dans cefte
direction, faire renaitre dans la ville une culiure qui
aurait di exister. Face & ces principes de polifique
culturelle, le rock n'avait pas sa place. Les musiques
actuelles nous apparaissaient comme un phénoméne
commercial, doublement étranger a notre culture:
produit des industries, musique des Etats-Unis... L'on ne
voyait vrgiment pas pourquoi des élus — a forfiori de
gauche — auraient di s'intéresser a ce monde du
profit. Et ceux qui se battent ici pour cefte musique ont
«bouffé de lo vache enragéen...

Succede une deuxiéme étape, celle de la découverte,
enire 1978 et 1980. Nous ovons été progressivement
amenés a découvrir que fa jeune génération n'a
aucune meémoire de l'oncienne culture rurale, et
gu'elle donna naissance & de nouvelles formes cultu-
relles originales : le rock est un aspect de cefte culture
contemporaine, démoniront la force créative des jeu-
nes. Une pefite anecdote vous permetira de soisir
limpact de cette découverte. Dans le cadre d'un
fesival, qualiié a 'époque «de lo chanson», des
scenes ouverles proposaient & tous les musiciens ama-
teurs de s'exprimer. Bt qu'y voyait I'ély curieux 2 Pas
ou peu de chansons ou de musigues dites traditionnel-
les, mois une véritable explosion de musiques octuel-
les. Imaginez ma stupéfaction lorsqu’au Thédire muni-
cipal, temple de la culture dassique — un beou thédire
4 litalienne du xie siecle, plein de dorures — je vis les
lusires trembler sous les effets des décibels et de
Yenthousiasme du jeune public ! C'était pour le moins
surprenant...

‘ol une froisieme étape qui enclanche une démarche
beaucoup plus consiructive par rapport a la musique
actuelle : phase de reconnaissance des hommes et
des associafions, efforis de financement des manifes-
tations, ofiributions de locoux. Il me fout souligner
{importance des hommes : & Rennes en effef le mou-
vemeni est porté por une ou deux associations, et
surfout par quelgues militonts qui lui donnent ses
letires de noblesse. Nullement offciristes, ils ne se
contentent pas d'orgoniser des concerts, mais ils s'ef-
forcent d'aider les jeunes groupes & se promouvoir et
& développer leur quolité de produchion. Un élément
déterminont de nofre aclion o consisté & pousser un
des représentants aclifs cu miliev rock & lo Maison de

la culture, le temple de la culture moderne officielle,
d'ou le rock était exclu. Uentrée d’Hervé Bordier dans
cette place forte représente une véritable reconnais-
sance du rock par la culture légitime.
Autre point fort de cefte reconnaissance, notre soutien
a loperation Rock Against Tarzan, expression locale
de la manifestation nationale Coup de talent dans
I'hexagone en 1985. U'événement, dont on voit encore
avjourd’hui les retombées chez les décideurs politi-
ques, fut marqué par la présence symbolique de
ministres et parlementaires & l'inauguration. Ces offi-
ciels que fon a plus I'habitude de voir a I'Opérg,
apploudissaient le speciacle du groupe rennais Marc
Seberg, remarquable création artistique mise en scéne
par un «vrai» metteur en scéne. Plus qu'un symbole,
on peut parler de la reconnaissance d'une nouvelle
culture. Cette succession illusire bien le changement
de mentalité préalablement nécessaire a toute action
dans ce domaine.
Avjourd'hui, la quatriéme étape me semble celle des
«nouvelles interrogations» : les musiques actuelles ne
sont qu'un aspect de I'émergence de cette nouvelle
culiure urbaine, la culiure du béton et des grands
ensembles. On la refrouve dans d'autres formes d'ex-
pression : le langage, la poésie, le cinéma, les arts
plastiques... Dans ces expressions, considérées autre-
fois comme éphéméres, car jetées aprés consomma-
tion, émerge désormais la notion d'ceuvre.. If ne s'agit
pas la d'une manifestation resireinte aux seules dimen-
sions locales, mais d'un phénomeéne national: une
transformation fondameniale de nos univers occiden-
taux, dont la dimension internationale interroge le
responsable politique. Cette forme est née, pour f'es-
sentiel, en dehors de toute action politique volonta-
riste, hors de l'action culturelle ou des politiques
jeunesse. Elle vit et s'exprime dans d'autres lieux que
ces équipements socioculturels que nous avons créés
dans les quartiers. Elle démonire puissamment que
homme depuis toujours appréhende et transforme
son environnement, le «cultive». C'est ainsi que le mot
culture prend tout son sens.
Et voila biern le cceur méme de notre interrogation :
dans ces grands ensembles, considérés comme des-
trycturant, «décultivant, «déculturanty —ce qui fut
vrai dans un premier temps — apparait une nouvelle
énération copable de dominer cet urbanisme et d'y
?uire naitre une culture. Lon pourrait étre fenté de se
dire, devant ces phénoménes : «Pourquoi investir dans
le socioculturel 2 N'esi-ce-pas inutile 2». Je suis per
suadé qu'une telle attitude serait une erreur. D'ailleurs
les grandes villes du rock sont toutes des municipalités
qui défendent une polifique culturelle active dans des
domaines vairés. Lo culture urbaine est un tout, elle
participe d'une dynamique ou s'expriment des grou-
pes différents, éventuellement en concurrence, qui se
batient pour obtenir ou conserver leur légitimation.
Uély se doit d'étre attentif & ces mouvements. Et
combien dramatique pour lui est le moment du choix |
Car lfon a beau prendre des consultants de tous
ordres, il porait toujours impossible de projefer avec
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certitude le futur. J'en prends pour preuve ces éton-
nants — et constants — échecs de planification urba-
nistique : par exemple, I'utilisation de I'espace dans
les places publigues : les usagers appréhendent tou-
jours I'espace ditféremment des prévisions du planifi-
cateur |

Sans doute s'agit-il la de cette loi fondamentale selon
laquelle I'homme est toujours plus fort que le ration-
nel 2 Cependant, si lon ne fait rien, la ville meurt...
Vimportant c'est la vie, le risque, F'entreprise. Et qu'im-
porfe les erreurs, si la vie continue... Peut-elle d'ailleurs
naitre sans bouillonnement 2

, Jean Ader
inspecteur d’'académie honoraire

ancien chargé de mission & la Direction du développement culturel pour les relafions
entre le ministere de la Culture et le ministére de I'Education nationale

Je souhaite intervenir dans ce débat en termes de
politique culturelle de la jeunesse, ce qui sera sans
doute assez éloigné du rock. Mais les problémes qui
se posent dans ce secteur ne se limitent pas aux seules
expressions musicales contemporaines des jeunes.
Tout d'abord, point important, il semble que la formi-
dable émergence de créateurs, dans le domaine
arfistique du rock aujourd’hui, ne résulte pas d'une
volonté politique définie. Si lon accepte cette proposi-
tion, il taut immédiatement en avancer une autre:
cela ne veut pas dire pour autant qu'il n'existe pas de
politique culturelle pour les jeunes.

Mon expérience m'a conduit & parficiper & un certain
nombre d’actions mettant en relation le monde de la
culture et linstitution éducative, dans une volonté
permanente de développement culturel. J'en définirai
rapidement les postulats sans en faire la théorie. En
premier liey, lo vie culturelle et arfistique doit éire
insérée dans une dimension sociale; il faut prendre
en compie la réalité de la culture dans une perspective
de socialisation qui ne se limite pas & la diffusion.
Ensuite lo création des valeurs culturelles n'est pos
V'apanage des crtistes, groupes ou institutions recon-
nus, dans lo modernité ou le classicisme. te postulat
fondamental qui soutient lu politique de développe-
ment culturel est le suivant: les valeurs culiurelles
peuvent éire issues de la potentialité que tout citoyen
posséde de participer & la création; il suppose la
confiance dans les capacités créatrices du corps social
dans toutes ses composantes: jeunesse, mais qussi
groupes minoritaires comme les immigreés.

Comment cette politique a-t-elle construit ses rapports
avec l'école 2 'école s'est d'abord apercue qu'elle
pouvaif assurer la fotalité des réponses aux bescins
des jeunes. Uinstitution scolaire, & lo recherche de
sources nouvelles pour son fravail éducatif en direc-
tion des jeunes, fait appel & de nouveaux interlocu-
teurs pour quiils confortent son action, dans des
champs que par définition F'école n'est pas & méme
de couvrir. Pour ne pas parditre obstrait, précisons
gue ces demandes concernent les domaines culturels,
comme les aris plostiques, le cinéma, le thédtre, la
musique. Cette ouverture qui intégre dans la formation
des jeunes des dispositifs nouveaux, pose question :
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que faire pour satisfaire les besoins des jeunes,
besoins culturels immédiats et soucis de future insertion
sociale et professionnelle 2

Pour meftre en place cette politique, dont il faut
préciser rapidement les enjeux et les modalités, il a
fallu offronter plusieurs problémes. La distance entre
les pratiques culturelles des jeunes hors du temps
scolaire ef a I'école est remarquable. Le premier point
a résoudre consiste @ refrouver, sinon une unité et une
cohésion, du moins une possibilité de dialogue, en
éliminant les conflits inexprimés. Car il pargit contra-
dictoire que I'école puisse se révéler capable, avec
l'aide de partenaire culturels, de développer les
potentialités créatrices des jeunes dont elle a la char-
ge, et qu'elle n'en ait jomais manifesté d'elle-méme la
volonté. C'est dans ce sens qu'il faut analyser la
guerelle permanente entre enseignement arfistique et
action culturelle. S'agit-il d'une fausse querelle ou
recouvre-t-elle des contradictions fondamentales. A
mon sens, ces termes révelent une divergence pro-
fonde entre deux tendances ; et il n'est sans doute pas
neutre que le ministére actuel mette la priorité sur le
pairimoine et les enseignements artistiques, dans un
contexte qui traduit une volonté de retour a la trans-
mission. Pour nous, les enseignements artistiques ne’
remplissent pas leur mission s'ils se limitent & la trans-
mission; et l'action culturelle reléve d'un enjeu, a
savoir donner aux jeunes la possibilité, dés I'école,
d'éire confrontés & lo rédlité de la culture vivante
d’avjourd’hui.

Il est vrai que le cadre de la structure scolaire — pro-
grammes, examens académiques et professionnels —
est contraignant et qu'il peut constituer un écran &
cette communication. La politique de développement
culturel suppose une démarche difficile pour I'école,
qui doit admetire qu'elle n'est pas o source de lo
culture vivante, et que «ses» jeunes peuvent faire
naitre de nouvelles valeurs. Plus profondément, V'insti-
tution scolaire doit admettre qu'il existe des relations
& la culture vivante que la médiation enseignante ne
peut assurer. C'est pourquoi il faut réussir & frouver
des dispositifs qui permettent a Vécole de prendre o
responsabilité d'un contact direct entre les jeunes et la
réalité vivante de la création. Telle était la signification
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de ces opérations aux noms un peu publicifaires,
comme «Classes arc-en-ciely (1) ou «Enirez les Artis-

tes» (2).

Jai limpression que, dons ce débai, fon o un peu
valorisé la définition d'une nouvelle culture, & partir
des activités propres aux jeunes. Je voudrais donc
maintenir une symétrie en affirmont que les sources
de la culture vivante ne proviennent pas toujours des
jeunes. Si l'on prend I'exemple du cinéma, méme s
produit de nouvelles formes comme le vidéo-clip, sa
puissance actuelle est plutdt le fruit d'une génération
qui a avjourd’hui 40 ans, et non pas 251 On ne peut
épuiser la question de la politique culiurelle en faveur
des jeunes en opplaudissant cefte émergence de
nouvelles valeurs qui s'expriment dans leurs pratiques
spontanées, parfois mal mairisées; il ne faut pas se
limiter & I seule valorisation d'une dynamique de la
«création jeunen.

Le rock, dont je connais mal les spécificités, échappe
peut-étre au cadre de cette analyse et il me foudrait
mieux connditre ses caractéristiques pour en parler,

£n conclusion, je dirais qu'il n'est pas tellement contra-
dictoire dans un débat sur ia politique & I'égard des
jeunes, d'affirmer que la culture vivante touche d'au-
tres genérations que la jeunesse. Le probléme primor
dial a résoudre est de trouver des points de passage,
rencontre ou confrontation entre les nouvelles formes
de culture des jeunes et celles qui proviennent d'autres
générations. Clest le sens que, pour ma part, {ai
donné aux relations Culture / Educafion nationale
pour lesquelles {ai ceuvré ces derniéres années, et
pour lesquelles if reste aussi fant & faire.

{1} Séjours d'une semaine environ d'une classe avec son
maitre dans un liev stimulant oU elle rencontre un ortiste (ou
une équipe arlistique) et participe @ son travail.

(2) Formule d'artistes résidents, bénéficiant d'une bourse et
d'un accueit dans un lycée oU durant plusieurs mois ils
travaillent pour leur compte avec les enseignants et les éléves,
sans but d’enseignement.

Jacques Ros
directeur départemental de ['Education surveillée
en Essone, ministére de la Justice

Je suis directeur départemental d'une administration,
I'Education surveillée, une direction du ministére de la
Justice; sa mission est de prendre en charge des
jeunes délinquants ef des «jeunes en danger» Ee 13a
18 ans qui lui sont configs por des juges pour enfants
ou des juges d'instruction. UEducation surveillée r'ap-
partient pas directement au monde de I'enseignementi,
mais de lo rééducation et de la réinsertion sociale ;
elle est inscrite dans I'appareil répressif d'Etat {en
analyse marxiste).

Témoigrer de l'action du ministére de lo Justice envers
le rock peut paraitre pour le moins paradoxal, c'est
pourtant le but de mon intervention dans ce débat, en
vous présentant comme infermédiaire qui o favorisé
sa mise en place, 'expérience de Pub-Rock de Ris-
Orangis... Une présentation rapide s'impose : le Pub-
Rock, lieu ouvert quotre soirs par semaine de 19
heures a 1 heure, fonctionne comme restaurant-bar
avec des animations musicales (vidéos, musique enre-
gistrée et concerts). Au-deld d'un lieu de rencontre
consacré au rock, il fournit & des jeunes en difficultés
{occasion de vivre une expérience professionnelle
positive de quatre ou cing mois, ce qui leur permet de
s'insérer ensuite dans le monde du travail.

Le montage de cette opération sest articulé autour de
quatre poinis: le role primordial des éducateurs,
parrains du projet, et la connivence avec des respon-
sables insittutionnels & des niveaux intermédiaires, Les
circonstances historiques parficuliéres qui onf rendu le
orojet possible : en effet il ne serait guere honnéte de

laisser croire que des individus isolés sont les seuls
determinants d'une entreprise de cette ampleur. Ela-
boré enire mail 1982 et décembre 1984, le projet
Pub-Rock s'est inscrit dans la lignée des nouvelles
orientations politiques du Garde des Scaaux, Robert
Badinter: décloisonnement ef ouverture de I'Educa-
tion surveillée & la réclité sociale et économique du
monde extérieur. Un contexte général favorisant notre
volonté de vivre en portenarial la décentralisation ;
I'existence de nouveaux interlocuteurs trés motivés,
comme le FIC, a créé des opportunités. Un environne-
ment départemental dynamique dons I'Essonne: en
partant du principe que pour s'occuper de jeunes en
difficulte, il faut privﬂégier les forces créatives et les
passions des individus plutét que I'adhésion-fonction-
naire & des réglements et des arrétés ministériels, des
opérations innovontes oni été montéas. Cest ginsi
qu'il existe une «entreprise-infermédiaire» du batiment
avec des éducateurs-entrepreneurs, une auto-école
pédagogique, et un restaurant tripartite (Education
surveillée, Education nationale, Ville des Ulis). Le Pub-
Rock s'inscrit donc dons une continuité.

Uidée & germé chez trois éducateurs — dont deux
praticiens des musiques éleciriques qui se battaient
vour faire passer leur passion dans leurs achivités
professionnelles gquotidiennes — qui ont congu lidée
d'une structure d'accueil avec trois objectifs. Créer en
banlieue porisienne un lieu d'onimation original,
accessible & fous les publics, par sa locdlisation, ses
horoires, et les torifs prafiqués. Utlliser ce restaurant-
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bar comme tremplin professionnel et stage pratique
pour des jeunes sous la responsabilité de 'Education
surveiliée ou dirigés par lo PAIO (Permanence d'ac-
cueil, d'information et d'orientation). S'orienter vers la
diffusion des musiques électriques, en fournissant aux
jeunes amateurs la possibilité d’expression de qualité.
Trois axes principaux ont organisé la mise en place.
la constitufion d'une ossociation, comme support
logistique, regroupant une administration, I'Education
surveillée, une municipalité, Ris-Orangis — je passerai
sur les difficultés rencontrées pour trouver une ville
tentée par I'aventure — et des participants extérieurs.
Une convention qui fixe les droits et les devoirs de
chaque partenaire : 'Education surveillée a mis dans
la balance le personnel {trois éducateurs salariés &
plein temps), la municipdlité de Ris-Orangis un anima-
teur socioculturel & plein temps et un local (une
ex-maison de quartier réservée aux jeunes). Un mon-
tage financier, dont le FIC a fourni la majeure partie,
avec comme partenaires différents ministéres : la Justi-
ce, la Culture, la Jeunesse et les Sports, et une
articipation importante de la DASS (Direction de
r’)action sanitaire et sociale) dans le cadre de la
mission foxicomanien.
Pour dresser un bilan de ce lieu qui existe depuis
maintenant deux ans, je soulignerai qu'il a remph en
partie seulement ses objectifs : il rencontre en effet de
sérieuses  difficultés économiques dans V'équilibre

financier, ef le Pub-Rock ne peut vivre sans subvention.
Pour 'aspect musical, le pub est une réussite, il pro-
pose des concerts de qualité, et la presse spécialisée a
donné un écho trés favorable & cette initiative. Pour le
projet social, le lieu accueille en moyenne cing jeunes
rémunérés (TUC, jeunes volontaires); une vingtaine
de jeunes ont pu ainsi profiter de cette structure, ce
qui est tres positif. Maintenant, la question se pose de
la poursuite de I'expérience : déontologiquement, l'on
ne peut continuer a demander des subventions & nos
partenaires et l'on se frouve dans cefte phase crifique
ou un développement des locaux est nécessaire pour
parvenir a 'autonomie et a I'équilibre financier.

En conclusion, le Pub-Rock me semble un bon exem-
ple de ce que l'on peut vivre dans une expérience de
ce type; ce n'est pas toujours simple et nous avons
rencontré des difficultés avec le voisinage qui se plaint
du bruit — ce qui n'est que partiellement vrai. Notre
principal voisin, 'Education nationale avec un LEP et
un CES proches, n'est pas vraiment coopérant, il
craint pour ses éléves la rencontre «avec des délin-
quants et des drogués». Je terminerai en disant que
nos craintes initiales concernant la violence et la
toxicomanie se sont révélées & l'usage inutiles : il n'y a
jamais eu depuis louverture de problémes de cet
ordre ; on est clairement prié de ne pas fumer de joint
dans lo salle, les éducateurs sont vigilants et tout se
passe bien.

Brune Lion

président de Réseau Rock

Je voudrais revenir sur les inferventions précédentes,
selon lesquelles la reconnaissance du rock était une
réalité ; fon pouvait méme déduire des discours Vexis-
tence d'une véritable polifique du rock. En tant que
personne du ferrain, je ne peux m'empécher de
formuler quelques réserves. Par politique, dans n'im-
porte quel auire secteur, on entend généralement un
ensemble d'actions coordonnées, et je me demande
si fel est bien le cas pour le rock. Si fon excepte
quelques rares actions limitées comme celles en faveur
des petits lieux, combien d'auires domaines n'ont pas
su, ou pas pu étre pris en compte faute de moyens 2
C'est d'abord un probléme de moyens financiers. Si
f'on reprend les chiffres, on s'apercoit que le budget
alloué au rock a la Direction de la musique ef de la
danse en 1985 est de fordre de 6 MF, joutes opéra-
tions confondues, puisque ce chiffre infiégre les sub-
ventions du Prinfemps de Bourges ou du Studio des
Variétés ; cela correspond en gros & une semaine de
fonctionnement de 'Opéra de Paris. Moyens institu-
tionnels : plutdt que de partir du rock pour voir les
secteurs administrotifs gui font aidé, il est trés instructif
de partir de I'Etat, du monde administratif, et d'obser-
ver comment se comporieni des siruciures qui
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devraient ou pourraient aider le rock. le résuliat est
pour le moins affligeant: on peut prendre I'exemple
de FONDA (Office national de diffusion artistique),
organisme censé aider la diffusion, resté hermétique-
ment fermé au rock, ou de I'FCIC (institut de finance-
ment du cinéma et des industries culturelles) structure
de financement dacfivités commerciales qui s'est
confenté de quelques opérations ponctuelles {aides &
des petites maisons de productions phonographiques,
comme Réflexes ou Madrigal, ou & un ou deux
studios d'enregistrement)... On peut prendre |'exemple
du CENAM qui a pour vocation d'informer et qui n'a
jamais eu la possibilité de faire une information
sérieuse sur le rock.. Et surtout, merveille, IAGEC
{Association pour la gestion des entreprises culturelles)
qui n'a jamais su étre en prise avec le milieu rock.

Aujourd'hui apparait une nouvelle structure, le Fonds
de soutien des variétés, qui ne pourra pas aider le
rock pour des raisons juridiques : pour y accéder; if
faut en effet posséder une licence d'organisateur de
spectacles. Pour obtenir une licence, il faut que forga-
nisation de spectacles soit I'activité essentielle et uni-
que de son titulaire. La oU la musigue rock vit, dans les
associations, ce n'est pas le cas. Les associations qui
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organisent ré?uliérement des concerts sont donc dans
une situation illégale et elles ne peuvent pas bénéficier
de l'cide institutionnelle; il y a la une contradiction
fondamentdle entre le fonctionnement juridique et
institutionnel et la réalité du monde rock.

Tout ces éléments conjugués font que {'ai du mal a
admetire I'existence d'une politique rock. Le rock a
benéficié, c'est vrai, d'un discours légitimant au plus
hout niveau de 'Etat — Mitterand et Lang. On peut
aussi souligner quelques opérations ponciuelles
comme Coups de talent dans I'hexagone, quelques
réussites. Je pense au groupe Niagara, actuellement
placé au sommet {dans les tous premiers numéros du
JOP 50», qui a eté produit avec des fonds publics,
c'est nouveau et intéressant! Mais f'on peut se deman-
der si le rock est vraiment pris en compte aujourd'hui
@ 'exception de quelques personnes isolées dans leur
administration. On pourrait également se demander
comment les jeunes — c'est-a-dire a la fois la culture

des jeunes et la jeune culture — sont pris en compte
par les institufions. Ainsi parmi les rares projets rocks
recensés par I'annuaire de IAl), I'essentiel a été pré-
senté par des institutions que l'on pourrait qualifier de
«raditionnelles» (comme les MJC) dlors qu'elles ne
sont pas toujours les plus dynamiques sur le terrain. Bt
je ne parle que des projets labelisés, car ce type de
sélection a été encore plus fort si 'on ne regarde que
les projefs subventionnés, évidemment moins nom-
breux.

Tous ces arguments expliquent pourquoi {'hésiterai @
parler du rock en d'autres termes que ceux de limites
d'une reconnaissance inachevée. Et pour aller plus
loin, il faudrait se poser la question Jza ce que I'Hai
connait aujourd’hui du rock, pas grand chose, me
semble-1-il, et se poser la question des moyens qu'il se
donne pour mieux connaitre, et la on s'apercoit
malheureusement qu'il s'en donne frés peu ou pas du
tout...
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EXPERIENCES

LE ROCK EN CLASSE

Mireille COLLIGNON

enseignante d'éducation musicale, chercheur

Je ne prétends pas fournir ici la recefte pour les
professeurs de musique désirant aborder le rock dans
leurs cours, mais plutdt illustrer la facon dont on peut
le faire, en proposant quelques exemples sur la
maniére d'analyser une chanson rock avec des éléves.
Er pour éviter la traditionnelle question : «Le rock, les
éléves et le professeur gagnent-ils quelque chose & ce
que l'on traite, par le biais de la musicologie, ce genre
trés spécial en classe 2», je précise immédiatement
que mes expériences dans ce domaine ont prouvé
que non seulement il est tout a fait possible pour un
professeur de musique d'utiliser son bagage musicolo-
gique pour parler du rock, mais cu-de?d de 'anclyse
du rock, cette approche peut étre intéressante car elle
permet d'éveiller la curiosité des éléves vers d'autres
musiques. Cependant, il est nécessaire de garder en
téte cerfaines données qui, bien qu'évidentes pour
certains, méritent d'étre rappelées car elles constituent
la toile de fond de cette expression musicale.

JLLUSTRATIONS PEDAGOGIQUES

Le rock est une réelle culture populaire, et sa musique
est indissociable de tous les autres facteurs qui en font
ce quil est. Cependant, malgré limporiance des
dimensions sociales, idéologiques, économiques, |l
existe comme musique, avec ses critéres esthétiques
propres : comme tout autre genre populaire, on peut
donc I'aborder dans son aspect musicologique.

Le rock est une musique vivante, et comme la plupart
des musiques populaires, essentiellement orale. Méme
si la musique est parfois figée sur disques, elle continue
d'évoluer indépendomment de ce moment privilégié
de son existence que représente le spectacle: il ne
faut jamais oublier la dimension scénique du rock.

Le rock est une musique non-savante, mais aussi
souvent anti-savante : elle ne se crée pas d'aprés des
normes de la musique dite savante, et se refuse en
général & le faire. Le compositeur de rock écrit
rarement sa musique avant de la jouer; il la «cherche»
le plus souvent sur son instrument, et crée plus d'instinct
que d'aprés les régles d'écriture. Les partitions fournies
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ar les éditeurs sont donc souvent franscrites d'aprés
e résultat sonore. Ces partitions se résument souvent
& la ligne mélodique et aux accords des chansons, et
les simplifications et approximations y sont trés fré-
quentes ; c'est pourquoi elles ne saurcient constituer
une base fiable pour une analyse en classe.
Dés lors que l'on prend conscience que le plaisir
musical que propose le rock, dans sa création et son
écoute, est radicalement différent de celui des autres
musiques, on comprend pourquoi il serait vain de
chercher a analyser ses qualités compositionnelles et
esthétiques d'apreés les critéres utilisés par la musique
savante : il faut chercher d'outres voies,

UN DIALOGUE D'ORDRE EMOTIONNEL

Il me parait préférable que le professeur qui parle du
rock en classe ait une connaissance suffisante de cetfte
musique pour pouvoir reconnaitre a quelle fendance,
@ quel style appartient une chanson. Cette connais-
sance peut s'acquérir par la lecture de quelques
«histoires du rock» ou autres études chronologiques
dont le lecteur trouvera une liste indicative & lo fin de
cet ouvrage. Bien sir, le meilleur moyen pour parvenir
& discerner les différents courants musicaux du rock
est d'en écouter beaucoup ! Par exemple, il est trés
instructif de comparer les interprétations d'une méme
chanson par des musiciens appartenant & différentes
tendances du rock; on peut également suivre disque
par disque I'évolution des personnages importants du
rock, comme David Bowie, dont la carriere est irés
riche en changements révélateurs de réels «tournants»
musicaux dans le monde du rock.

Avant de voir quels peuvent étre les apports du
professeur en matiére d'écoute de disques rock, it faut
savoir que si le professeur-musicologue pratique simul-
tanément une écoute intellectuelle et émotionnelle,
I'éleve qui écoute du rock se limite généralement &
I'écoute émotionnelle qui est d'ailleurs le but premier
de cefte musique. Donc si lon veut répondre aux
aftentes des éléves & propos du rock en étant compris
par eux, il faut que le diclogue s'instoure sur des
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remarques d'ordres émotionnel. A partir de lg, 'ana-
lyse musicale repose en grande partie sur les impres-
sions, sensations et émotions émanant d'un morceau
de rock que le professeur «traduit» musicalement : les
explications ne sont pas le point de départ de I'étude,
mais 'aboutissement d'une réflexion élaborée d'aprés
les apports des éléves.

Il me parait inutile d'aborder un morceau de rock
dans la totalité de ses dimensions ou d'espérer trouver
une formule d'enalyse applicable & tous: tous les
morceaux de rock peuvent éfre intéressants, mais
rarement pour les mémes roisons, et encore plus
rarement dans tous les domaines... Il faut donc sélec-
tionner 'aspect le plus important d'une chanson, ce
qui fait qu'«elle est bonne», comme disent les éléves !

LES INSTRUMENTS ETLEURS TIMBRES

Uétude de la palette sonore d'une chanson peut
amener la classe & chercher, d'aprés les instruments
entendus, a quel genre de rock on a affaire. On peut
ainsi déboucher sur 'étude du caractére des instru-
ments propres au rock, en décrivant les sensations ou

sentiments que provoque leur emploi dans un mor-.

ceau, ou amener les éléves & s'interroger sur les
différentes utilisations possibles de ces instruments.

La venue de praticiens de rock dans la classe s'avére
trés enrichissante : ils peuvent montrer comme tel effet
spécial s'obtient sur un instrument, expliquer pourquoi
I'évolution du rock est en relafion avec I'évolution
technique des instruments et studios.

LA DYNAMIQUE D'UNE CHANSON

Au-delt: de la carcasse d'une chanson — I'alternance
refrain/ couplet— que les éléves percoivent, il est
intéressant de leur Cécire découvrir les éléments de
tension et défente qui s’y succédent, comme par
exemple les formules harmoniques qui se répétent en

passant d'un fon & un autre, donnant ainst une forte
impression de dynamisme.

Le réle «rituel» solo instrumental peut aussi étre étudié
(accroissement ou chute d'une tension, «ponb fonc-
tionnel). Ce travail sur la dynamique améne ainsi les
éléves a comprendre la di%érence entre pulsation et
rythme, alors que la plupart considére que plus la
pulsation est marquée, plus la chanson est «bien
rythmée». Pour cela, f'on peut faire entendre et com-
parer un morceau de hard-rock {simplicité rythmique,
pulsation obsédante) et un morceau de reggae {ri-
chesse rythmique, légéreté de la pulsation).

LETEXTE COMME POINT DE DEPART

Lorsque les éléves partent des paroles pour éiudier
une chanson, on assiste au mieux a une explication,
au pire & une paraphrase du texte, sans aucun lien
avec la musique : elle peut étre au service des paroles,
et dans ce cas on cherchera comment (madrigalis-
mes..); elle peut aussi en éire indépendante, et on
cherchera alors en quoi la musique «fait» le rock, en
s'appuyant sur des chansons présentant des récits tres
divers sur des musiques semblables ; mais la musique
peut aussi proposer un discours opposé a celui du
texte, comme dans le reggae, genre musical o des
textes virulents ctoient une musique légére et enso-
leillée.

Ces quelques nofions, approfondies par I'enseigne-
ment selon la réceptivité des éléves — et ses propres
connaissances | — aménent les éléves a une écoute
différente de la musique rock, ce qui peut les sensibili-
ser a des domaines musicaux dans lesquels ils ne se
reconnaissent pas ou peu.

Mais il me semble également important d'encourager
les éléves, en dehors du cours, a protiquer, @ vivre le
rock {rencontre avec des musiciens, concerts...) pour
qu'ils comprennent mieux cefte musique qu'ils aiment
souvent sans la connaitre.
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EXPERIENCES

LE ROLE

DE LA DELEGATION REGIONALE
DES AFFAIRES CULTURELLES

Alain DECAUX

conseiller a la Direction régionale des affaires culturelles (DRAC), Rennes

Les productions artistiques innovantes recontrent des
difficultés a trouver des financements et un public, ce
qui justifie Vintervention, comme garantie du risque,
des collectivités publiques concernées par le secteur
culturel : les collectivités territoriales locales {conseils
régionaux, départements, municipalités) ; les services
extérieurs de I'Etat, avec les dél?égations régionales
décentralisées des différents ministéres (Education
nationale, Jeunesse et Sports, Culture).

Le ministére de la Culture est organisé en directions
verticales qui comprennent les directions partrimonia-
les (musées, archives publiques, patrimoine), les direc-
tions du spectacle vivant (théatre, musique et danse,
arts plastiques). Pour ce qui est du spectacle vivant, il
faudrait également parler du rale de 'ONDA (Office
national ge diffusion artistique), structure extérieure
au ministére de la Culture. Cet organisme infervient
ouprés des structures d'accuell, comme les Maisons
de la culture, pour cautionner les déficits prévisionnels
occasionnés par la diffusion de manifestations artisti-
ques sélectionnées par 'ONDA pour leurs qualités,

il existe également une direction horizontale, la Direc-
tion de 'odministration générale et de I'environne-
ment culturel (DAGEC). Les DRAC sont donc les servi-
ces extérieurs du ministére de la Culture qui ont pour
vocation d'appliquer au niveau des régions la politi-
que culturelle de I'Etat.

SON ROLE ET SES MOYENS

La DRAC ne limite pas son action a appliquer lo
politique de I'Etat en distribuant des financements ;
au-dela des démarches formelles, les conseillers sont
attentifs & la réalité culturelle de leur région, ils vont
«respirer le ferrain» et cefte prospection des initiatives
‘locales leur permet de foire des découvertes. En
faisant remonter a Paris des propositions, ils partici-
pent au rééquilibrage et a la concrétisation de projets.
Il faudrait préciser que par sa structure, le ministere de
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la Culture n'est pas une institution lourde et normali-
sée, ce qui fait a la fois sa force et sa fragilité : sa
force, car son dynamisme tient & I'énergie de person-
nes qui ne se protégent pas sous le parapluie des
circulaires administratives. Mais le revers existe, les
services extérieurs de I'Etat sont sous-équipés, les
conditions de fravail y sont particuliérement difficiles
pour les conseillers (sans secréfariat administrafif, sans
véhicule de fonction et méme sans frais de déplace-
ments ). Si le personnel de la DDC est passé entre

1981 et 1986 de 40 & 160 personnes, les DRAC en

région ont continué & fonctionner avec le méme
eftectif. Lambition des fonctions attribuées & la DRAC
semble bien démesurée par rapport & ses possibilités
logistiques ; en effet les DRAC sont censées prendre
en charge : les conirats plan région; les convenfions
de développement culturel concerté avec les villes et
les départements ; la diffusion culiurelle & fravers les
CAC (Centre d'action culturelle) et les Maisons de la
culture ; les crédits décentralisés et les conventions
avec les autres ministéres, le Centre national du
cinéma et le mécenat.

Ces quelques précisions pour vous permetire de com-
prendre pourquoi, pour parvenir d confacter un
conseiller de la DRAC, il faut étre patient, surtout par
téléphone, puisque nous n'avons qu'une ligne !

Les différents parfenaires ne partagent pas tous les
mémes orientations politiques et culiurelles — décen-
tralisation oblige ! — d'ou une complexité certaine
des démarches lors du montage d'un projet culturel.
Le réle de la DRAC comme carrefour d'informations
est a cef égard tout a fait important. En effet, pour
connaitre les mécanismes des subventions, plutot que
de chercher & faire fonctionner un hypothéfique
réseau de connaissances (chercher a remonter les
filiéres par la sceur du copain qui connait la secrétaire
de Gonseil régional...] une simple visite chez nous est
plus efficace, puisquon peut y trouver le mode d'em-
ploi global — mécénat compris— des différentes
possibilités d'aides.
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LES CRITERES DE SELECTION D'UN PROJET

La DRAC doit metire en ceuvre la politique de 'Etat
au niveau régional, ce qui veut dire que les projets
qu'elle subventionne doivent s'intégrer au projet cultu-
rel de VHat; celui-ci évolue selon les orientations
politiques des gouvernements. I me parait préférable
d'envisager ceffe contrainte en terme de marioge, de
négociation, car il ne sourait éfre question d'inféoder
I'inigtive individuelle au dikiat politique. C'est une
position dommageable que de tordre le cou & un
projet ou de la déguiser pour avoir trois sous.. Ce
faisant, on se trompe autant que lon trompe les
autres; il me semble beaucoup plus intelligent de
rechercher celui des différents partenaires le plus
susceptible d’envisager favorablement un projet...

Mes expériences sur le terrain m'ont appris a quel
point les mécanismes odministratifs paraissent étran-
gers et opaques pour les utilisateurs ; je me propose
donc de vous présenter les différentes étapes de
F'accés a la subvention tant espérée... Un initiateur de
projet téléphone au responsable sectoriel de la DRAC
(nommé «conseillers} pour prendre un rendez-vous.
Ensemble, ils cherchent a préciser la nature du projet,
a le définir. Le conseiller criente vers les interdocuteurs
adaptés et, éventuellement, participe au montage du
dossier. Celui-ci, le plus rigoureux possible, doit impé-
rativement comprendre : une note d'opération définis-
sant le projet, une iraduction financiére par postes
budgétaires, comprenant un plan de définitions équili-
bré budget/ dépenses, une liste hypothétique des
différents partenairess et de leur participation, un
bilan de F'activité de I'association porteur du projet
avec les statuts de l'association et le dernier compte
d'exploitation, un relevé d'identité bancaire.

i faut savoir en effet que les projets proviennent

préférentiellement d'associations plutét que de parti-
culiers, et que le Trésorier payeur général, (I'agent
comptable de I'Etat} a besoin d'avoir une idée précise
de la santé financiére d’'une association avant d'enga-
ger les crédits de I'Etat.

Bien que les crédits décentralisés ne soient plus gérés
au niveau central, on se trouve cependant dans une
structure lourde oU la mise en ceuvre est longue. |l est
important de bien avoir en téte les calendriers de
réparfiion du budget, pour s'éviter de mauvaises
surprises. Le budget est voté en janvier / février, et
annoncé en mars au niveau local. En avril, la DRAC
envoie les arrétés pour accord au préfet; en effei,
comme tous les services extérieurs de I'Etat, nous
sommes placés sous le contréle direct du représentant
de I'Etat en région, le préfet. Lon procéde ensuite aux
engagements, C'est-a-dire aux repartitions en équili-
brant les dépenses et les crédits. Entre 'engagement
et la répartition effective des crédits, s'écou?ent, dans
le meilleur des cas, trois mois (si le dossier est incom-
plet, le délai augmente |).

Ces délais sont bien longs, nous en sommes conscients,
mais nous ne pouvons guére transformer ces contrain-
tes administratives... |l faut savoir qu'au moment de
I'engagement, 'association regoit une nofification sur
laquelle sont précisés lobjet du contrat, l'intitulé de
Vassociation, le montant de la subvention et le numéro
du futur compte crédité. Cette nofification engage
I'Etat, et les banques acceptent de faire des avances.
Précisons également que le réle de la DRAC s'arréte
aux engagements, la partie finale est le domaine
réservé du Trésorier payeur général.

Ces rapides explications seront, on 'espére, de quel-
que ufilité pour ceux qui envisagent des actions dans
le domaine culturel sans foujours savoir comment se
repérer dans le paysage complexe de lo quéte a la
sugvenfion...
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EXPERIENCES

DES MUSICIENS AU LYCEE

Geérard LAVIGNE

musicien arrangeur

Lanimation organisée par la FNAMU (Fédération
nationale des activités musicales) et le festival Banlieue
Bleve (festival de jozz en Seine-Saint-Denis) avait
pour objectif de permetire a des lycéens pratiquant la
musique de rencontrer des professionnels et de béné-
ficier de leurs conseils. Lexpérience, réalisée au lycée
de Villepinte, au cours de I'hiver 1984, s'est déroulée
sur une période d'une semaine, a raison de deux
heures par jour (interclasse de midi). Les musiciens
intervenants étaient Marcel Bel, batteur, et moi-méme,
bassiste arrangeur. Au-deld des quelques lycéens
directement concemés, cette intervention a eu, on le
verra, une influence notable sur la vie de V'établisse-
ment,

TRAVAIL EN GROUPE

Les musiciens-lycéens intéressés, informés par voie
d'affiches, avaient été invités a une réunion prépara-
toire a laquelle participérent sept lycéens : un batteur,
quatre guitaristes acoustiques, un guitariste électrique,
et le chanteur d'un groupe de rock, délégué par ses
collégues qui décida, a lissue de cetie premiére
rencontre que son groupe participerait & I'expérience,
Dans un premier temps, nous avons cherché & connai-
tre les gotts musicaux et les demandes des musiciens
venus individuellement (le groupe de rock désirant
travailler dans sa formation). Nous avons décidé de
regrouper les quatre guitaristes acoustiques dans un
atelier folk, le guitariste électrique et le batteur dans
un atelier de rythmique jazz-funk. Les trois groupes,
chacun dans une salle, ont donc travaillé de fagon
trés différente. Les guitaristes acoustiques désiraient
apprendre un style de guitare ; nous leur avons donc
fait travailler la technique dite de finger picking (1), et
pour les plus avancés, un morceau de folklore améri-
cain (Freight train). Les deux musiciens de l'atelier
jazz-funk, bien que n'ayant pratiquement aucune
expérience de jeu en groupe, ce qu'ils regreftaient,
avaient d'assez bonnes bases techniques et théori-
ques. Sous la direction plus particuliére de Marcel Bel,
ils ont travaillé sur partitions des rythmiques (guitare,
basse, batterie) de fitres de Herbie Hancock. la
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demande du groupe de rock, trés typique, était & peu
prés formulée en ces termes : «Cela fait six mois que
nos répétons dans notre cave, nous senfons que nous
faisons des erreurs qui bloquent notre progression,
mais aucun de nos copains n'est assez compétent
pour nous donner les conseils susceptibles de nous
faire avancer». Une premiére étape a consisté a leur
faire prendre conscience des éléments objectifs favori-
sant I'écoute inter-musiciens, indispensable pour jouer
en groupe : l'importance de l'accord des intruments;
le réglage des sons et des niveaux sonores ; le place-
ment re?oﬁf des différents musiciens et amplis, efc...
Nous avons pu ensuite aborder, & partir du répertoire
du groupe, le travail de mise en place d'un morceau:
travail spécifique de la rythmique, du démarrage et
dv final d'un morceau... '

DE LA REPETITION AU TRAVAIL SCENIQUE
Dés le deuxieme jour, la population lycéenne, attirée
par les bruits, vint se masser dans les salles ou répé-
taient le groupe de rock et le groupe dit de jazz-funk,
ainsi que dans les couloirs adjacents, ce qui finit par
poser de vrais problémes de circulation aux musiciens
intervenanis. On notera que l'atelier folk ne fut jamais
visité et que les musiciens y participant purent jouir
durant toute lo semaine de tout le calme que leur art
réclame et que I'épaisseur des cloisons d'un lycée
moderne voulait bien leur accorder! Cette irruption
inopinée de spectateurs que nous ne désirions pas
tenir a {'écart de I'expérience, nous permit de passer
du travail de répétition a la préparation du concert:
occupgation de |'espace, prise en compte du trac,
afiitude sur scéne, rythme d'un speciacle, etc.

“A la demande des stagigires, la semaine se termina
par un concert ou les trois ateliers se produisirent
successivement, dans la salle de la caféraria, devant
un public enthousiaste.

LECONS D’EXPER

NCE

Il n'était pas possible de transformer cette intervention
en action périodique, comme le réclamaient les élé-
ves. Il me semble gue lo durée aurait permis entre
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autre une collaboration enire les professeurs de musi-
que (en refrait pendant I'animation) et les musiciens
intervenants, ceux-ci servant en quelque sorte de
relais et de caution morale vis-a-vis des musiciens du
lycée. Nous avons en effet été frappé par le refus de
parler musique avec leurs professeurs spécialisés, en
particulier de la part des musiciens de rock. A fitre
d'exemple, & la fin de la réunion préparatoire, le
chanteur du groupe, resté muet au f;nd de la salle,
est venu nous dire : «J'inscris mon groupe ; {'étais venu
vérifier que vous n'étiez pas des profs de musiquen.

Avant méme d'avoir commencé a travailler avec eux,
en utilisant les compétences particuliéres que peuvent
transmeitre certains professionnels intéressés par des
actions pédagogiques, nous avions obtenu de nos
interlocuteurs une légitimité parce qu'ils sentaient que
nous avions aimé la musique qu'ils aimaient, et qu'elle

nous intéressait toujours. Cette «autorité morale» et un
peu de temps nous elt permis de faire comprendre a
ces jeunes musiciens qu'une formation musicale de
base est toujours béné%que, méme s'ifs ne se passion-
nent que pour le rock'nroll anglais de la période

1963 /1967..

On le voit, ce type d'intervention ne concurrence et
ne remplace nullement les cours d'éducation musicale,
mais elle peut aider a réconcilier les lycéens prati-
quants — et les nombreux camarades qu'ils entrai-
nent— avec la musique au lycée.

(1) Technique instrumentale américaine dans laquelle le
pouce effectue la ligne de basse réguliére, tandis que les
autres doigts accompagnent par arpéges et, éventuellement,
réalisent la mélodie.
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EXPERIENCES

LE CENTRE D'INFORMATION

DU ROCK

Bruno LION

président du Réseau Rock

Le Centre d'information du rock (CIR) a été créé a
linitiative de l'union d'associations Réseau Rock au
printemps 1986. Il a pour mission de créer, rassembler,
éditer et diffuser les informations relatives aux musi-
ques actuelles en France. Se situant au carrefour entre
la dynamique des amateurs et les filiéres profession-
nelles, il concerne a la fois les praticiens et le public.
le CIR a fait l'objet d'une convention avec I'Etat
(ministére de la Culture et de la Communication,
secrétariat d'Etat & la Jeunesse et aux Sports) qui le
subventionne. !l est également soutenu par la SACEM
et la Fondation de France. Son objectif est de dresser
un panorama actif de la musique vivante. Pour cela, le
CIR a entamé la réalisation des Fichiers du rock et des
variétés : une base de données sur les structures, les
acteurs ef les partenaires de fout ce secteur d'activi-
tés... {plus de 5.000 fiches déiaillées — constamment
réactualisées — au début février). Lensemble est
découpé en centaine de rubriques (du studio d’enre-
gistrement au loueur de chapiteau, en passant par les
luthiers et les stages de sonorisation), puis classé par
régions et départements. Une initiative sans équivalent
en Europe.

Afin de récolter cette masse d'information, le Centre
d'information du rock (CIR} o mis en place — sur toute
la France — un réseau d'antennes régionales (16 au
début 1987 : Lille, Evreux, Caen, Rennes, Nantes,
Poitiers, Bordeaux, Toulouse, Montpellier, Marseille,
Nice, Grenoble, Lyon, Bourges, Strasbourg et Paris).
Ces PCR (Points correspondants rocks) sont animés
par des jeunes stagiaires accueillis par différentes
structures {Centre information jeunesse, Centres régio-
naux pour la chanson, MIC, associations rock). Impli-
quées dans la vie du rock local, ces structures sont
appelées & devenir des pdles d'accompagnement du
développement et de la valorisation de la pratique
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musicale des jeunes en province.

Mais les PCR n'ont pas — on s’en doute — vocation a
délivrer directement les informations collectées. Pour
cela, le CIR utilise un support télématique — Decitel —
(36.15 code d'accés FR3BPL, sur votre minitel) — dont
la promotion est assurée par I'émission rock de FR3:
Decibels. Proposant les Fichiers, Decitel contient égo-
lement d'autres services tels que les actualités
{concerts et news en France), la messagerie, les jeux-
concours, 'agence Mystére {une des plus performan-
tes équipes de graphistes télématiques en France)... et
d'autres, en cours de réalisation.

Le CIR regroupe une quarantaine de personnes dont
une dizaine assurent la coordination de l'opération
au siége parisien. Intervenant dans le champ de la
communication, il édite une publication bimestrielle,
Connexions Rocks, qui refléte les initiatives rock en
suivant les évolutions du marché. Egalement présent
dans le domaine de la documentation, it prépare
aussi la réalisation de dossiers spéciaux, juridiques et
techniques. Enfin, dans la logique de son développe-
ment, le CIR met en place des circuits de redistribution
d'informations plus adaptés aux fonctionnements éco-
nomiques des acteurs professionnels dy monde de la
musique : mailings thématiques et guide-annuaire du
rock en France, présentant une sé?ecﬁon de sa base
de données.

A travers toutes ces activités, le Centre d'Information
du Rock veut offrir un maximum d'outils & 'usage de
Fensemble des intervenanis — professionnels et ama-
teurs — du domaine des musiques actuelles, visant &
servir d'infrastructure & cette fameuse éfape intermé-
diaire, nécessaire au renouvellement de la création
musicale en France et & sa prise en compte en tant
que facteur économiaue, culturel et social.
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EPILOGUE

REPONDRE

A LATTENTE DES JEUNES

Anne-Marie GREEN

sociologue, chargée de cours & I'Université de Paris X
Laboratoire de psychologie de la culture, Paris X

Puisque les participants & cefte Université d'été onf mis
en relief que le rock représente souvent une barriére
entre les jeunes et les adultes (parents et pédagogues),
on doit se demander si cette barriére est liée a la
spécificité de la musique en général. Mes recherches
sur le théme des adolescents et de la musique, depuis
plusieurs années, mont donné l'occasion de constater
que c'est la musique, quel que soif son genre, qui dans
sa spécificité, crée cette barriére entre ?es jeunes et les
adultes (et méme quelquefois entre les jeunes entre
eux).

En effet, la musique est un langage sans concept,
c'est-a-dire que tout en étant intelligible, elle est
intraduisible. Son rapport au sens qui est entiérement
libre, permet d'avoir un plaisir ambivalent qui consiste
4 étre en soi et hors de soi (en dehors de la rédlité de
la vie quotidienne). Ainsi cefte caractéristique par
rapport G fous les autres objets culturels développe
des comportements passionnels beaucoup plus forts.
Lo communication musicale se situe aux niveaux sym-
boliques, sensoriels et affectifs sous-jacents a la cons-
cience et provoque un onirisme sensoriel auquel parti-
cipe lintégralité du conscient et de I'inconscient. «C'est
la prise de conscience sonore par une sensibilité
seconde, de régions psychologiques qui demeurent
inconscientes pour la pensée conceptuelles (7). 1l est
donc tres difficile pour les jeunes de communiquer a
propos de la musique, en particulier lorsqu'ils pensent
?ue les autres sont investis d'un pouveir (méme symbo-
ique).

OU SONT LES VOIES D'ACCES ?

Ajoutons qu'une tradition fort ancienne et trés tenace,
mais significative, fait bénéficier la musique d'une
sorfe de respect commun a tous les faits de pensée et
de création en général ;) elle serait incompréhensible
dans sa genése et imprévisible dans son destin. Elle
est enfourée d'un certain mystére. Par rapport au
compositeur, au créateur, c'est le don qui surgirai,
inaftendu et inexplicable. En d'autres termes, c'est la
théorie de l'inspiration qui ne peut étre liée ni & une
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intention, ni & une destination ; ou bien, si une significa-
tion ou une finalité sont percues, elles n'ont plus rien
de commun avec une création humaine réelle. Cette
théorie du don rend donc a priori impossible, aussi
bien pour les jeunes que pour leurs enseignants, de
chercher a analyser les genres appréciés par les uns
et par les autres. Cela deviendrait un outrage aux
créateurs. Dés lors, les barriéres entre les uns et les
autres se renforcent et ce n'est pas plus le rock qu'un
autre genre qui y contribve. La tendance consiste
toutefois & prendre en référence les genres musicaux
et a classer les jeunes et leurs golts musicaux en deux
grandes catégories, qui d'une certaine maniére sont
celles dans lesquelles ceux qui les classent souhaite-
raient — ou refuseraient — éfre eux-mémes plus ou
moins situés. Ainsi trouverait-on des jeunes qui aiment
la musique classique et qui bien sir seraient attentifs
aux cours de musique, et d'autres qui limiteraient leurs
goits musicaux aux variétés et au rock : ils refuseraient
alors le cours de musique. La méme classification
pourrait aussi permetire de repérer les jeunes qui
n'évoluraient pas et n'auraient pos les goots de leur
classe d'age.

UN DESIR NON RECONNU

Ma recherche m'a permis d'afténuer cette dichotomi-
sation des golts musicaux de la jeunesse car les
enquétes monirent que les adolescents subissent les
influences de deux cultures: celles de leurs origines
sociales et celles de leur classe d'age. C'est pourquoj,
plutdt que de continuer & tenir un discours qui veut
dichotomiser le comportement des jeunes par rapport
& la musique ef, par conséquent & {'enseignement
musical, ['ai préféré chercher a comprendre quelle est
lo nature des relations des jeunes & lo musique et

(wéAandré Michel. Psychanalyse et Musique. PUF, 1951,
p163.

{2) Les Adolescents et la musique. Coll. Psychologie et
pedagogie de la musique, Paris, Ed. EAP, 1986, 176 p.
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quelle représentation ils ont de 'enseignement musical
dans linstitution scolaire. Ce questionnement est d'au-
tant plus important que les entretiens de 'enquéte ont
moniré trés nettement que la majorité des jeunes
aspirent @ connaitre d'autres genres musicaux que
ceux auxquels ils sont habitués, mais ils ne savent pas
comment accéder a une diversification de leurs inté-
réts musicaux. | faut préciser que ce sont les plus
défavorisés scolairement et socialement qui recher
chent le plus une pratique ou une appropriation
musicales.

Ce sont ces constats, beaucoup plus nuancés que les
affirmations péremptoires des parents et pédagogues,
qui mont incité & rechercher quelles peuvent étre les
conséquences de |'absence institutionnelie d'un ensei-
gnement musical dans un cursus scolaire. Sachant que
les LEP sont les seuls établissements qui, depuis leur
création, nont jamais institué d'enseignement musical
{méme facultatif) dans leurs programmes, {'ai cherché
& mener une réflexion a partir d'une enquéte sur ce
théme en donnant comme consigne aux entretiens
non directifs : «Que pensez-vous du fait de ne pas
avoir d'enseignement musical au LEP 2. Non seule-
ment les jeunes ont pu imaginer un fel enseignement
mais en fin d'inferview ils l'ont revendiqué.

En effet, si 'apparence peut faire croire parfois & une
position générale de refus d'un enseignement musical,
il faut débusquer les peurs et les craintes a propos
d'un tel enseignement pour comprendre {importance
qu'a la musique pour eux. lIs montrent que le vécu de
leurs cours de musique (avant le LEP} ne pouvait leur
permettre d'apprécier le savoir dont le professeur

était détenteur. Ne connaissant pas le code de ce
savoir ils le considérent comme déplaisant et ne
peuvent envisager un rapport de dépendance ou de
soumission au professeur de musique. Cela a donc
entrainé un refus net d'une éventuelle possibilité de
cours de musique au LEP.
Ce n'est qu'en exprimant un désir non reconnu par
Iinstitution scolaire — celui de prendre un plaisir en
classe avec ou grace & la musique, seul ou en com-
mun — et en supposant au cours des inferviews que
ce plaisir pourrait éire légitimé, qu'ils avaient l'impres-
sion d'étre concernés par la musique au LEP (en
d'autres termes par un enseignement de musique &
I'école). Non seulement ils ne refusent plus alors
systématiquement l'enseignement musical, mais ils
envisagent la possibilité de le prendre en charge.
Autrement dit, le fait de pouvoir exprimer le désir de
prendre un plaisir dans Vinstitution scolaire est lié a la
ossibilité d'une appropriation personnelle réelle de
Fenseignemeni musical. Cette appropriation permet
toutefois de meftre en relief frois éléments de destruc-
tion de linstitution scolaire : la mort de o classe (le
cours de musique ne devrait plus se dérouler dans le
cadre d'une classe fraditionnelle) ; la mort du cours (il
ne pourrait plus se vivre comme il 'a été auparavant) ;
la mort de limage du professeur {Iimage qu'il a
donnée de lui jusqu'a présent ne serait plus acceptée).
C'est donc aprés le renversement des valeurs mises en

place par linstitution qu'ils parlent sérieusement de la
musique comme un fait de culture et qu'ils ne I'envisa-
gent plus comme une écoute passive.

UN PLAISIR SUSPECT

Les golts musicaux et les pratiques musicales semblent
donc aller dans le sens d'une recherche d'un plaisir
sécurisant, car il est vécu quotidiennement. C'est ainsi
gu’ils se rendent & l'école avec des connaissances et
es golts musicaux personnels et qu'ils constatent que
ceux qu'on leur propose ne correspondent pas a leurs
points de repéere. Par peur ou par ennui, ils les
rejeffent, et c'est ce qui donne limpression qu'ils
refusent ce quon leur propose. Pourtant la volonté
d'appropriation d'un enseignement musical montre
bien que ce n'est pas la musique en tant que telle
qu'ils rejettent.
A partir du moment ou il y a affirmation d'un plaisir lié
a f:] musique [y compris dans le cadre d'un enseigne-
ment) il me paralt nécessaire de comprendre ce que
c'est pour eux. Au premier abord de cette inferroga-
tion, on peut étre étonné car lorsqu'on leur demande,
dans le cadre d'interviews non directives, ce que
représente pour eux la musique dans leur vie, on
constate que toute la structure de leur narration
s'articule pour fixer les limites d'un plaisir musical qui
parait indicible. Ce qu'ils trouvent entre ces limites, ce
sont les jugements portés & leur égard par leurs pairs
ou des tierces personnes. lls tracent donc un chemin
avec un «personnage initiateur» a la musique (réel ou
mythique).
Ce dernier les assure qu'ils peuvent se dire différents
de leurs parents et de leurs copains et leur permet de

*justifier que leurs conduites musicales sont les meilleu-

res. Les relations qui dominent sont donc qussi celles
avec la famille ou avec «le personnage initiateur» et
le plaisir qui semble tellement indicible est en fait
I'expression d'un plaisir interdit dans une société ou
les jeunes ne connaissent bien souvent que des con-
traintes de comportement et des situations de dépen-
dance. S'ils ne jouaient plus sur 'apparence de I'adhé-
sion & un comporfement normé et de la conformité &
Vattente quion o d'eux, leur plaisir deviendrait réifié,
parce qu'une fois dit, iis en seraient dépossédés.

Ces constats rendent beaucoup plus difficiles des
jugements hafifs sur les goits musicaux des jeunes.
Sachant que, du fait de la non conceptudlité, la
musique est du domaine du non dit, chaque jeune
f)eut y trouver ce qu'il a envie d'y apporter et toutes
es appropriations sont possibles. Or, nous savons
aussi que, dans notre société, le plaisir est suspect
puisque c’est une partie de l'individu qui échappe aux
autres et donc au contrdle social. Dés lors, it devient
[:)référcble de «massifier» les jeunes par rapport a
eurs golts, au risque de créer une barriére; ou de
laisser jouer les mécanismes d'un déterminisme socio-
culturel, au risque que la reproduction d'une culture
musicale soit minime: c'est le moyen de candliser
leurs désirs. C'est probablement cela qui peut expli-
quer l'absence de recherche, non pos sur res aspects
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- de la pédagogie musicale, mais sur les interrelations
entre les goUts musicaux des jeunes {affirmés, réels ou
vélléitaires) et les structures institutionnelles qui leur
proposent un accés a la musique.

A lissue de cette Université d'été, importante puisque
c'est la reconnaissance officielle de I'un des aspects
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de la culture des jeunes, il faudrait aussi se donner 1e
temps et les moyens de réfléchir et de comprendre les
aftentes musicales des jeunes pour enfin éviter de les
cataloguer dans des pratiques culturelles frop restein-
tes qui, & terme, les empécheraient de renouveller ces
pratiques et, par conséquent, briserait leur imaginaire.

hal-00469298, version 1

http:/hal.archives- rtes.fr/hal-
oai:hal.archives-ouvertes.fr:hal-00469298_v1
Contributeur : Eliane Daphy




BIBLIOGRAPHIE SELECTIVE

Alix Yves. Ouvrages de référence sur la musique et les
phonogrammes : guide & l'usage des bibliothécaires
et discothécaires. Paris, Cercle de la librairie, 1982.
Attali Jacques. Bruits. Paris, PUF 1977,

Barsamiaw Jacques, Jouffa Francois. Age d'or de la
pop music. Paris, Ramsay, 1982,

Barsamiaw Jacques, Jouffa Francois. LAge d'or du
rock'n'roll. Paris, Ramsay, 1980.

Becker Howard S. Outsiders, études de sociologie de
la déviance Paris, A.-M. Métailié, 1985 (traduction de
«Qutsiders», ouvrage paru aux Etats-Unis en 1963},
Berroyer. Rock'nroll et chocolat blanc, Paris, Henri
Veyrier, 1979.

Berthery-Lovée Annie, Gascuel Jacqueline. Les pério-
diques: guide & lintention des bibliothéques publi-
ques. Paris, Cercle de la librairie, 1985.

Bertin Jacques. Chantes toujours, tu m’intéresses. Paris,
Seuil, 1981.

Boyer Régine, Desclaux M., Bounoure A. Les Univers
culturels des lycéens et de leurs enseignants. Paris,
INRP {coll. Rapports de Recherches, n°3), 1986.
Brierre Jean-Dominique, Lewin Ludwik. Punkitudes.
Paris, Albin Michel 1978.

Bureau d'informations et de prévisions économiques
(BIPE). LEconomie du domaine musical. Paris, La Docu-
mentation francaise, 1985,

Buxton David. le Rock, storsystéme et société de
consommation. Grenoble, La Pensée souvage, 1985.
Calvet Louis-Jean. Chanson et société. Paris, Payof,
1981.

Couturier Jacques. Une Scéne jeunesse. Paris, Autre-
ment, 1983,

Daphy Eliane, Descolonges Michelle, Boudinot Jean-
Francois (Equipe STS, direction J. Perriault). Rock ou
Micro-informatique 2, Enquéte sur des adolescents du
Xlite arrondissement de Paris. Poris, INRP (coll. Rap-
ports de Recherches, n°1), 1985,

Daupouy Philippe, Sartow Jean-Pierre. Pop music
rock. Paris, Champ libre, 1972.

Eudeline Patrick. LAventure punk. Paris, Le Sagitaire,
1977

Galland Olivier. les Jeunes. Paris, La Découverte,
1985.

Gillet Charlie. Histoire du rock’noll. Paris, Albin
Michel, 1986 (2 vol.).

Green Anne-Marie. Les Adolescents et la musigue.
Paris, Ed. EAP 1986.

Hennion Antoine, Martinet Francoise, Vignolle Jean-
Pierre. Les Conservatoires et leurs éléves. Paris, La
Documentation francaise, 1983.

Hoffmann Raoul, Leduc Jean-Marie. Rock Babies : 25
ans de pop-music. Paris, Seuil, 1978,

Hubbel Alice. Des Sunset boulevards par milliers,
hello sixties. Paris, Plasma, 1984.

Hurstel Jean. Jeunes au bistrot, cultures sur macadam.
Paris, Syros, 1984,

Jaladis Marie-Claire. UEducation musicale, une contri-
bution originale & l'interdisciplinarité. Paris, INRP {coll.
Colléges), 1985.

Lacloche Philippe, Legras JeanYves. Les Ténors du
rock. Paris, J. Grancher, 1984,

Lagrée Jean-Charles. Les Jeunes chantent leurs cultu-
res. Paris, U'Harmattan, 1982.

Lagrée Jean-Charles, Lew-Fai Pavla. La Galére, mar-
ginalisations juvéniles et collectivités locales. Paris,
CNRS, 1985.

Leduc Jean-Marie, Ogouz Jean-Noél. Le Rock de A &
Z Paris, Albin Michel, 1984,

Les Jeunes et les autres, contributions des sciences de
I'hnomme & la question des jeunes. Paris, CRIV, 1986 (2
vol.).

Centre national d'action musicale (CENAM). Maxi-
rock, mini-bruits. Paris, Cenam {Coll. Les Guides du
Cenam), 1984.

Maiastre Olivier. La Culture en archipel, pratiques
culturelles et modes de vie chez des jeunes en situation
d'apprentfissage précaire. Paris, La Documentation
francaise, 1986.

Mignon Patrick, Daphy Eliane, Boyer Régine. Les
Lycéens ef la musique, Paris, INRP coll. Rapports de
Recherches, 1986.

Mitchell Eddy. Galos, galéres. Paris, J. Grancher, 1979,

Morin Edgar. Les Stars. Paris, Seuil (coll. Points), 1972.

Morin Edgar. UEsprit du temps, Paris, Livre de poche,
1983.

Palmer Tony. All you need is Love: histoire de la
musique populaire. Paris, Albin Michel, 1978.

Service des études et recherches (SER), Ministére de
la Culture. Pratiques culturelles des francais. Paris,
Dalloz, 1982.

Revue Auirement. Show-bizz n°58, mars 1984,

Revue Vibrations, Privat Ed.: n°1 Métissage et musi-
ques méfissées; n°2 A la recherche de linstrument ;
n°3 Les Musiques des radios; n°5 La Musique en

scene (G paraitre sept 87) ; n°6 Les Pédagogies de la

musique {a paraitre jan 88).

Victor Christian, Regoli Julien. Vingt ans de rock fran-
cais. Albin Michel, Paris, 1978.

95

hal-00469298, version 1

http:/hal.archives- rtes.fr/hal-
oai:hal.archives-ouvertes.fr:hal-00469298_v1
Contributeur : Eliane Daphy




Directeur de la publication
Alex Dutilh

Coordination
Pierre Mayol

Assistante
Eliane Daphy

Secrétaire de rédaction
Bernard Boder

Secrétariat
Georges Massard

Maquette de la couverture
Laurent Chéreau

Photo de la couverture
Aline Marandi

Promotion et diffusion
Philippe Krimm, Laurence Brisard

Administration
Christine Grimaud

Composition et montov
Lawuri’Flam - Paris Ve

Impression
Fabrisoft - Boussy-Saint-Antoine

{SBN : 2-905528-20-6
ISSN : 0985-0813

©Cenam - Paris - 1987
Tous droits réservés. Reproduction interdite, sauf autorisation.

Centre national d’action musicale
51, rue Vivienne

75002 Paris
Tél: (1) 42 3338 24

hal-00469298, version 1
http:/hal.archives- rtes. fr/h:

!
oaichalarchives-ouvertes.fr:hal-00469298_v1
Contributeur : Eliane Daphy





