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INITnODUCTION GENERALE

o Dans un livre qui traite de mouvements crrlturels qui n'ont pas élevé de monuments, de

mouvements qui ont à peine laissé une trace [...] rendre la vie plus intéressante est le seul critère de
jugement qui peut justifier les pages qu'ils remplissent >

Greil MARcus, Lipstick Traces [1989]

Cette thèse vise à compre,lrdre le fonctionnement du monde du rock en l,orraine. A cette

fin, j'entends examiner méthodiquement un certain nombre de mediateurs contribuant à le

faire exister. Soit un e,nsemble d'acteurs et de choses propres à ce monde du rock. De manière

à metfre en évidence la coconsfiuction réciproque des réalités matérielles et des actions

humaines. Cette démarche se fonde sur une sociologie performative dont I'arnbition ( est de

restituer et d'analyser la capacité des acteurs à constnrire les collectifs dans lesquels ils vivent.

[A savoir] des acteurs faisant flèches de tout bois pour constituer de nouveau)K collectifs, pow

se donner de façon réflexive et volontaire des e,nvironnements à leur action et pour les metfre

en former >. J'émets I'hypothèse que le monde du rock lorrain est le fruit d'une constnrction

collective, qu'il est hétéroclite et que ses frontieres sont en redéfinition constante. A ce titre, il

t Cau.oN, M. 1999. Ni intellectuel engagé, ni inællechrel dégagé; la double sfiatégie de I'attachement et du
déachement. Sociologie du Travail,no l, vol. 41,p.71.



lntroduction génerale

me semble êfre traversé par un << flux d'action2 >> conduisant les acteurs de ce monde à faire

rure profusion d'expériences. Des expériences appelant à la créativité et à I'ingéniosité. Pour

mobiliser et produire une diversité d'objets et de dispositifs. Et potr les relier, de maniere à

faire tenir le monde du rock en Lorraine

L. CAoRES THEoRreuEs

Ma conception du monde est d'ordre pragmatiste. A I'instar des theoriciens du

pragmatisme Charles Sanders Peirce (1839-1914), William James (1842-1910), John

Dewey (1859-1952) et George Herbert Mead (1863-1931) - je tiens que, nous, êtres humains,

agissons de maniere expérimentale. Ce qui interdit, par exemple, d'opposer le processus

réflexif du savant à celui de I'homme ordinaire. Le pragmatisme associe le pratique et le

cognitif, le somatique et le social3. Il anicule donc la pensée et I'action. Il se fonde sur

I'expérience au cours de laquelle il s'agit de vérifier les idées et les hlpothèses en les

soumettant constamment à l'épreuve. Par conséquent, les idées ne sont jamais définitivement

acquises. Certaines sont plus stables que d'aufres, mais jamais immuables ou éternellesa.

Cette vision du monde débouche sur une théorie de l'action. On sait qu'il existe deux

modèles dominants de I'action. D'une pd, I'action rationnelle. D'autre pffi, I'action à visée

normative. Le sociologue allemand Hans Joas a démontré qu'il était possible d'ajouter un

troisième modèle d'action insistant sw le caractère créatif de I'agir humains. Bien que cette

thématique occupe une position marginale dans la sociologie, il me semble que I'action

créative n'est pas dissociable de I'ensemble des activités humaines. En effet, je pense que

chacun d'entre nous est créatif à sa maniere. Faire I'expérience de la vie requiert de la

créativité. Et la créativité conduit à explorer de nouvelles possibilités d'expérience6. Elle

2 HEhrhrtol.t, A., LATouR, B. 1996. L'art, I'arua et la distance selon Benjamin, ou conrment devenir célèbre en
faisant tant d'erreurs à la fois.. . Les Cahiers de Médiologie,îo l, ( k querelle du spectacle >>,p.239.
t SnusreRMAN, R. 2001 . Vivre la philosophie. Pragmatisme et art de viwe. Paris: Klincksieck, coll.
d'Esthétique,p. 27.
n On a souvent accusé le pragmatisme de réduire toute fonne d'action à de simples opérations d'adaptation au
milieu. Or, Hans Joas rappelle que pour Dewey, ( la question déterminante, à ses yeux, n'était pas I'adaptation,
mais bien la croissance, I'autodépassement, la créativité >>. In Jons, H. 1999. La créativité de l'agir. Paris : Les
Editions du Cerf, coll. Passages, p. 148.
s JoAs, H. 1999, ibid.
u On ne peut mésestimer I'importance de I'habinrde et de la routine dans I'agir humain, c'est pourquoi il est
nécessaire d'envisager la créativité en terme de degrés. < læs solutions créatives apportées aux problèmes
pratiques se sédimentent au fur et à mesure dans de nouvelles "cro5fances", plus exactement dans des routines
d'action modifiées. Même des actes hautement créatifs s'appuient sur un socle de gestes routiniers et sru un état

1.4



lntroduction générale

produit des attachernentsT, à des acteurs, des objets ou à des idées. Mais dans le mêrne tetnps,

elle produit également la possibilité de s'en détached. Cet agir créatif constitue le cadre

théorique général de ma thèse.

Un autre cadre théorique est celui de < monde > du rock. L'expression monde du rock

découle bien entendu de I'expression monde de I'art telle qu'elle a êté formulée par Howard

BeckeC à la suite du philosophe Arttrur Danto qui proposait fort justernent la chose suivante :

< Il n'y a pas d'art sans monde de l'artlo >. On peut poursuiwe ce raisonnement en affirmant

qu'il n'y pas de rock sans monde du rock. Comme le soutient Howard Becker, << I'art est le

produit d'une action collective, de la cooperation de nombreux agents dans le cadre

d'activités variées sans lesquelles des æuvres particuliàes ne pourraient voir le jour ou

continuer d'existerrr >>. Par conséquent, il est permis de penser avec Howard Becker qu'un

monde se compose de << I'ensemble des individus et des organisations dont I'activité est

nécessaire pour produire les évenements et les objets qui sont caractéristiques de ce

mondett >>. C'est elr proximité avec ce cadre théorique que Patrick Mignon a élaboré sa propre

définition d'un monde du rock, qui selon lui, < peut se définir comme le réseau de tous ceux

qui sont nécessaires à la production de ce qu'on appelle rock : le musicien, le fan, le

consommateur, le critique rock, I'organisateur de concert, le réparateur et le vendeur

d'instrument, le producteur de disque, I'ingénieur du son, I'intellectuel qui observe les

mouvements de la société et le chargé de mission rock au ministere de la Culturett >>. En

d'autres termes, le monde du rock est un espace social, une composante particulière de la

société, au sein de laquelle ont lieu un ensemble de rapports sociaux et de pratiques

collectives.

du monde dont le sujet admet qu'il est purement donné >.
Editions du Cert coll. Passages, p. 208.

t Par attachement, j'entends I'idée d'un lien fort ente un acteur et une chose. Il procède de << ce qui émeut, ce qui

met en mouvement>>. In Leroun" B. 2000. Factures/fractures. De la notion de réseau à celle d'attachement. In
MtcouD, A., PnRowt,M. Ce qui nous relie. La Tour d'Aigues : Editions de I'Aube,p.204.

t Je rejoins sur ce point Michel Callon lorsqu'il écrit < se détacher poru s'attacher autrement : telle me semble
être la seule définition acceptable de I'actiotr, ed, snns cesser d'être dependante des actions passées, devient
moins déterminée par ces dernières D. .In CeuoN, M. 1999, op. cit.,p.76.

'BecxBn, H. S. 1988. Les mondes de l'art. Paris : Flammarioq éd. orig., 1982.

10 DANTo, A. 1989. In transfiguration du banal. une philosophie de l'art. Paris : Seuil, p.204.

tr Becren, H. S. 1999. Propos sur I'art. Paris: L'Harmattaq coll. Ingiques sociales, p. 99.

t2 Becxrn, H. S. 1983. Mondes de I'art et tlpes sociaux. Sociologie du Travail,îo 4,p. 4O4.

t' Mlcr.loN, P. 1991. Paris/Givors : le rock local. .In MtcNoN, P., HeuxtoN, A. Sous la dir. Rock. De I'histoire au
mythe. Paris : Anthropos, coll. Vibrations,p. 197 .
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lntroduction gmérale

Toutefois, les définitions d'un monde telles qu'elles sont proposées par Becker et par

Mignon ne vont pas sans soulever quelques problèmes, théoriques eux aussi. Elles restent par

trop cenfrées sur les interactions humaines et semblent minorer les choses et leurs pouvoirsrn.

Patrick Mignon par exemple, oublie que les disques, les instruments, les locaux de répétition,

etc., sont eux aussi constitutifs de ce qu'il appelle un réseau rock. De la màne maniere,

Howard Becker tient I'humain pour ce,ntral dans ce qui relève des pratiques collectives. Ce

faisant, il mésestime le pouvoir des objets. Or, ceux-ci participent aussi puissamment que les

humains à élaborer un monde du rock. Les contributions de ces deux auteurs, pour stimulantes

qu'elles aient pu être, doivent donc être sérieusernent rééquilibrées à la faveur d'une mixité

irréversible entre humains et objetsls. C'est la grande leçon que I'on retire des fravaux

d'Antoine Hennion. La spécificité d'un monde est d'être produit et de produire

symétriquement les acteurs et les objets en tant qu'ils sont à la fois constitutifs et participants

de ce monde. En effet, pow Antoine Hennion << il n'est pas une relation inter-humains qui ne

passe par des objets, ni une relation à un objet qui ne passe par ses médiateurs humainstu D.

Ces réflexions soulignent également qu'un monde musical n'est jamais un ensemble stable et

net. Comme le suggère Pierre-Michel Menger, il << caractérise, en des termes relativistes et

non déterministes, les formes d'action collective par leur plasticité et leur perméabilité au

changementrT >. Un monde n'est donc pas une substance concrète, mais résulte d'un processus

de médiations entre des humains et des choses assurant le fonctionnement de ce monde.

Mais qu'est exactement le rock ?r8 n a &é analysé sous des angles multiples. Deux

ouwages géneralistes majeurs - de langue française - en rendent compte. On peut citer Rock :

to Pour I'interactionnisme, < les choses ne sont pas acceptées autrement que comme prétextes, supports,
marqueurs de I'action humaine: le famerur "doing things together" [...] pense bien à faire ensemble, guère aux
choses faites, moins encore à ce que peuvent les choses...>>. In HENNIoN, A. 1993. Lapassion musicale. (Jne
sociologie de la médiation Paris : Métailié, p.371, note de bas de page, n" 4. Il me faut reconnaîûe que cette
note a été fondamentale pour ma réflexion.
rs HnururoN, A. lgg3, ibid.,p.37l-373.
16 Hgt-tt*ttoN, A. 1993, ibid.,p. 368.
17 Pierre-Michel Menger, dans sa préface à Bncrnn, H. S. 1988, op. cit.,p.8.
tt Oo agite assez fréquemment le spectre de la mort du rock, ou de sa renaissance. Patrick Mignon relève ce
phénomène dès 1988 lorsqu'il écrit < la critique "rock" produit la dramatisation pemnnente, le doute qui fait
viwe, les mises à mort qui produisent aussitôt les protestations d'existence D. .In MlcNoN, P. 1988. [,a production
sociale du rock Cahiers Jannesses et Sociétés, no 10, p.22. Ces assertions contadictoires, généralement émises
par les médias spécialisés se heurtent à plusieurs limites. La première limite est qu'elle nie I'existence d'une
pluralité de genres rock. Çsmmo si I'ensemble des filiations (genres et sous-genres) du rock s'annulait pour ne
plus désigner qu'un seul genre. Pas nécessairement le genre originel et historique. Mais le genre de rock défendu
par les médias en question. Qui annoncent la mort du rock dès lors qu'ils perdent des parts de marché et donc
leur part d'influence sur les amateurs. En orchestrant des discours catastrophistes, les laudateurs de certaines
formes rock produisent un rabatûement sémantique. Ce faisant, ils mésestiment (ou préGrent ignorer) que
I'histoire du rock r€,pose sur une fragmentation infinie en gerues et en sou{i-genres. Le rock psychédélique de la
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de I'histoire au mythe dirigé par Patrick Mignon et Antoine Hennionre ainsi que Le rock.

Aspects esthëtiques, calturels et sociaux dirigé par Anne-Marie Gourdonz0. La soûlme de ces

travaux confirme, si besoin était, que le rock est bien davantage qu'une musique née aux

Etats-Unis en 1955 et surtout que ses amateurs en font des usages multiplestt. L'illustration en

est donnée par les conditions mêrne de sa naissance. Son émergence n'a été rendue possible

qu'à la faveur d'un certain nombre de conditions sociales, culturelles, politiques,

économiques, démographiques, commerciales, mediatiques, techniques, musicales et bien sûr

esthétiques, cristallisées par la figrre e,nrblé,matique d'Elvis Preslet'2. Le rock est donc

irréductible à toute tentative de définition. Il est polysémique et dynamique. Comment, dans

ce cas, étudier un objet aussi insaisissable ? En prenant tout d'abord acte de cette plasticité et

de cette épaisseur. En adoptant ensuite une posture ethnométhodologtque à la maniere d'Eliot

Freidsons, rqlosant sur le critere de I'autodéfinition. Car il n'appartient pas au sociologue de

définir le rock. Sa tâche consiste avant toute chose à relever les diftrentes manieres dont les

acteurs le définissent. Et pour finir, en considerant que le rock n'existe qu'à fravers une

combinaison complexe d'acteurs, d'objets et de dispositifs - une somme de médiateurs -

constitutifs d'un monde du rock.

Cette combinaison complexe articule une multiplicité de pratiques et d'activités, deux

autres termes polysérniques. Je propose d'envisager la pratique' comme une < maniere de

fin des années 60 s'est par exemple progressivement éclipsé au profit du punk rock dès la seconde moitié des

années 70 qui lui-même s'est progressivement évanoui avant de s'épanouir à nouveau dans la seconde moitié des

années 90 en même temps que s'amorçait un renouveau psychédélique. Les médias spécialisés accompagnent

évidemment ces soubresauts cornme ils le peuvent. La seconde limite est d'ordre intime. I-e rock meurt

évidemment en même temps que I'on s'en détache pour explorer d'autres rivages, ce qui n'exclut jalnais que

I'on puisse y revenir. C'est ce que le parcours d'Antoine Hennion illuste parfaitement lorsqu'il recoruraît avec

une belle honnêteæ, comment il s'est détaché du rock (HerwloN, A. 1993, op. cit., p. 320). Rock et monde du

rock sont perpétuellement taversés par une gamme de logiques confiadictoires. Toutefois, I'histoire du rock

nous apprend qu'aucun genre rock n'est jamais totalement abandonné. En sommeil ou pratiqué par une poignée

de fidèles, chacun d'entre eux reste vivanÇ sous une forme recyclée ou au plus près de sa forme originelle. En ce

sens, il est donc plus prudent de parler de < I'inertie du mot D, en ce qu'il garantit la permanence du phénomène

comme le souligne MtGNoN, P. 1988, op. cit.,p. 19.

te MrcNoN, P., HEIINIoN, A. Sous la dir. 1991, op. cit.

tu GounooN, A.-M. Sous la dir. 1994. Le rock. Aspects esthétiques, culturels et sociatu. Paris: CNRS Editions,

coll. Aræ du spectacle.

2r Sur ce suje! voir MtcNoN, P. 1988, op. cit.,p. 14-18.

22 I-a, syrthèse la plus récente de ces multiples conditions est formulée par SEcnr, G.2003. Le culte PreslEt.

Paris : PUF, coll. Sociologie d'aujourd'hui, p. ll-27.

æ FRepsoN, E. 1986. I-es professions artistiques comme défi à l''nalyse sociologique. Revte française de

sociologie, no )O(\IfI,p. 439439.

a Iæ Crisco (Centre de Recherches Inter-langues sur la Signification en Conæxte) à Caen identifie

89 slmonyrnes du mot pratique, ce qui ajouûe au trouble. Disponible su: htç://elsapl.unicaen.fr/ [consulté le

12.07.2003)
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faire >> au sens d'un engagernent simultané du somatique et du cognitif. Ce eui, par

conséquent, renvoie à une maniere de faire ( avec > une large gamme de médiateurs tels que

les acteurs, les objets et les dispositifs2s. A ce tifre, la pratique, telle que je I'entends, est donc

également une ( pratique sociale D au sens durkheimien d'rme activité collective. Mais au

cours de laquelle le collectif ne se réduit pas uniquement à des relations entre humains. Dans

cette thèse, il sera question de pratiques rock. Soit de manières de faire du rock, entendues au

sens de pratiques artistiques et culturelles. Par ailleurs, le caractère englobant de la pratique

recouvre une action en train de se faire, ou que I'on envisage de réaliser, habituellement

désignée sous le terme d'activité. On dit par exemple que I'on pratique une activité, que son

apprentissage exige de la pratique, ou que I'on met son savoir en pratique dans le cadre d'une

activité, etc. Bien qu'une recherche en synonymie dérnontre que les tsrmes pratique et activité

ont en commun les idées d'action, d'exercice et d'usage, I'utilisation du terme pratique en tant

qu'équivalent d'activité procède d'un usage abusif. C'est pourquoi il est nécessaire

d'expliciter à son tour comment j'envisage de I'utiliser.

Howard Becker situe clairernent I'activité dans le registre de I'action. Pour lui, c'est un

ensemble d'activités < qu'il faut mener à bien avant qu'une æuwe d'art prenne son aspect

définitif6 >> et dont il est éventuellement possible de dresser la liste. Ces activités sont << des

choses à faire >> nécessitant un << savoir-faire >> variable. Le terme d'activité est donc à

entendre au sens de < faire >>. Il y a dans le mot < activité D I'idée de travail, de vie, de

mouvement, de vitalité, d'action, de dynamisme, d'énergie2?. Bien qu'étant clairernent

distinctes d'un point de rnre sémantique, pratiques et activités n'en sont donc pas moins

indissociablernent liées. Pour Catherine Teiger, < la notion d'activité envisagée cofilme

I'expression du rapport au travail implique au moins trois termes : le rapport au réel matériel

(y compris les aspects immatériels), aux autres, à soi-mêrne* D. Cette définition présente

I'immense avantage d'accorder une place aux objets. Ce qui me parait être une raison

suffisante pour la retenir afin de participer à I'ossature theorique de mon travail.

2s << L'intrication de personnes et de choses que le sociologue appréhende au moyen de la notion de "pratique" >>.
.In TnevE'Nor, L. 1994. Le régime de familiarité. Des choses en personne. Genèses, no 17, << Les objets et les
choses >>,p.74.

" Becrcn, H. S. 1988, op. cit.,p. 28.
27 LÆ Crisco (Cenfe de Recherches Inter-langues sur la Signification en Contexte) à Caen identifie
54 s5monymes du mot activité. Disponible sur : htB://elsapl.unicaen.fr/ [consulté le 12.04.2003]
* Tglcrn, C. 1993. L'approche ergonomique: du travail humain à I'activiæ des hommes et des femmes au
travail. Education Permanente,no I16, p. 86.
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Activité fonctionne de pair avec action et acteur. Du fait de cette coherence, j'emploierat

habituellement le mot << acteur >>, sauf dans certains cas ou je lui préférerai une terminologre

moins généraliste et plus spécifique tel que amateur, médiateur, consommateur ou encore

producteur.

Toutefois, les acteurs ne sont pas les seuls producteurs de la réalité sociale cornme on I'a

déjà vu. Les objets et les dispositifs occupent un rôle fondamental dans la production de nos

existences. ( Ils forment le cadre actif et rapproché qui porte notre action2e >>. En tenir compte

est un moyen de favoriser la compréhension d'un monde du rock locals. Or, il s'agit là

précisément du programme de la sociologie de la médiation qui constitue le dernier cadre

théorique de cette thèse. La notion de médiation a été théorisée par Antoine Hennion pour qui

faire de la sociologie de la médiation, (( c'est prendre au sérieux I'inscription de nos rapports

dans des choses [...]. C'est montrer les irréversibilités que partout les mixtes ont interposées,

entre les humains, enfre les choses, enfre les humains et les chosestt >.

La théorie de la médiation fournit des outils. Elle permet de considérer le monde du rock

selon deux points de vue renvoyant constamment de I'un à I'autre. Elle convoque pour cela

deux modèles d'observation complémentaires. Le premier modèle est externe. Il vise à

produire une présentation linéaire des intermédiaires (objets produits, lieux, equipement, etc.).

Le second modèle est interne. Il vise à montrer la circularité des relations entre ces médiateurs

(efficacité des objets sur les acteurs). On a donc d'une part ( un modèle où les élements, les

points à relier sont premiers, et leurs relations secondes, et un modèle où au contraire les

relations font les élânents qu'elles relient. [...] Le même espace est tantôt rnr comme un

ensemble de points, tantôt comme un ensemble de relations32 >>. Cette perspective a pour

mérite de ne pas dissocier les humains des objets, mais bien à leur conférer des capacités de

médiation équivalentes33, ce qui en fait une maniere originale d'appréhender le monde du

rock. Ce n'est pas la seule maniere de faire. Loin de là. Elle me semble simplement être

aujourd'hui la plus convaincante et la plus pertinente pour mener à bien le projet que je me

2e KeurttAllN, I.-C. t997. Le monde social des objets. Sociétës Contemporaines,no 27, p. l1l.

s << I-es objets produits, dans le cas de I'art, comptent au plus haut point ; au cenfe de I'interrogation, ils ne

peuvent se contenter d'être présents dans I'analyse comme témoins passifs de leur propre vérité ou supports de la

re,présentation sociale >>. In HrtwloN, A. 1993, op. cit., p. 265. A la même PâBe, I'auteur invite même à

< travailler sous la contrainte maximale des objets >.

3r HguNroN, A. 1993, op.cit.,p.373.

32 HgwNIoN, A. 1993, op. cit.,p. 370.

tt ., Oo ne peut qu'associer des médiateurs dont aucun, jamais, n'est exactement cause ni conséquence de ses

associés >>. In Lnroun, B. 1994. Une sociologie sans objet ? Remarques sur I'interobjectivité. Sociologie du

Travail, no 4, p. 601.
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suis fixé. Quantité d'auteurs ont privilégié d'autres approches. Leurs écrits ont largement

nourris ma réflexion. Ils m'ont permis de clarifier mes options théoriques comme on va le

voir.

2. LIIIERATURE D'APPUI

Il est incontestable que la plus grande partie de la litterature acadérnique et sérieuse traitant

du rock soit d'origrne anglo-saxonne ou allernande. Pour autant, il est faux de prétendre que la

recherche française sur le rock est quasi inexistante comme on I'entend dire assez

fréquernment. Patrick Mignon rappelle dès l99l que (l'interêt des chercheurs pour le rock

est nouveau en France, mais il ne faudrait pas que le caractère pionnier des recherches

hexagonales sur ce sujet fasse croire qu'on est en train de découwir I'Amérique, quand celle-

ci est déjà largement explorées >>. Ce qu'il prouve aussitôt en nous liwant une courte histoire

de la recherche sur le rock, qu'il complète d'une copieuse bibliographie3s. Rappelons par

ailleurs deux éléments importants. En 1986, les défricheurs en matière de recherche sur le

rock se réunissent pour une université d'été intitulée Les musiques des jannet't. D'autre part,

la même année, Jean-François Hersent soutient la pranière thèse française abordant le zujet37.

En règle génerale, les recherches portant sur le rock proposent des approches multipless.

Ces approches sont principalement sociologiques, historiques, culturelles, économiques,

ethnologiques, politiques, musicologiques, ou encore féministes. A la lecture, il apparaît

fréquernment qu'une grande partie de ces recherches opère un rabattement sur la figure du

s Mtcl.rolrl, P., HEI*INIoN, A. Sous la dir. 1991, op. cit.,p.6.
3t MlcNoN, P., HEl.INrow, A. Sous la dir. 1991, op. cit.,p.263-283.
36 Les Musiques des Jannes. Actes de I'Université d'été, Rennes, 7-l I juillet 1986. Paris : Cenfe national
d'action musicale, 1987 .
3t HgRsPn'r, J.-F. 1986. Musique rock, pratiques et représentations culturelles de jeunes scolaires de la région
parisienne. Paris 8 : Thèse de doctorat. En procédant au croisement des recensements fournis par le fichier
central des thèses de I'universite Paris l0 à Nanterre (disponible sur: htç://www.fct.u-
parisl0.fr/consultation.hunl fconsulté le 02.03.2003]) et de I'Agence Bibliographique de I'Enseignement
Supérieur (disponible sur: htp://www.sudoc.abes.fr [consulté le 02.03.2003]), on dénombre 27 thèses intégrant
le rock comme thématique. Dix d'entre elles ont été soutenues, tandis que les dix-sept autres sont en cours de
rédaction. l,a discipline la plus investie est la sociologie avec quatre thèses soutenues et huit thèses en cours.
Viennent ensuite la science politique, I'histoire, la littérature et civilisation englaises, I'ethnologie et les études
nord-américaines avec deur thèses soutenues ou en cours. Puis, les études slaves, la musicologie, la philosophie,
la psychologie et les sciences de I'information et de la communication avec respectivement une thèse soutenue
ou en cours.
38 De manière à éviter I'effet <thèse l4juillet> (HenzltcH, C. 2002. Râtssir sa thèse en sciences sociales.
Paris : Nathan, coll. 128, p. 95), je ne déclinerai pas ici un interminable et monotone défilé d'auteurs. Cette thèse
mobilise sensiblement I'ensemble de ces approches. Notes de bas de pages et bibliographie dern:aient en rendre
compte de manière suffisamment roborative. Du alsins, je I'espère.
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musicien. Elles ne fraitent donc pas d'un monde du rock, mais plutôt d'un segment d'acteurs

du monde du rock. Or, envisager d'étudier un monde du rock, interdit de considérer le

musicien comme figrre centrale de sa stnrcturation. C'est ce qu'enseigne la théorie

interactionniste pour gui, un monde du rock requiert la coopération d'un réseau

d'intermédiaires. Ce que confirme la théorie de la médiation, à la difference qu'elle insiste -

ce qui constitue sa supériorité - sur la nécessité d'un élargissernent de ce réseau aux choses3'.

Par ailleurs, la majorité des recherches portant sur le rock est située au sein d'espaces

territoriaux diffirs. On parle alors de jeunes et du rock, de cultrne rock ou encore de pratiques

rock, en des termes généraux. Le cadre de ces recherches tend à I'universel. Et c'est bien là

leur problàne. En proposant des analyses aussi larges, elles évacuent le particulier. Il ne faut

pas se méprendre. Ces analyses sont souvent pertinentes. Mais il est difficile de s'en

contenter. A ce titre, il me sernble aujourd'hui nécessaire d'effectuer le chemin inverse. Et

donc, de commencer par saisir le particulier avant d'aller vers le géneral. Ce qui conduit à la

production de recherches situées. C'est-à-dire, des recherches pour lesquelles la localisation

territoriale est déterminante. Là non plus, il ne s'agit pas de découwir I'Amérique. Des

recherches de ce type ont déjà été menées. Mais elles sont peu nombreuses. Celles qui

existent se fondent géneralement sur trois types de divisions territoriales : la ville, la régionn0

et le pays. Ces entités sont alors combinées avec la pluralité des approches mentionnées plus

hautar.

Plusieurs chercheurs ont mené des travaux à l'échelle d'une ville, constituant la plus petite

des entités de recherche géographique et administrativea2. Parmi eu)q on compte les

sociologues Sara Cohena3, Catherine Doublé-Dutheilaa, Patrick Mignonas, Anne-Marie

tt HelrNtotr, A., TEIL, G. 2003. [æs protocoles du goût. Une sociologie positive des grands amateurs de musique.
^In Dor.rxnr, O. Sous la dt. Regards croisr* sur les pratiques culturelles. Paris : La Documentation Française,
coll. Questions de Culture,p.79.
n0 Erridemrnent, cette division politico-administrative est problématique dès lors qu'on la rapporte hors du
territoire français. C'est le cas par exemple poru certains travarur réalisés à l'étranger (Québec ou Etats-Unis),
voire de cas particuliers cornme le Pays Basque. Les comparaisons requièrent toujours la plus grande prudence.

Par ailleurs, un certain nombre de rapports de recherche ont été produits à un niveau départemental. Ils sont
souvent destinés aux décideurs locaux. On peut dire qu'il s'agit plus particulièrement d'expertises touchant aux
musiques actuelles, catégorie < fourre-tout >, aujourd'hui consacrée. Ces rapports sont généralement disponibles
en ligne. Voir notamment : htç://www.inna.asso.fr/bibliotheque/ [consulté le 16.10.2004]

ot C" qui va suiwe montre combien il est difficile d'annuler complètement I'effet < thèse 14 juillet >. Toutefois,
j'ai tenté de I'affénuer au maximum en ne présentant que les recherches situées en proximité avec la mienne.

nt Porrr une exploration des rapports entre rock et grandes villes françaises, on peut se reporter avec profit au

défunt magazine Yaourt,Hors série, no 4. 1991. < Rock en villes >>.

o3 CoHEN, S. 1991. Rock culture in Liverpool. Popular music in the making. Oxford : Oxford University Press.
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Gourdonad, Sandra ChallinaT, Marc Touchéat, I'anthropologue Ruth Finnegan4e, I'ethnologue

Julie Cavignacs0, I'historien Barry Shanksr et I'ethnomusicologue Haris M. Berge,f2.

Un petit nombre d'études ont été menées à l'échelle régionale, I'entité d'analyse retenue

pour ceffe thèses3. Elles sont géneralement l'æuwe de sociologues tels que H. Stith Bennetts,

Jean-François Hersent's, Pierre Bidart et Alain Darétr, Emmanuel BrandlsT et Robert

Sauciers.

* oougtn-Drmnu., C. l99l.I-es groupes de rock nantais. 1n MtGNoN, P., HEltNIoN, A. Sous la dir., op. cit.,p.
147-158.
nt MIcNoN, P. 1991. Paris/Givors : le rock local. .In MtcNoN, P., HrNNtoN, A. Sous la dir., op. cit.,p. 197-216.
no GouRpoN, A.-M. lgg4.Iæ rock en France: dix ans de politique culturelle (1981-1991)..In Gounoox, A.-M.
Sous la dir., op. cit.,p.l47-150.
ot Cneltns, S. 1997. Enquête sur la ritualisation de la musique rock chez les adolescents de Paris et sa banlieue.
Spirale, no 20, p. 99-113.
ot Toucnn, M. 1998 . Mémoire vive # 1. Annecy: Le Brise GIace/CNRS-MNATP. Ce document est remarquable
à plusieurs titres. Il se liwe tout d'abord sous la forme d'un coftet très original, bénéficiant d'une mise en page
particulièrement soignée et agrémentée d'une multitude d'illustations pertinentes. En outre, le coftet comprend
également des illustrations sonores sous la forme de deux CD retraçant I'histoire des formations rock d'Annecy
de'puis le début des années 60. Iæ fond de I'ouvrage est quant à lui à la hauteur du soin porté à sa forme. Divisé
en deux parties, le texte de Marc Touché prend tout d'abord une dimension historique, puis sociologique. Il
s'intéresse aru( parcours des premiers musiciens rock locaux de la fin des années 50 et du début des années 60.
Le projet est intéressant en soi puisque hormis certaines publications confidentielles nous ne disposons que de
peu de témoignages provenant d'artistes au statut modeste en activité pendant cette période. Mais la prouesse de
Marc Touché tient surtout à I'intérêt qu'il manifeste non seulement aux acteurs, mais également alD(
équipements utilisés.
ne FnnqecAN, R. 1989. The hidden musicians. Music-making in an english town. Cambridge: Cambridge
University Press. Je n'ai malheureusement jamais eu I'occasion de pouvoir lire ce liwe. Son tirage est épuisé, il
est indisponible en bibliothèque et hors de prix sur Intemet. Les seuls éléments dont je dispose à son sujet sont
ceux issus d'autres ouwages ou articles qui s'en font l'écho.
to CavtcNAc, J. 1988. Nécrologie d'rxr bar rock In memoriam huroris. Ou du vécu cornme source du favail
ethnologique. Cahiers ethnologiEtes, no 9, ( A nos sources >>, Université de Bordearx 2,p.49-65.
tt Snnnx., B. 1994. Dissonant identities: the rock 'n' roll scene in Austin, Tæas. Hanover : Wesleyan University
Press.

tt BeRceR, H. M. lggg. Metal, rock and jazz. Perception and the phenomenologt of musical æperience.
Hanover : Wesleyan University Press.
t3 En plus de laquelle il faut rajouter HElrl, F. 2003. Iæs fanzines rock et leurs rédacteurs en Lorraine.
Ethnographiques.org, Do 3. Disponible sur : http://www.ethnographiques.org/documents larticle/arHein.html
* Bglnntt, H. S. 1980. On becoming a rock musician. Anherst : University of Massachusetts Press. Dans cet
ouwage remarquable, ayant fortement influencé mon propre travail, I'auteur sifue son enquête ethnographique au
sein de plusieurs espaces < régionaux D. L'Etat du Colorado pour I'essentiel, mais également de manière plus
sporadique les Etats de I'Illinois, de V/ashington, de la Califomie, du Missouri et même le sud de la France (en
Provence). pans ce cas, se pose évidemnent un petit problème d'échelle. En effet, la superficie du Colorado
représente la moitié de celle de la France métropolitaine. Par contre, sa démographie plafonne à 4 millions
d'habitants. Elle n'atteint donc pas tout à fait le double de la population lorraine. Avec ces quelques précautions,
et toute proportion gardée, on peut considérer les Etats américains comme des régions.
ss HsRssNt, J.-F. 1986, op. cit.
tr BnARr, P., DARRE, A. 1996. Musique et chant en Pays Basque contemporain ou les tribulations d'une quête
identitaire. .In Dennr, A. Sous la dir. Musique et politique. Les répertoires de I'identifé. Rennes : PU& coll. Res
Publica, p. 169-186, et BnARt, P. 1998. Rock, basquité, ruralité et post-modemite. Ruralia,no 2,p.l5l-l?0. IÆ
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Le pays est le troisième et le plus grand niveau d'analyse des recherches situées portant sur

le rock. Des études de ce tpe ont été menées par des sociologues tels que Arure-Marie

Gourdonse, Alexandre Sokolianskin, Katerina Flora6l, Thomas Cushmans2 et Peter'Wicke6, les

historiens Greil Marcusn, Berfand Lemonniet's et Anne Benetollotr, les politologues Philippe

Teillet6T et Yasmine Carlet$, l'économiste Jean-Michel Lucasse. le musicologue Dirk Budde7o,

I'ethnologue Maeva GlardonTr, le psychosociologue Jean-Marie Seca72 et moi-même73.

terrre Pays Basque ne va pas sans poser quelques ambiguîtes. Il occupe à la fois I'Espagne et la France. Et il est

représente par trois entités politico,adminisûatives. Les basques espagnols se repartissent au sein de deux

communautés régionales autonomes en Espagne. I-es basques français se repartissent dans le sud-ouest du

departement des Pyrénées-Atlantiques. Par contre, en terme démographique, le Pays Basque compte légèrement

plus d'habitants que la Lorraine (2,9 millions).

tt BneNoUE. 1997. I-e rock et les régions ou le rock dans les régions ? Utinam, no 24, p. 122'136, et Bnnrvoq

E. 1999. Le rock en région. Vers une nouvelle image culnrelle. Besançon : Service culturel de la Ville.

tt Seucmn, R. 1991. ( La Révolution française D, ou les avatars commerciaux d'un groupe de < pécheurs >> rock

québécois... In MlcNoN, P., HnwNtoN, A. Sous la dt., op. cit., p. 159-174.I-a population du Québec (env.

7 millions d'hab.) est tois fois supérieure à celle de la Lnrraine. Tout comme sa superficie est trois fois

supérieure à celle de la France métropolitaine. Mais en tant que province du Canad4 on peut, toute proportion

gardée, considérer le Québec çsmmo une région Par ailleurs, il faut noter que Robert Satæier n'est pas

iociologue, mais professeur à l'École des arts visuels et médiatiques à I'Universite du Québec à Montréal.

se GouRpott, A.-M. 1994, op. cit.,p. l4l-150.

* SorounNsKr, A. 1994.I-e rock russe et la politique soviétique (années 8O-début des années 90). .[n GounooN,

A.-M. Sous la dr., op. cit.,p.167-177.

6r Fr-oRA, K. 1994. L'engagement politique des Clash (l'Angleterre des années 70). In GounooN, A.-M. Sous la

dir, op. cit., p. 15 1-166.

62 CUStnltaN, T. 1995. Notes from the underground: rock music counterculture in Russia. Albany: State

University of New York Press.

* 'WIcKE, 
P. 1996. Musique populaire et processus de transformation sociale. Le cas de la musique rock dans

I'ancienne Allemagne de I'Est. In In musique en Europe. Bruxelles : European Music Office, p. 8l-88.

n MeRcus, G. 2001 . Mystery train : images de l'Amérique à travers le rock'n'roll.Paris: A[iao éd. orig. 1975.

ot LnuouNEF., B. 1995. L'Angleterre des Beatles, une histoire calturelle des années 60. Paris : Kimé.

6 BSNTT9LIÆ, A. 1999. Rock et politique : censrlre, opposition, intégration. Paris : L'Harmattan, coll. [.ogiques

Sociales, p. L63-252.

6t Teu.1;t, P. 1991. Une politique culturelle du rock ? .In MtcNoN, P., HENINION, A. Sous la dir., op. cit., p.217'

246; TEu-l:r, P. 1993. Sur une frnsgression: la naissance de la politique du rock Rante de I'Aquaium,

CRAP, Rennes, p. 78-85. Philippe Teillet est probablement le phu éminent spécialiste des politiques cultuelles

du rock It faut néanmoins observer que son vocabulaire a progressivement glissé du rock aux musiques

d'aujoud'hui, avant de se stabiliser autour de la notion de musiques amplifiées.

* CeRrrr, Y. 2003. Stand down Margaret ! L'engagement de la musique populaire britannique contre les

gouvernements Thatcher. Clermont-Ferrand : Mélanie Séteun, coll. Rock et Politique.

6e Lucns, J.-M. 1983. Rock et politique culturelle : I'æentple de Rennes. Paris : SER/lvlinistère de la Culture.

to BSDDE, D. 1997. Take three Chords... Punlçock und die entwicklung zum american hardcore. Karben : Coda.

tt Guq,nooN,M.2002. I-e rock groenlandais : un moyen privilégié d'expression dans un pays qui se questionne.

Ethnographiques.org, no 2. Disponible sur : htç://www.ethnographiques.org/documents/article/ArGlardon.hml

[consulte le 16. 10.2004]
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Ces recherches ont selon moi I'immense mérite de fixer un cadre net et objectif à leur

réflexion. C'est à partir d'elles qu'il est possible de produire des comparaisons utiles à rure

compréhension plus fine d'un monde du rock. Mais, s'il me semble que la situation est

souvent négligée dans une grande partie des recherches sur le rock, ces dernieres me semblent

également présenter un aufre défaut. Celui de ne rien dire de précis quant aux acteurs du rock

eux-mànes. Ce qui contribue à I'entretien des représentations les plus éculées. Le rabattement

rock et jeunesse, en constitue I'illustration la plus frappante. Il est devenu un poncif du genre.

Et ce faisant, on ignore par exemple le phénomène de ces joyeux rockers quinquagénaires ou

sexagénaires qui aujourd'hui reforment les groupes de rock qu'ils avaient dissous à la fin de

leur adolescenceto. Il n'est pas dans mes intentions de figer le monde du rock. Au contraire,

mon projet vise, au contraire, à rendre compte de sa dynamique. Cette perspective me semble

atteignable à condition de situer la recherche dans un cadre territorial déterminé et à partir

d'une population ciblée.

Les données obtenues pouTront, oû toute logique, valider ou non les recherches plus

generales sur le sujet. Sur un principe identique à celui du découpage disciplinaire allant de

I'ethnographie, à I'ethnologie, pour aboutir à I'anthropologieTs. Si l'on accepte ceffe

illustration, on peut dire que jusqu'à présent, le rock a surtout été analysé de manière

anthropologique. Il reste encore à en produire I'ethnographie, puis I'ethnologie. Ce qui ouwe

des perspectives de recherche considérables76.

A ma connaissance, aucune recherche spécifique n'a jamais pris un monde du rock

régional pour objet. J'entends par là une recherche portant sur un monde du rock repeuplé de

ses médiateurs (cet ensemble héteroclite d'acteurs et de choses), un monde du rock situé au

sein d'une entité territoriale précise et prenant appui sur un échantillon d'acteurs de ce monde.

t' SEcA, J.-M. 1994. De la signification psycho-politique des vocations rock et rap en France. In Cente de
Relations Intenrationales et de Sciences Politiques d'Amiens/Centre Universitaire de Recherches
Administratives et Politiques de Picardie. L'identité politique. Paris : PUF, p.79-93
tt HEnt, F. 2002. L€ ( stoner rock >. Exemple de constitution d'un courant musical en France. Copyright
Volume / Musiques acttrelles et problématiques plastiques, ro l, p.47-60, et Hnn, F. 2004. Ethnographie d'un
groupe de rock en tournée aux Etats-Unis. Ethnographiques.org, no5.
htB : //www. ethnographiques. org/documents/article/ArHein2. html
7a Marc Touché semble être le seul en France à avoir réellement prêté attention à ce phénomène. Voir Toucrm,
M. 1998, op. cit.
7s J'envisage ces tois termes en tant qu'un processus séquentiel allant de I'observation à la théorie.
L'ettrnographie vise la description, I'ethnologie vise I'analyse et la modélisation et I'anthropologie produit des
comparaisons, présente des symthèses et formule des théories.
tt L'approche située doit également, selon moi, se doubler d'une approche culnrraliste. C'est-à-dire investiguer
précisément les diftrents geffes musicarx rock
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Sans prétention aucune, c'est ce que je me propose de faire en sept points au ffavers de cette

thèse.

3. Pta.N DE LA THESE

Ces données theoriques constituent la toile de cette thèse qui se divise en sept chapitres. Le

premier prolonge I'introduction et vise à apporter quelques précisions quant aux conditions

ef,[ectives de ltenquête de terrain. Y seront déclinés les éléments de méthode, Pds le cadre

régional de l'enquête ethnographique. Le second chapitre présente trois grandes catégories de

choses produites par le monde du rock lorrain. A savoir la musique rock, entendue au sens

d'une performance, le concert et le disque. Chacune d'entre elles conduit à une somme

d'intermédiaires à relier : acteurs, objets, dispositifs et lieux, et conduit de la mêrne maniere à

des activités et à des pratiques. Le troisième chapitre met I'accent sur un échantillon

d'acteurs du monde du rock lorrain. Avec le souci de ne pas réduire ces acteurs à n'être

que de simples dépositaires de leurs catégories sociales ou professionnelles. Le quatrième

chapihe apporte un éclairage sur ce que peuvent les choses. Car ces dernières agissent et font

agrr. C'est pourquoi il est nécessaire de se pencher sur les processus et les modalités de

I'attachement au rock. A partir de quoi, il est possible d'obsenrer les débouchés de

I'attachement, sous la forme, notamment, de deux types d'activités spécifiques. Le cinquiàne

chapitre porte le regard sur ce que coûtent les choses produites. L'analyse de quatre grands

types d'activités de production rock, sera I'occasion de faire érnerger les budgets que les

acteurs y consacrent. En découle le sixiàne chapitre, qui, sur la base du poids économique de

la pratique rock en région, des cadres juridiques de la pratique et des perspectives de

professionnalisation, permet de prendre la mesure du fonctionnement socioéconomique du

monde du rock en Lorraine. Le septième chapifie vise quant à lui, à comprendre comment

tient le monde du rock lorrain. A cette fin, je propose d'observer les modalités du faire

ensemble. Je tenterai tout d'abord de montrer les diverses manières dont les acteurs peuvent

engager leur corps dans le monde du rock. Puis, comment les acteurs font avec les choses. Et

pour terminer, comment les acteurs évaluent la qualité des choses produites.
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CHnprrnE 1 - L'ENeuÊTE DE TERRAIN

" 
And now is the time to realise, to have real eyes ,'

.. Et maintenant il est temps de réaliser, d'avoir des yeux réels o

Sex Plsrors,I wannabe me 119761

].. ETnpTENTS DE METHODE

Ce travail de recherche se fonde sur une enquête ethnographique entamée début

janvier 1999. Elle s'est prolongée de manière soutenue jusqu'en septembre}}DZ, puis de

manière plus intermittente jusqu'à la fin juin2003. Au cours de cette exploration, j'ai utilisé à

la fois des méthodes qualitatives et des méthodes quantitatives. N'ayant aucune raison

d'opposer ces deux modes de recueil de données qui sont à mes yeux complernentaires, j'en ai

fait un tès large usage. On reproche souvent à la méthode qualitative son manque de rigueur

et d'objectivité. Or, la méthode qualitative, au même titre que la méthode quantitative, recours

elle aussi aux mesures, au raisonnement expérimental et à la vérificationr. Pour des raisons

propres au terrain étudié, ffiâ demarche est empirique de part en part. Du côté qualitatif

cofirme du côté quantitatif. Car il faut bien considerer que l'ensemble de mon travail provient

de données recueillies sur le terrain. Données qualitatives coillme données quantitatives. A ce

1 PENEFF, J. 1995. Mesure et contrôle des observations dans le favail de terrain. L'exemple des professions de

service. Sociétés Contemporaines, no 21, p. 121.



L'mquête ile tqrain

titre, elles relèvent d'une certaine forme de << bricolage >. En effet, les réalités d'un monde

souple, créatif et dynamique tel que le monde du rock s'accommodent difficilerrent d'une

épistémologie trop rigide. Par conséquent, on pourrait dire que la méthode employée est à la

mesure du monde du rock lui-même. C'est-à-dire < impuf >.

Por.u autant, ce travail est-il dépourvu de rigueur ? J'ose esperer que non. J'ai tenté de

contrôler << I'empirisme inéductible3 > de mon engagement ethnographique, en m'asffeiglant

à porter un regard résolument critique et réflexif à son endroit. De maniere à m'éloigner,

autant que possible, d'un ernpirisme naïf, pour me rapprocher d'un ernpirisme qu'Olivier

Schwartz décrit comme << raisonné, instruit, attentif à ses imprécisions nécessaires, cherchant

à les limiter ou à les explicited >.

Ceffe enquête repose sur frois grandes pratiques ethnographiques : obse,lrrer, écouter,

dénombrer. Elles m'ont conduit à faire I'usage de plusieurs types d'insûrrments

sociologiques. Ainsi, les données qualitatives ont été obtenues à I'aide de trois modes

d'enquête: I'observation participante, I'observation < flottante >> et I'entretien serni-directif.

Les données quantitatives sont quant à elles le ftrit d'une campagne de diffirsion de

questionnaires, mais égalernent de la pratique du dénombrernent. Au final, ce fravail s'articule

entierement sur une démarche compréhensive. Oscillant entre description et interprétation. Ce

qui toujours requiert de la prudence. Pour le producteur de ce travail comme pour son lecteur.

Avant de rendre compte plus précisérnent des modes et des conditions de production des

données, je propose de porter un bref regard sur mon propre positionnement au sein du monde

du rock lorrain, puis sur le positionnernent adopté pour la rédaction de cette thèse.

Mon positionnement au sein du monde du rock lonain

Je suis personnellement investi dans le monde du rock depuis de longues années. En tant

que simple consommateur depuis la prime adolesce,nce, puis comme musicien, manager et

comme critique musical depuis le début des années 90. Cette proximité de longue date avec ce

qui est devenu un objet de recherche a considerablerrent facilité mon travail de te,lrain.

L'intérêt assez large que je porte à ce monde m'a permis de constituer un capital culturel

relativement solide dans ce domaine. Ce capital culturel est souvent mis à I'epreuve lors des

t Scuwnntz, O. 1993. L'empirisme irréductible. ̂In AwpensoN, N. Le Hobo: sociologie du sans-abri.
Nathan, coll. Essais & recherches, p. 266.
3 ScnweRr4 O. 1993, ibid.,p.264-305.
o ScnweRrz, O. 1993, ibid.,p.267.
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rapports interindividuels. Le jeu des réferences discographiques est, par exernple, un outil

d'évaluation efficace pour mesurer le niveau de connaissance de son interlocuteur. Les

personnes que j'ai renconfrées I'ont très souvent utilisé pour tester ma (( crédibilité >. Je m'y

suis soumis volontiers. D'autre pd, j'ai largement tiré profit de ma participation à un groupe

de rock reconnu en Lorraine avec lequel j'ai enregistré hois disques et effectué plusieurs

centaines de concerts en Europe. En oufre, mes collaborations avec plusieurs fanzines et

associations m'ont permis de jouir d'une certaine légitimité dans le monde du rock lorrain.

Tous ces facteurs ont considérablement facilité ma recherche. Dans la majeure partie des cas,

mes interlocuteurs me reconnaissaient physiquertent ou m'identifiaient à la suite de

recoupements logiques, voire par le bouche à oreille. Il est amusant de noter gu€, sachant que

je menais une enquête, certains acteurs prenaient la liberté de me solliciter - avec insistance

parfois - pour que je les rencontre dans le cadre d'un enfretien. D'autres me conseillaient avec

la même insistance de rencontrer leurs amis. D'aufies m'ont invité spontanânent à leurs

réunions de travail ou à leurs soirées. D'aufres encore m'ont invité à dîner chez eux en

présence de leur famille. J'ai mêrne eu la surprise d'en voir une poignée se présenter à mon

domicile. Tout coilrme certains m'ont appelé afin de me faire part de leurs doléances

concernant les agissements indélicats d'un organisateur de concert. Mais aussi pour justifier

leur comportement à l'égard d'une institution. Ces exernples dénotent assurânent d'une

position favorable au sein du monde du rock. Mais ma position de chercheur m'a également

valu de la méfiance ou des commentaires ironiques quelquefois. Dans ce cas, ils provenaient

soit d'acteurs ayant développé une paranoîa à I'endroit de I'ensemble du corps social, soit

d'acteurs désabusés ayant préalablanent eu aflaire à des sociologues ou à des journalistes. Je

me suis souvent rejoui des taquineries d'un acteur local, < fort en gueule >>, qui, lorsque nous

nous croisions lors d'un concert, s'ingéniait à lancer à la cantonade des propos du type < faites

gaffe, c'est un sociologue ! >> ou << tu comptes la vendre combien ta thèse au ministere de

I'Intérieur? >. Cela n'a jamais affaibli ma position car j'ai toujours accueilli ces propos par

des rires sinceres. Accepter de rire de soi en public me se,lrrble être un moyen très efficace

pour se fondre dans le paysage. Participer aux activités en est un autre. Mais avant d'aborder

ce point, il me faut rapidement évoquer mon positionnement pour la rédaction de cette thèse.

Mon positionnement pour la rédaction de cette thèse

Mon fiavail de recherche repose sur une expérience de terrain. La description et

I'interprétation que j'en propose me sont stricternent personnelles. A ce titre, j'ai déliberément
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pris le parti d'employer la première personne. Il n'est pas dans mes intentions d'alimenter le

débat quant aux mérites comparés de I'usage de la première personnes. Je n'entends pas verser

dans un excès réflexif. Pas davantage que dans une absence de réflexivité. Mon projet est

d'ordre pragmatique. Il vise simplement à faire le point sur mon positionnement au cours de

I'enquête, puis au cours de sa restitution écrite. Je vais présenter maintenant, de maniere plus

précise, les diftrents modes de production de données auxquels j'ai eu recours ainsi que leurs

conditions de mise en oeuwet.

1-.L. L'onsuRVATIoN

1-.1.T. Ob s ervation participante

L'obsenration participante a constitué un mode operatoire fondamental pour récolter des

données7. A cette fin, j'ai adopté une démarche résolument volontariste. Les quatre années

passées sur le terrain m'ont ainsi conduit à multiplier les expériences. Ce qui m'a permis de

gagner en polryalence et d'enrichir mes points de vue. Bien entendu, mon investissement ne

s'est pas toujours traduit de la mêrne manière. Si I'on reprend la typologie des formes

d'obsenration participantes établie par Raymond Goldt, j'ai alternativement tenu des rôles

peripheriques, actifs ou en immersion totale. Je vais présenter ci-dessous I'enserrble de ces

rôles en les resituant dans leur contexte.

Les groupes de rock

Après avoir mis un terme à ma propre pratique musicale en groupee, j'ai pu me rendre

disponible pour accompagner directernent plusieurs formations locales. De maniere

t Senonx de, O. 2000. Le n je > méthodologique. Implication et explicitation dans I'enquête de terrain. Rewte
Française de Sociologie, no 4l-3, p. 417 -445.

6 Concernant les conditions financières de réalisation de cetûe recherche et les kilomètres parcourus à cette fiq se
reporter aru( annexes, section < Méthode >>, no l.
7 Ces données ont été systematiquement consignées au sein d'une dizaine de cahiers grand format, ce qui
représente environ I 200 pages manuscrites.

t GOLD, R. L. 1958. Roles in sociological field observations. Social Forçes,no 36, p.217-223. Cité par Couron,
A.1994. L'école de Chicago. Paris : PUF, coll. Que sais-je ?,no 2639. l"* éd. 1992,p. 95.
e Ayant entarné cette recherche pendant que je pratiquais au sein d'un groupe de roclg j'ai rapidement eu
I'intuition que la plaæ-forme d'observation dont je disposais ne me donnait pas suffisamment de chanrp. I^a
position de leader que j'y occupais ne m'oftait pas suffisamment de possibilités de recul pour pouvoir observer
autre chose que les comportements que j'induisais. De plus, à cette activité exfiêmement chronophage (trois à
quatre repétitions par semaine d'une durée de quaEe heures minimum, les concerts le week-end et les
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ponctuelle, j'ai assisté à leurs repétitions et je les ai suivis lors de leurs déplacements en

concerts en occupant le rôle de roadiero. Le point d'orgue de ce travail fut d'accompagner un

groupe lorrain en tournée aux Etats-Unis en juin 200311. Ce qui a constitué une véritable

immersion au sein d'un groupe de rock. J'ai occupé plusieurs fonctions au cours de cette

tournée. On peut en distinguer quatre grands pôles. Premièrernent, il s'agissait de partager le

fonctionnement quotidien du groupe dans ses aspects les plus généraux. Par exemple, pour un

trio, fractionner le temps de conduite par quatre au lieu de trois, constitue un soulagement

considérable compte te,lru des distances enfre les villes américainestt. Deuxiànement, du point

de rnre des musiciens, il était frès appréciable de pouvoir disposer d'un assistant technique

veillant à leur confort sur scène (tenir des rafraîchissements à leur disposition, surveiller leurs

effets personnels, etc.). De plus, je les débarassais de certaines tracasseries d'après concert

(récrrpérer le cachet, trouver un endroit ou dormir, conduire le véhicule, etc.). Troisièmement,

j'ai eu pour attributions la vente et la gestion du merchandising du groupe, à savoir les

disques et les produits connexes tels que les t-shirts ou les casqueffes. Enfin, outre la

comptabitité du merchandising,j'ai également tenu la comptabilité de la tournée elle mâne.

Organisation de concerts

J'ai participé à I'organisation efflective d'une trentaine de concerts à Nancy pour le compte

de trois associations locales. Dans ce cadre, il s'agissait essentiellernent d'assurer I'accueil

pour les groupes programmés et de veiller au bon deroulement technique du concert. Par là, il

faut entendre une diversité d'activités. Celles que j'ai occupées le plus fréquanment sont les

suivantes : alimenter le bar, tenir le bar, dresser la table pour les repas, préparer le repas, tenir

|a caisse de la billetterie, effectuer le contrôle billets, apporter un soutien à l'équipe de

deplacements aftrents sur le territoire national et les pays limitrophes @elgique, Italie, Allemagne), les

recherches de concerts, les enregisffements, etc., représentaient un volume de travail fluctuant entre 20 et 60

hegres par semaine). Vouloir mener de front un tavail salarié (à mi+emps), un groupe de rock tout en étant

investi dans une recherche universitaire exigeante s'est rapidement révélé incompatible. J'ai donc pris la décision

de m'exEaire du groupe de rock au sein duquel j'exerçais les fonctions de bassiste et de manager vers la fin

1999. Ce qui m'a permis de décenEer mon regard.

r0 I-e roadie accompagne un groupe lors de ses déplacements en concert. Il s'agit le plus souvent d'un proche du

groupe. Il participe au chargement, à I'installation et à la désinstallation de l'équipement instnrmental et peut

également être chargé de conduire le véhicule utilisé pour le deplacement. Pendant le concert, il assure r.rne

assistance technique aur musiciens et veille à ce qu'ils ne manquent de rien.

tt Oo peut Eouver le recit de cette expérience dans HE[.], F.200+. Ethnographie d'un groupe de rock en toumée

an:r Etats-Unis. Ethnographiques.org, Do5. htç://www.ethnographiques.org/documents/article/ArHein2.hml

t2 E ,tre te 5 et le Z2juin 2003, nou{t avons parcouru 5 550 miles (8 929 kilomères) et taversé dix-neuf Etats

pour relier t:eize villes différenæs, dans un périmèfie s'étendant de New York à la Nouvelle-Orléans et de

Minneapolis à Cleveland (côte Est et Midwest).
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techniciens son et lumière, nettoyer la salle de concert. Mais ces fonctions sont géneralernent

très ponctuelles. L'organisation de concerts nécessite également un travail en amont. Pour

élargir mon champ d'observation dans cette direction, j'ai procedé moi-même à la

programmation et à I'organisation de trois concerts. Toutefois, seul I'un d'entre eux a pu se

déroul er effectivement.

Réunions associatives, constitution de réseaux et actions fédératrices

En reponse arD( sollicitations de certains acteurs de terrain avec lesquels j'avais noué de

bonnes relations, j'ui accepté de participer à la vie associative de deux associations. Les

activités de la prernière d'entre elles visaient à l'édition d'un fanzine, à I'organisation de

concerts et à la gestion d'un réseau de distribution de produits rock (disques et fanzines

notamment). Je suis entré dans le bureau de I'association au moment où elle tentait de metfre

en oeuwe un plan de sauvetage pour éviter qu'elle ne sombre. Une situation rendue d'autant

plus délicate qu'elle comptait un ernploi salarié sous statut ernploi jeune. Malgré nos efforts,

rien n'a pu inverser son lent déclin. Nous avons simplernent pu mettre en place des cellules de

réflexion visant à limiter les ef[ets du désastre humain, administratif et financier qui

s'annonçait. J'ai ainsi assisté au processus de fin de vie d'une association en accompaglant

son démantèlement. Plus prospère, la seconde association était quant à elle entièrement

dévolue à I'organisation de concerts. En tant que membre de son conseil d'administration, j'ai

donc participé aux moments forts de son fonctionnement que sont les réunions et les

élections. Et j'ai bien entendu également été mis à contribution lors de la tenue des concerts

au ffavers d'un certain nombre de fonctions évoquées plus haut. J'ai tenu un rôle plus

péripherique avec une troisième association à laquelle j'avais adhéré par curiosité. n s'agissait

d'une association de rockers nostalgiques des années 60. Composée d'une majorité de

quinquagénaires, I'association s'était fixée pour objectif de promouvoir les groupes de rock de

cette époque, notamment par le biais de I'organisation d'un festival annuel au cours duquel

certains de ces groupes se reconstituaient pour I'occasion. Si j'ai participé aux activités de

ceffe association en répondant aux invitations de réunion et en me rendant aux manifestations

organisées, je n'y ai cependant jamais pris une part active, m'en tenant à une stricte

obserrration. Une démarche que j'ai également adoptée lors des multiples réunions

preparatoires (ouvertes au public) à la constitution du Centre Régional des Musiques

Actuelles de Nancy auxquelles j'ai pu assister.

Il me faut néanmoins faire état d'un certain nombre de difficultés rencontrées au cours de

ces observations participantes. En effet, même si j'ai toujours tenté d'observer une certaine
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neufalité sur le terrain, j'ui cependant rencontré un certain nombre d'obstacles. Par exemple,

en tant que mernbre d'un conseil d'administration, il m'est arrivé de devoir défendre les

positions d'une association lors d'une réunion importante. La maladie d'un salarié, les

indisponibilités des autres membres du bureau m'ont renvoyé brutalement devant le fait qu'il

n'existait pas d'obselation neufrel3. Je me suis trouvé dépassé par une situation que j'avais

moi-même favorisée. Dans un autre registre, lors d'une assernblée génerale extraordinaire

d'une fedération, s'est très clairernent posée la question de sa liquidation. Les discussions

allaient bon train, mais aucun des acteurs présents n'eut I'idée de soulever le problàne du

salarié de cette féderation. Là aussi, j'ai été contraint à sortir de mon rôle pour déclarer ma

stupéfaction devant la tournure radicale des événernents et m'opposer à des méthodes

particulièrement expeditives, confraires à mon éthique.

Iuré tremplins

J'ai été sollicité à trois reprises pour participer à des opérations de sélection. Dans le

premier cas, il s'agissait d'opérer une sélection de titres live destinés à figurer sur une

compilation présentant des groupes de metal lorrains. Opération en deux étapes consistant

d'abord à effectuer un choix individuel, qui une fois stabilisé, devait être confronté au sein

d'un groupe de six acteurs. Dans le second cas, j'ai été sollicité pour évaluer les prestations

scéniques d'un certain nombre de groupes d'une mêrne ville afin de déterminer leur ordre de

passage au cours d'un festival important dans le Nord de la Lorraine. Dans le troisiàne cas,

j'ai participé pendant trois années consécutives à une opération de sélection visant à retenir

des formations locales en vue de leur participation aux épreuves de présélection, puis de

sélection dans le cadre du festival des Er.rockéennes. Ce qui m'a permis de recueillir un

certain nombre d'indications quant aux instnrments de mesure mobilisés par les jwés pour

évaluer la qualité artistique d'un groupe de rock.

1.1.2. Observations directes

J'ai réalisé un grand nombre d'obsenrations directes en frequentant régulierement les lieux

de convergence majeurs des amateurs de rock. Les concerts/festivals et les disquaires en

constituent probablement I'expression la plus manifeste. Concernant les concerts et festivals,

j'ai pu en frequenter 181 au total au c,ours de mon enquête. Plus précisément, cela représente

t3 ScttwLRtz, O. 1993, op. cit,,p.27l.
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130 concerts et 14 festivals en région, 9 concerts hors région, 15 concerts en Allemagne,

12 au Luxembourg et un festival en Belgique. Je me suis ainsi astreint à fréquenter une

gaûrme de lieux allant des salles de grande contenance de tlpe Zénith, aux salles d'rure jauge

réduite et confidentielle de type bars ou squats. J'ai égaleme,nt fréquenté la majorité des lieux

d'approvisionnement en disques de la région, allant du stand informel présent lors d'un

concert, au disquaire traditionnel ou d'occasion, jusqu'aux grandes surfaces et leurs rayons.

Mes déplacements en concerts par exemple s'accompagnaient souvent d'une visite

exploratoire de ces lieux. Toutefois, j'ai réduit cette fréquentation à la poignée de disquaires

(4) avec lesquels j'ai pu entretenir des relations privilégiées. Notons également que j'ai

fréquenté une dizaine de bourses arD( disquesra ainsi que trois conventions musicales portant

plus particulièrement sur le genre metal. Ces lieux constituent des pôles d'attraction majeurs

pour I'amateur de rock. Ils constituent à ce titre des postes d'observation privilégiés.

L.1-.3. Observations flottantes

Bien entendu, mon attention n'était pas mobilisée en permanence en vue de produire des

observations systématiques. J'ai également pratiqué I'observation flottante qui ( consiste à

rester en toute circonstance vacant et disponible, à ne pas mobiliser I'attention sur un objet

précis, mais à la laisser ( flotter >> afin que les informations la pénètrent sans filtre, sans a

priori, jusqu'à ce que des points de repères, des convergences, apparaissent et que I'on

parvienne alors à découwir des règles sous-jacentesrs >>. C'est de cette manière que j'ai pu

aborder la fréquentation de certains disquaires ou de certains concerts auxquels je me rendais

à des fins non directement ethnographiques. C'est sur ce mode là également que j'ai envisagé

un certain nombre de réunions, de fêtes, de rencontres dans des bars ou encore de discussions

entre amateurs.

1,.1.4. Une démarche d'observation comparative

Un monde du rock local n'est jamais aussi révélateur que lorsqu'on le compare à un aute

monde du rock. La proximité géographique de la Lorraine m'a permis de procéder à un petit

nombre de comparaisons transfrontalieres sur des dispositifs bien précis comme la diffrrsion,

la Lors de I'une d'entre elles, j'ai pu tenir stand avec I'un de ses protagonistes que j'avais eu I'occasion de
rencontrer à plusieurs reprises dans ce type d'endroit et avec lequel j'avais synpathisé.
tt PgtotrFIET, C. 1982. L'observation flottante. L'exemple d'un cimetière parisien. L'Homme, no)OilI, no 4, p.
39.
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la distribution de disques, la presse spécialisée et les amateurs eux-mêmes (consommateurs et

producteurs). J'ai adopté cette demarche en Allernagne (en Sare : Sarrebruck, Blieskastel et

Homburg, otr Rhénanie-Palatinat : Trèves, et en Hesse : Francfort), au Luxembourg (ville

d'Esch-sur-Alzette), ainsi que de manière moins soutenue en Belgique (ville d'Agimont dans

les Ardennes). Ce travail comparatif s'est effectué sur la base d'obse,lnations participantes au

cours desquelles j'ai tantôt intégré un noyau d'amateurs, tantôt accompagné des groupes de

rock sur les lieux de leurs concerts.

L.1-.5. Difficultés rencontrées

Cette plongée dans le monde du rock lorrain a révélé sa complexité. Vouloir saisir le

monde du rock dans sa globalité est une illusion tant les activités qui s'y deroulent sont

nombreusesto. L'épreuve de la réalité a rapidement eu raison de mes ambitions. Il me faut

ainsi reconnaître avoir négligé, faute de temps, certains lieux, dispositifs ou acteurs tels que

les magasins d'instnrments, les écoles de musiQUo, les radioso les techniciens son et lumiere,

les graphistes et les photographes, etc.

L.2. L'Ecoutn

< Aller sur le terrain signifie interroger l'échantillon retenu > a écrit Everett HuguesrT.

Suivant ses conseils, mon travail d'observation a été complété par la réalisation d'une

centaine d'entretiens semi-directifsrs menés auprès de 85 acteurs de terrainte. En majorité ces

acteurs cumulaient plusieurs types d'activités au sein du monde du rock2o. C'est pourquoi les

entretiens ont frequernment abordé plusieurs thématiques liées aux pratiques de chacun. Par

conséquent, il est plus opporhrn de lister les sujets de discussion que les fonctions auxquelles

elles renvoient mécaniquentent.

tt On peut notamment le vérifier au travers des conditions de réalisation de la recherche présentées dans les

annexes, section < Méthode >), no l.

t7 Hucues, E. C. 1996. Le regard sociologique. Essais choisis. Paris : EHESS, p.273.

lt Enregistrés en mode ( mono D sur Minidisc.

te Pour cette thèse, je n'ai exploité que 58 entretiens. Ils ont été réalisés avec 5l acteurs.

'0 Beaucoup d'entre eux sont à la fois musiciens, organisent des concerts, occupent des responsabilités
associatives, etc. Il faut noter que les acteurs qui se sont prêtés au jeu de I'entretien ne sont pas nécessairement
ceruc ayant repondu à mon questionnaire.
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L.2.1,. Thématiques ab ordées

Par ordre d'importance, les entretiens ont permis d'aborder les vingt-six thématiques

suivantes :

1 . La carriere de musicien : 24 repises, dont 13 exclusivement sur ce thème

2. Les fanzines et les newsletters : 16 reprises

3. L'organisation et la programmation de concerts : l5 reprises

4. Les ernplois jeunes : I I reprises

5. La production phonographique : 8 reprises

6. La distribution phonographique : 6 reprises

7 . Les disquaires d'occasion : 6 reprises

8. Les locaux de repétition : 6 reprises

9. La carriere d'amateur : 5 reprises

10. Le management : 5 reprises

1 l. Les responsabilités associatives : 5 reprises

12. Les disquaires traditionnels : 3 reprises

13. Les rôles des chargés de mission << musiques actuelles >> : 3 reprises

14. Les webzines : 2 reprises

15. Les responsables de rayons disques : 2 reprises

L6. La médiation culturelle et I'animati on : 2 reprises

17.Le travail en studio : 2 reprises

18. Le collectif artistique : I reprise

19. Lasonorisation : I reprise

20. La lutherie : I reprise

21. Les centrales d'achat: 1 reprise

22. Les chaînes de disquaires : I reprise

23.La gestion d'un centre de ressourêes << musiques actuelles > : I reprise

24. La production de spectacles et sa communication : 1 reprise

25. La promotion phonographique : I reprise

26.L'activité de roadie etla location de camion : 1 reprise

L.2.2. Contextes des entretiens

En règle générale, les entretiens étaient uniques et avaient une durée moyenne comprise

enfe I et 3 heures. Certains enfretiens me paraissant particulierement féconds, j'ai obtenu de
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pouvoir les prolonger par une seconde séance avec cinq de mes interlocuteurs, voire lors

d'une troisièrne séance avec trois d'entre eux. La majorité de ces enfretiens s'est tenue dans

un café. J'ai pu en réaliser égalernent un gand nombre au domicile de certains acteurs. Dans

quelques rares cas particuliers (3), les entretiens se sont déroulés non pas en face à face, mais

dans le cadre d'un enfretien épistolaire, une pratique dont les acteurs du rock sont

relativernent coutumiers, notamment pour ce qui relève de ses rapports avec la presse

spécialisée.

1.2.3. Dif ficultés rencontrées

Je n'ai géneralement pas rencontré de difficultés pour obtenir des rendez-vous. Néanmoins

il m'est arrivé de rencontrer quelques obstacles. Dans un très petit nombre de cas, je me suis

trouvé en face d'acteurs développant des stratégies d'évitement alors même qu'ils avaient

chaleureusernent accepté de me renconfter. Certains annulaient nos rendez-vous de manière

impromptue. D'autres s'affairaient à un certain nombre d'activités en ma présence pour finir

par me demander de fixer une nouvelle date. Pour d'aufres encore, il a réellement fallu faire

preuve d'un flegme particulier pour mériter de pouvoir m'entretenir avec eux. En effet, lln

petit nombre d'acteurs ont un rapport frès particulier au ternps. Il m'est arrivé de me présenter

à I'heure convenue et ne pouvoir dânarrer I'enfretien que quatre heures plus tard. Après avoir

effectué plus d'une heure de route afin de rencontrer un acteur, il n'est pas opportun de lui

manifester de la désapprobation lorsqu'il se présente à son domicile avec une heure et demie

de retard. Pas plus qu'on ne lui refuse de I'aider dans la foulée à changer les roues de son

véhicule pendant qu'il vous glisse avec un large sourire que : << c'est ça le rock ! >>. C'est aussi

ça I'observation participante !

Cette anecdote mise à part, la plus grande difficulté consistait à pouvoir mener des

entretiens avec les acteurs en situation professionnelle. Cela a é:té tout particulierement le cas

avec les disquaires. Aucun d'enfie eux n'a consenti à m'accorder d'entretien en dehors de ses

heures de travail. Dans un cas, ils pawenaient à s'isoler momentanément pour se consacrer à

I'entretien. Dans l'autre, I'entretien se déroulait en présence des clients de passage à un

moment ou la frequentation du lieu était supposée moindre. Si bien qu'il a fallu bien souvent

réiterer les entretiens et profiter des brefs moments d'accalmie pour les mener. Procéder à des

entetiens dans ces conditions est fiès inconfortable. Elles dânontrent toutefois que les acteurs

dont I'occupation professionnelle est la musique, ne cherche,nt pas forcérnent à en prolonger
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I'emprise en dehors de leur temps de travail, confairement aux non professionnels de la

musique qui n'ont jamais hésité à m'accorder de leur temps après leur travail.

Avertissement

Cette thèse est jalonnée de nombreux extraits d'entretien. A la fin de chacun d'entre eux,

on trouvera systématiquement [entre crochets] déclinés les éléments suivants : prénom de

I'auteur des propostt, âge, qualité professiorurelle, activités exercées au sein du monde du rock

et numéro de ligne de I'entretienz2.

1..3. Ln DETIOMBREMENT

1.3.1. Recensement

Beaucoup de données obtenues se fondent sur la pratique du dénombrementæ. La

fréquentation prolongée du monde du rock m'a permis de saisir une large gamme d'objets

utiles à mon enquête. Il n'est pas besoin de rappeler l'importance de la presse spécialisée par

exemple (on y trouve des interviews d'artistes, des commentaires critiques, des encarts

publicitaires). J'ai ainsi fait I'acquisition de la majeure partie des fanzines locaux en activité

au cours de mon enquête. Avec I'aide de quelques informateurs, j'ai également procédé à une

collecte systonatique d'agendas culturels, de répertoires spécialisés, de mensuels gratuits, de

pages culturelles dans la presse quotidienne régionale, de lettres d'informations, de bulletins,

de plaquettes de présentation, mais égalerrent de flyers et d'affichesil. Parallèlement, j'ai

également recueilli un grand nombre de biographies et de disques de groupes rock lorrains.

Outre les informations qu'ils contiennent, I'accumulation de ces objets renseigne de maniere

particulierement fiable quant aux différentes logiques d'action à l'æuwe dans le monde du

tt Afio de préserver I'anonymat des interviewés, les prenoms ont tous été modifiés.

" Læs entretiens sont restitués en intégralité sur le CD-Rom qui accompagne cette thèse. Leur cumul atteint
560 pages. Toutes les lignes de ces entretiens sont numérotées. Ce qui perme! le cas échéant, de retrouver
facilement I'extrait d'entretien cité dans le corps de la thèse.

" ,r,Ta semFlémentarité entre le calcul numérique et I'observation directe est une fonne banale du travail de
I'esprit qui mélange sans cesse les produits de I'observation et divers niveaux de mesure >. In PrNrEtr, J. 1995,
op. c i t . ,p. I24.
il Certains acteurs locaux profitaient des mes nombreux déplacements pour me demander quelquefois de déposer
lenrs flyers, affiches, newsletters ou agendas dans certains lieux stratégiques, ce que j'ai toujours accepté tès
volontien.
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rock. Ils présentent en outre, I'avantage d'êfie totalement vierges d'effets induits par le

chercheur. En accumulant ces indicateurs, j'ai ainsi pu procéder au recensement systânatique

des dispositifs et des lieux en activité en région. Tout comme les objets m'ont permis de

remonter jusqu'à leurs producteurs.

Dans la mesure du possible, les données obtenues ont été croisées avec un certain nombre

d'élânents fournis par une expertise indigène issue de chacun des quafre départements

lorrains. En effet, dans le cadre de leurs activités, certains acteurs locaux sont amenés à

produire des recensements auxquels j'ai pu avoir accès. Dans ce cas, il s'agissait

essentiellement d'organisateurs de tremplins (Eurockéennes et Printemps de Bourges) et

d'institutions menant des activités visant à la structuration du secteur des musiques actuelles2s.

7.3.2. Questionnaires

Les données quantitatives ont été obtenues à partir d'un échantillon constitué d'acteurs

issus du monde du rock lorrain. Cet échantillon a été composé à partir du recensement

systématique des activités et des acteurs rock en région. C'est sur cette base que j'ai pu lancer

une campagne de diffusion de questionnaires par correspondance auprès de 509 acteurs

régionaux. Ces questionnaires relativernent longstu comprenaient 123 questions. La moitié des

questions portaient sur les caractéristiques individuelles des acteurs. L'autre moitié portait

davantage sur les activités qu'ils pratiquaient et notamment sur les investissements qu'ils

consacraient à ces activités. Cette partie était elle-mêrne segrnentée en blocs de questions

portant sur des activités spécifiques comme la pratique de groupe, les fanzines, I'organisation

de concerts, les labels. Si bien que sauf à pratiquer I'ensemble de ces activités, les acteurs

interrogés n'avaient pas à compléter les blocs de questions ne les concernant pas.

J'ai limité les risques de non-retour des questionnaires en les accompagnant d'une

enveloppe affranchie à mon adresse. Dans un petit nombre de cas, certains relais locaux

(animateurs et médiateurs culturels notamment) dont les activités permettaient de toucher un

grand nombre d'acteurs ont assuré la distribution et la collecte de ces questionnaires. Au final,

tt Eo Moselle : CIR (Centre Info Rock),lO-12, rue des Trinitaires, STMD Metz etlaBattucada" 74176, route de

Thionville, 57050 Metz Nord. En Meurthe-et-Moselle: Pôle des musiques actuelles, 20, rue Blandan'

54000 Nancy ; Zic 7ac en Lorraine, 61, rue Sellier, 54000 Nancy ; Service Jeunesse de la ville de Jamy'

Domaine de Moncel, rue Bouchotte, 54800 Jarny. Dans les Vosges : Rock Epine, 50, route de Remiremont,

88000 Epinal. En Meuse : MJC La Passerelhe,2,Place Maginot, 55430 Belleville-sur-Meuse.

" Voir le modèle du questionnaire dans les annexes, section < Méthode >>, no 2.
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272 questionnaires me sont revenus complétés27. Soit un taux de retour s'élevant à 53 Yo, ce

qui constitue un chiffie fort honorable en regard du pourcentage de participation habituel à ce

tlpe d'enquête, dont on sait qu'il se situe aux alentours de l0 o/o.

1.3.3. Cartographie

La collecte d'informations tous azimuts à laquelle j'ai procédé tout au long de mon travail

de terrain m'a permis de produire un listing quasiment exhaustif des activités et des lieux de

la pratique rock en Lorraine. Ce qui m'a conduit à en dresser une cartographie relativement

précise. Pour autant, la dissémination de ces activités et de ces lieux au sein de la région

nécessitait une échelle d'observation plus fine que la région ou les departanents. J'ai donc

retenu le zonage qui me semblait le plus adapté, à savoir les unités et les aires urbaines telles

qu'elles sont définies par I'INSEE2t. Ce qui présente I'avantage de fournir des données à

l'échelle de I'espace urbain et de I'espace rural2e. Mais ce qui permet également d'établir des

paysages socioculturels réalistes.

1.3.4. Difficultés rencontrées

La pratique du dénombrement fige le monde du rock lorrain à un moment de son histoire.

Çe qui n'ôte rien à son caractere dynamique. Au contraire, cela contribue à en rendre compte.

Le monde du rock est un monde en mouvement. A ce titre, il est complexe de le saisir. Ce qui

rend nécessaire de multiplier les sfratégies spécifiques de recueil de données. Ces stratégies

ont leurs limites dans la mesure où les résultats qu'elles produisent sont difficiles à comparer

avec d'autres sources. Ces dernières étant très peu nombreuses. Lorsqu'elles existent, elles

sont souvent parcellaires. Habituellement, les recensements produits par les acteurs lorrains

sont de deux types. Les premiers érnanent de structures organisant des événernents tels que les

trernplins par exemple. Ces structures disposent alors des réferences des groupes candidats.

Ce qui permet d'effectuer un certain nombre de recoupernents. Les seconds proviennent

27 Ayarû clairement annoncé sru mon questionnaire que je menais un travail sur le monde du rock en Lorraine,
ceux qui ont accepté d'y répondre reconnaissaient implicitement appartenir à ce monde du roclc
t* < Les unités urbaines sont censées représenter la "ville" au serui classique du bâti. Elles reposent donc
essentiellement sur un critère de continuité d'habitat [...]. Iæs aires urbaines considèrent la ville, non pas
seulement cornme un pôle d'habitat, mais comme un pôle d'emplois dont I'influence s'étend sur de nombreuses
communes alentours par le jeu des trajets quotidiens domicile-travail > ̂ In Cagrssur, F., MuLIc, S., TrcrDUn,
M.-V. 2001. Les aires urbaines, nouvearD( contours. Economie Lorraine,no 207,p.22-26.
2e Par déduction, ce qui ne relève pas de I'espace urbain constitue I'espace rural.
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d'institutions (Association Départementale pour le Développement des Activités Musicales et

Chorégraphique, centre de ressources de la culfure) qui quelquefois, proposent des catalogues

ou des cartes culturelles. Pour ces recensements, elles procèdent sur la base du volontariat.

Comme pour I'Officiel de la Musique. C'est-à-dire qu'elles adressent des fiches signalétiques

à un ensemble d'acteurs qui acceptent de les compléter ou non. Quelques exemples, en 1999,

I'ADDAM 54 publie le Répertoire musique, danse, théâtre en Meurthe-et-Moselle au sein

duquel se trouvent repertoriés 48 groupes de rock. En 2002, la même structure publie Le guide

des adresses musique, danse, théâtre en Manrthe-et-Moselle. Le guide répertorie 14 groupes

de rock, 8 diffuseurs et 4locaux de répétition. Ces chiffres sont toujours très nettement

inferieurs à ceux que j'ai pu obtenir par mes propres moyens. Tout obse,lrrateur sérieux du

monde du rock le sait de manière intuitive. C'est pour cela qu'il est impossible de se contenter

des seuls chiffres fournis par les institutions. J'ai donc complété ces relevés par mes propres

moyens. Ce qui modifie considerablement la nature des résultats.

Une autre difficulté du dénombrement réside dans la capacité des acteurs à produire des

évaluations chiffrées quant à leurs investissements - financiers et temporels - consacrés à la

consoillmation et à la production culturelle. Ces dépenses sont rarement consignées par les

acteurs. De plus, lew intensité est très variable et elles ont tendance à s'égrener dans le temps.

Ces évaluations font donc davantage appel à la mernoire qu'à des données sfrictelîent

objectives (comptabilité analytique par exernple). C'est la raison pour laquelle certaines

réponses à mes questions leur ont été difficiles à fournir. Un exanple. S'il est envisageable de

fournir une estimation globale du coût de production d'un disque, il est nettement plus délicat

de décomposer ces charges en trois postes comme je leur ai demandé (enregistretnent,

pressage, promotion). Par conséquent, I'exercice auquel j'ai soumis les acteurs du monde du

rock lorrain n'a pas été chose aisée. Et pourtant, la majorité de l'échantillon s'y s'est plié de

bonne grâce. Le temps et les efforts qu'ils ont consentis à foundr dans le cadre de ceffe

recherche me senrblent être les premiers indicateurs objectifs de leur attachement au rock.

Pour conclure. La combinaison réflexive des méthodes d'observation, d'entretien et de

dénombrement dewait garantir la validité de mes démonstrations. J'ai toujours eu le souci de

la mesure et du confrôle dans mon travail de terrain. Par confre, il m'a été impossible de

confrôler I'accumulation de matériaux hétéroclites provenant du terrain. Et je suis loin d'en

avoir épuisé la richesse. Quoiqu'il en soit, après cette présentation des méthodes d'enquête

employées dans le cadre de cette thèse, il est ternps maintenant d'apporter quelques éléments

quant à son contexte régional.
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2. Ln REGIoN LoRRAINE

2.1. QunrquEs cARAcrERrsTreuES

La l,orraine est I'une des 21 régions administratives de la méfropole. Elle recouwe

23 500 km2, soit 4,3 oÂ duterritoire français. La Lorraine se situe dans l'Est de la France. Elle

est bordée à I'Ouest par la région Champagne-Ardenne, au Sud par la région Franche-Comté,

à I'Est par I'Alsace tandis que le Nord partage ses frontieres avec la Belgique, le Luxembourg

et I'Allemagne. La région se compose de quatre départements que sont par ordre

d'importance démographique la Moselle (57), la Metrttre-et-Moselle (54), les Vosges (88) et

la Meuse (55). Le dernier recensement INSEE en date (1999), indique que la Lorraine est

peuplée d'environZ,3 millions d'habitants, ce qui représente 3,9 yo de la population française.

Carte l-La région Lorraine

Unlté adminlstrative

I oepartement

Réseau routler

[l noute nationale [lnutorcute

Cartographie Arteca - septembæ 2004
Source : Fabien Hein - Le rnonde du rock en Lonaine (Z)04)
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Les lorrains se repartissent au sein de 2 337 coilrmunes dont la plupart (83 %) se situent en

zoîeurbaine. Les I 7 oÂ rcstants, soit un habitant sur six, résident quant à eux en milieu rurals.

Metz et Nancy comptent parrni les deux métropoles les plus importantes de la région. Bien

qu'au regard de leurs fonctions supérieures ces deux grandes villes soient complémentaires,

elles peuvent néanmoins quelquefois donner I'impression de se positionner en conculrence.

< Nancy, capitale économique régionale dotée de fonctions supérieures à fort rayonnement

européen, notamment dans la recherche et les métiers de I'information, occupe un rang

remarqué dans le concert des grandes villes hexagonales, mais connaît une croissance

démographique ralentie avec un potentiel de population environnante limité. Metz, de son

côté, dotée d'un statut de capitale administrative, apparaît bien placée sur les fonctions

supérieures des télécommunications et des transports, mais a:rive beaucoup plus loin dans le

classement des grandes villes. Avec rme croissance de la population et de I'ernploi plus vive,

snr près de quarante ans, que celle de Nancy,Metz dispose aussi d'un potentiel de population

environnante beaucoup plus important'r >>. Nancy et Metz se situent sur un ÉD(e compris entre

Thionville au Nord et Epinal au Sud, ce que l'on désigne couramment sous la métaphore du

sillon mosellan. La région compte vingt pôles urbains, dont les principaux sont par ordre

d'importance Metz (430 000 habitants), Nancy (410 500 habitants), Thionville

(156 400 habitants), Forbach (105 000 habitants) et Epinal (90 000 habitants)". ( Pour donner

une image, I'espace lorrain était organisé jusque dans les années soixante-dix autour d'un

( Y D inversé qui descendait le long du sillon mosellan, prolongé au nord vers le bassin

houiller, plus quelques villes de taille moyenne à l'échelle régionale, véritables pôles

d'emploi dans la Meuse et les Vosges. Aujourd'hui, le territoire lorrain apparaît

principalernent sfirrcturé en forme de < I >>, où le bareau Nancy-Metz concentre I'essentiel du

dynamisme régional, avec un prolongement sur un mode de développement principalement

résidentiel de Thionville à Sarreguernines. Les unités urbaines d'Epinal, Remiremont, Saint-

Dié, Sarrebourg, eui ont connu une croissance simultanée de la population et de I'ernploi sr,u

la derniere décennie ont un rôle important de cohésion territoriale dans le Piémont vosgien.

Les villes petites et moyennes de I'espace rural meusien et vosgien, frop loin du dynamisme

s Cnnessur, F., Muttc, S., Tunu& M.-V.2001, op. cit.,p.22-26.
3t Cnnuser, J. 2003. Sous la dt. La Lonaineface à son qvenir. Nancy : Insee lnrraine, p. 9.

tt C.,,tnnssur, F., Muuc, S., Ttcrmun, M.-v. 2001, op. cit.,p.22'26.
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métropolitain pour en tirer partie, sont en difficultés, tout en conseruant un rôle important de

pôle de services à la population33 D.

En matiere de développement régional, les travaux récents de I'INSEE Lorraine ont permis

de dégager quantité de données significatives quant à frois types de thématiques dites

< fondamentales > : dynamiques démographiques, dynamiques économiques et dynamiques

du marché du travail. On note tout d'abord une évolution préoccupante dans le régime

dernographique lorrain. I1 s'agit en fait d'une rupture de régime qui conjugue dorénavant

vieillisseme,nt de la population et déficit des naissances. Toutefois, ce solde démographique

défavorable sernble être légèrement compensé par une inflexion modeste, mais positive, du

flux migratoire témoignant d'un regain d'atfractivité de la région. Les industries historiques

lorraines, articulées autour du charbon, de la sidérurgie et du textiles ont été très durement

affectées lors des grandes période de restrucfirations du début des années 80. Le

redéploiement des activités économiques a conjugué une forte reconversion industrielle, une

tertiarisation de l'économie et une forte diversification d'activités. Conséquernment, la

Lorraine a fortement perdu de sa spécificité ouwiere au profit d'une progression des cadres et

des professions intermédiaires ainsi que d'une féminisation de I'emploi. En terme de marché

du travail, I'insuffisance de l'offre d'emploi régionale relativement à la population active

apparaît comme une caractéristique stnrcturelle de la Lorraine depuis près d'une quarantaine

d'années. Le taux de chômage lorrain n'a néanmoins jamais depassé de plus de 0,5 point le

taux moyen national (9,8 yo fin mai 2004). En effet, le taux de chômage régional a très

largernent été contenu par les opporhrnités d'emploi tansfrontalières (luxembourgeoises,

belges et saroises)3s. Concernant les professions et les activités culturelles en Lorraine, les

travaux du DEP s'appuyant sur le dernier recensement de I'INSEE ont permis d'établir

quelques données intéressantes. Ainsi, la repartition de l'emploi culturel par profession et par

activité indique que I'emploi culturel occupe 2 Yo des actifs lorrains (7 830 personnes) tandis

que le secteur culturel représente 2,2 % des activités (9 537 personnes). Ce qui, par rapport à

I'ensemble de la population active occupée, correspond à 3,5 o/o des actifss. Au final, il ressort

de ces travaux que la Lorraine se caractérise par <( I'importance des activités liées à la presse

tt CRguset, J. 2003. Sous la dt., op. cit.,p. 10.
* Ces industries représentaient 60 Vo de I'emploi industriel et près de un emploi lorrain sur quate en 1962.
Aujourd'hui, elles n'en représentent plus que 15 o/o et seulement un emploi lorrain sur tente-tois.
3s L'ensemble des données composant ce paragrcphe sont tirées de I'ouvrage suivant : CReusnr, J. 2003. Sous la
dk., op. cit.
35 Let notes de I'Obseruatoire de l'emploi culturel, n" 32. 2004. L'emploi culturel en région. Série Données de
cadrage, p. l0.Disponible sur: htç://www.culture.gouv.fr/dep/telechrg/noec32.pdf [consulte le 16.10.2004]
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quotidienne, et dans une moindre mesure, par la part plus importante de l'ernploi public3t D

pour ce qui relève de I'emploi culturel.

Pour finir, on sait peu que la région Lorraine compte une minorité getmanophone

recouvrant environ << les deux tiers du département de la Moselle, à la frontière du

Luxembourg et de I'Allemagne et en bordure du nord de I'Alsace. De Sierck à Bitche, de

Phalsbourg à Sa:reguernines, de Forbach à Thionville. La langue parlée par cette minorité

appartient grosso modo aux familles dialectales franciques qui recouwent par ailleurs une

partie importante du monde germanique cenfral de Cologne à Sarrebnick ou de Luxembourg à

Francfort. Alors que la plus grande partie de I'Alsace appartient à I'aire alémanique* D.

2.2. Ln nECION EST-ELLE UN ESPACE PERTINENT D'ANALYSE ?

La question3e mérite d'être posée en ces termes et nécessite quelques éclaircissernents.

Circonscrire ma recherche au sein d'un espace régional relève tout d'abord d'une décision

arbitraire entiàement mue par la perspective d'obtenir des financements pour la réaliser. En

m'adressant à I'Institut Lorrain des Sciences du Travail, de I'Emploi et de la Formation

(ILSTEF)40 et à la Direction Régionale des Affaires Culturelles de Lorraine (DRAC)nt j"

n'avais d'autre possibilité que d'inscrire mon projet de recherche dans une perspective

régionale. Je repondais ainsi aux exigences minimales susceptibles de susciter I'intérêt

3' Lo notes de I'Observatoire de I' emploi culturel, n" 32. 2004, ibid., p. 17 .

s PrerreKoRN, R. 1998. Moselle germanophone : contradictions linguistiques. /n Ltocrn, R. Textes réunis par.

1998. La mémoire du sociologue. Identites et images de la Lorraine. Besançon: Presses du Cente Unesco, p.

39. Le francique est également appelé < platt >. On en distingue Eois formes :

r le francique mosellan parlé dan^s le pays de Nied, aux alentotrs de Boulay (également en Allemagne le long
de la Moselle),

o le ûancique rhénan parlé dans le bassin houiller (Forbach), la vallée de la Sarre et le pays de Bitche
(également en Alsace du Nord et en Allemagne),

r le francique lwrembourgeois parlé dans le pays thionvillois (mais également au Luxembourg et en Belgique

en pays d'Arlon).
3e Cette fonnulation appartient à BRANDI+ E. 1998. Approche des logiques de corutitution des champs culturels
rëgionaux. Le rock et la région. Paris-Sorbonne : Documents de recherche de I'O.M.F., série sociologie des faits

musicaux et modèles culturels, ro 5, p. 13 et Bnennq E. 1999. Le rock en région. Vers une nouvelle image

culturelle. Besançon : Service culturel de la Ville, p. 61.

n0 L'ILSTEF est un réseau de recherche pluridisciplinaire en sciences humaines et sociales qui, depuis 1991,

fedère les travauc de près de 150 chercheurs lorrains au sein de 14 équipes de recherche sur les thématiques du

travail, de I'emploi et de la formation. Voir: htp://www.univ-nancy2.fr/IlSTEF/index.html [consulté le

r6.10.20041
ot Voir: htp://www.culture.fr/dracs/lorraine/drac_gen.hm [consulté le 16.10.2004]
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heuristique de ces financeurs potentiels. Hormis ces considérations utilitaristes, l'espace

régional offre un espace d'analyse pertinent pour un certain nombre d'autres raisons.

Par exernple, la région est une entité politico-administrative dont la délimitation permet de

situer geographiquernent un travail ethnographiquea2. Ce faisant, elle offie une profusion de

niveaux d'analyse. Elle autorise, en effet, des découpages infrarégionaux au niveau d'entités

départernentales ou communales. Voire des découpages d'un aufre type, au travers de zonages

permettant d'établir une distinction nette entre espace rural et espace urbain coillme je I'ai

déjà mentionné plus haut.

Par ailleurs, on peut également envisager I'espace régional en termes sociopolitiques. En

effet, le lent favail de division de I'espace national aboutissant à la création des régions après

la seconde guerre mondialen3 a connu sa pleine efficience avec les lois de décentralisation de

198241. Subséquernment, on a alors assisté à une inversion des rapports de pouvoir enfre les

élus locaux et les responsables de seruices décentralisés de I'adminisfrationas. Dès lors, les

politiques culturelles locales ont bénéficié d'un degré d'autonomie jamais atteint, au point de

ramener les objectifs de I'Etat < à la régulation des interventions cultr:relles des collectivités

territorialesou >. Ces dernières ont ainsi développé leurs propres lignes d'intervention

culturelle. S'en est suivi la mise en æuwe d'un certain nombre de dispositifs destinés à

soutenir la pratique rock en région comme en témoigne par exemple le festival des Musiques

Lycéennes organisé par le Conseil Régional de LorraineaT ou les actions concertées des

ADDAM (Association Départementale pour le Développernent des Activités Musicales) de

Lorraine qui organisent depuis 2002, une série de festivals itinerants (< Un Tour en

Lorraine >) au bénéfice d'un certain nombre de groupes locaux. Ces deux exemples (il en

existe quantité d'autres coûlme on le verra au cours de ce travail) indiquent que I'espace

régional offre des opportunités locales. Les acteurs culturels locaux sont libres de s'en saisir

ou non. En tous les cas, elles font partie de leur environnement. A ce titre, on peut supposer

o' Ce constat me permet également de répéter qu'en terme de faisabilité ethnographique, le niveau régional m'a
semblé beaucoup trop étendu. On pourra le vérifier dans les annexes, section < Méthode D, Do l.
nt Gnnvmn, J.-F. 1970. La question régionale. Paris : Flammarion.
nn Notons qu'au cours de la même année s'est également opéré la déconcentration de services de I'Etat (loi
Defene).
ot C.e.noy, H. lgg7. La communication régionale. Evolutions et perspectives. Territoires, no383, < Quand la
région communique D, p. 36-37. Disponible sur : htp:i/www.chez.comlhelenecardylcargTc.hn#fr82 [consulté
le 30.11.20031
n6 Trntnr, P. 1996. L'Etat culturel et les musiques d'aujourd'hui. In DARRE, A. Sous la dir. Musique et
politique. Les répertoires de l'identité. Rennes : PUR, coll. Res Publica, p. I14.
ot Voit : http://www.cr-lorraine.fr/dossiers lfinl z}Ozlfirl2}Oz.asp [consulté le 28.11.2002]
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que les entités politico-administratives ne font pas seulement sens pour I'ethnographe, mais

qu'elles sont égalernent signifiantes, à des degrés variables, pour les acteurs culfirrels locaux,

dans la mesure où elles constituent des ressources. Ce qui donne à penser que d'un point de

vue théorique, I'espace régional est un espace d'analyse pertinent pour traiter du monde du

rock. A son échelle, il permet d'observer concrètement la multiplicité des relations qui s'y

nouent et les effets qui en résultent.

Toutefois, mener une enquête à l'échelle de la région ne va pas sans interroger la notion de

régionalisme identitaire. Cela me se,mble même êfre un préalable. Pour Pierre Lagarde, la

région est << une communauté stable, historiquement constituée, de langue, de territoire, de vie

économique et de formation psychique, qui se traduit par une coilrmunauté de culturent >>. Si

I'on se range à cette définition, il est permis de poser la question suivante : le territoire lorrain

est-il producteur d'une identité culturelle coillmune aux acteurs partageant un même espace et

une histoire spécifique ? Et de maniere plus spécifique, les acteurs du monde du rock lorrain

ont-ils quelque raison de se prévaloir individuellement ou collectivement d'une appartenance

régionale ?

2.3. Uru NNCIONALISME ROCK ?

Ce n'est un secret pour personne, le rock peut servir des fins identitaires. Dans ce cas, il est

géneralernent fraversé par deux types de logiques. Soit une logique de discriminationae, que

I'on l'observe par exemple sous la forme du Rock Identitaire Français (RIF)50. Soit une

logique multiculturaliste visant à l'échange et au partage au travers du rock, dit fusion ou

crossover, ou encore de manifestations de type < festival Babel > à Strasbourdt. Qu'en est-il

très concrètement des acteurs du monde du rock en l,orraine ? S'inscrivent-ils dans des

* Lecenop,P. 1977 . Clefs pour la régionalisation. Paris : Seghers, coll. Clefs ,p.76.

ot BouRns, J.-P 1997. Les profanatettrs. La nébulanse de tous les périls. Nouvelle droite. Skinheads. Rock metal.

Nëonazis. Paris: I-e Comptoir; Roccon, B. 2002. Heavy Metal. Kutat, Kommerz, Keherei. Berlin: I.P. Verlag.

lè* éd. 1998, p.232-249 ; MoyHrHAN, M., Soorru-nto, D. 1998. Lords of chaos. The bloody rise of the satanic

metal underground.l-os Angeles : Feral House; Tnnorcru, D. 2000. Nachtsaiten der musik - Grauzonen und

braunzonen in der schwanen musilæzene. Troisdorf : Studie der Konrad Adenauer Stiftung. Disponible sur:

htç://www.kas.de/publikationen/200012989_dolcument.hml [consulté le 09.1 1.2002].

t Voit par exemple le siæ Bleu Blanc Roch disponible sru http://www.bleublancrockcom/ [consulté le

16.10.20041
5t Rtsp^6ru, M. 2000. Quand les villes se mettent à chanter... : jalons pour un imagiruire urbain. Communication

au Colloque international de Libreville (Gabon), << [æs villes plurilingues >>,20-25 sepûembre 2000. Disponible

sur : htp ://plattweb. free. fr/rispail3vilchant.htm [consulte le 08.09.2004]
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logiques de ce tlpe ? Avant de repondre à ces questions, je propose d'effectuer un bref détour

par quafre études ayant fait ernerger un lien enfre pratique rock et identité culturelle locale. De

maniere à disposer d'éléments de comparaison.

Les recherches menées par Pierre Bidarf2 et Alain Da:ré en Pays Basque démontrent

clairement la manière dont la musique rock peut devenir un support d'expression régionaliste,

voire micro régionaliste ou encore nationaliste, dans un rapport dialectique enfre universel (le

basque dans le rock) et local (le rock dans le basque). L'articulation enfe un rock

transnational et une expression identitaire locale a donné naissance à un rock << basque >.

Celui-ci se fonde sur I'assimilation de certains rythmes tlpiques, I'usage d'instruments

traditionnels et surtout, I'utilisation de la langue basque. Ces marqueurs culturels semblent

particulièrement efficaces dans le processus de fabrication du rock local. De même,

I'hybridation entre tradition et modernité fait du rock basque un véritable agent de

modernisation de la culture basque. Ce qui n'empêche en rien l'ânergence de certaines

logiques de fragmentation sociale, inverses aux effets culturels stnrcturants et

communautaires attendus : opposition entre les groupes de rock basques du nord (français) et

ceux du sud (espagnols), subordination du rock à I'idéologre nationaliste radicale et attaque

des objets culturels basques à forte charge symbolique. Autant de facteurs conduisant les

auteurs à conclure que ( I'identité politico-culturelle du Pays Basque ne saurait en effet se

définir coillme un ensemble homogène mais comme une identité gigogro, fonction des sous-

espaces territoriaux qui le composent et des groupes sociaux qui le structurent't D.

Dans une obselvation menée au Québec, Robert Sauciers met en lumière une constnrction

identitaire nationale aux moyens de la musique rock, à travers certains aspects de la carrière

du groupe rock québécois Revolution française. Ainsi, en 1969, son 45 tours, intitulé

< Québécois >>, soutient le vif sentiment nationaliste québécois peu après la création, en 1968,

d'un nouveau parti politique, le Parti Québécois (PQ). Avec ce titre, le groupe s'inscrit dans

un processus accompagnant le passage d'une identité de Canadien-français à celle de

Québécois. Por:r Robert Saucier, < la Révolution française met en musique la montée d'un

tt BnARr, P., DARRE, A. 1996. Musique et chant en Pays Basque conûemporain ou les tribulations d'une quête
identitaire. .In Dennn, A. Sous la dir. Musique et politique. Les répertoires de I'identilé. Rerures : PUR coll. Res
Publica, p. 169-186, et Bne.nr, P. 1998. Rock, basquité, ruralité etpost-modernité. Ruralia,no 2, p. l5l-170.
tt BneRr, P., DnnnÉ, A. 1996, op. cit.,p. l8a.
* Snucmn, R. 1991. ( La Révolution française D, ou les avatars commerciaux d'un groupe de < pécheurs >> rock
québécois... In Mlct*toN, P., HrwxtoN, A. Sous la du.. Rock. De l'histoire au mythe. Paris: Anthropos, coll.
Vibrations, p. 159-17 4.
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sentiment nationaliste qui était déjà perceptible dans le langage populairess D. Mais à I'instar

de I'exemple du Pays Basque, le projet d'independance politique du Québec rencontre lui

aussi de fortes résistances populaires et politiques. Et, en depit des exhortations à la solidarité

lancées par la Révolution Françaiseo on assiste à une dérive extrémiste conduisant à une

fragmentation sociale plutôt qu'à la réalisation d'un idéal communautaire.

De son côté, Barry Shanks6, a publié les résultats d'une enquête menée dans la ville

d'Austin au Texas. Il y démonfre combien les thànes et les valeurs de l'authenticité, de la

sincérité et de I'anti-modernisme caractérisent la scène musicale d'Austin de manière

transgénérationnelle. Selon lui, le mythe individualiste du cow-boy a forgé I'idéologie texane

autour d'un fort sentiment d'appartenance coilrmunautaire. Pourtanto dans la seconde moitié

des annees 70, cette unité identitaire se voit bouleversée par I'imrption du punk rock. Les

musiciens locaux sont alors pris dans un jeu d'influences opposant les valeurs autonomistes et

libertaires de la culture punk (heritées de New York et de Inndres) et les valeurs

faditionnelles locales. Ce qui débouche sur une division artistique et culturelle où I'on voit un

certain nombre de groupes punk locaux railler leur identité texane, tandis que d'autres, au

contraire, cherchent à la renforcet't.

Dans une enquête ethnographique menée au Groenland (56 000 hab.), Maeva Glardons

relève que le rock y est le moyen d'expression privilégié d'une nation. Elle note frois points.

Premierement, que le public de la musique groenlandaise est essentiellement local et

s'effectue donc au sein d'un marché fermé. Deuxièmetnent, que la majorité des titres sont

chantés en groenlandais de maniere à se démarquer de la minorité danoise, vécue comme

colonisatrice. Troisièmernent, QU€ ce sont les paroles du prernier groupe de rock local, Sume,

qui a waisenrblablement initié la réflexion autour de I'indépendance du pays, avant son

accession à la serni-autonomie en 1979. A partir de quoi, plusieurs groupes se sont lancés

dans un rock militant autour de cette question. Mais, le changement de régime politique a

progressivement atténué la virulence des revendications. Le positionnement des artistes s'est

alors recomposé autour de ftois directions. PremieremeNrt, la recherche des racines au travers

ss Snucren, R. l99l ,ibid.,p. 164.
s SgnuIç B. 1994. Dissonant identities: the rock'n' roll scene in Austin, Tæas. Hanover: V/eslelan University
Press.
57 Datt* son ouvrage, Steven Blush observe que ce phénomène est également à l'æuwe au sein de la scène
hardcore texane @ig Boys, Dicks, Butthole Surfers). Voir BlusH, S. American Hardcore. A tribal history.l-os
Angeles: Feral House, p.232-243.
o Gr-nnnox,M.2OO2. I-e rock groenlandais : un moyen privilégié d'expression dans un pays qui se questionne.
Ethnographiques.org, to 2.Disponible sur : http://www.ethnographiques.org/documents/article/ArGlardon.hml
[consulté le I 6. I 0.20Oa]
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de la fusion d'instruments et de sonorités traditionnelles avec un rock moderne.

Deuxièmement, un désir d'ouverture par le biais d'un rock universel sans réference à la

culture groenlandaise. Et troisiànernent, I'expression de son attachement à sa patrie à I'aide

d'un rock depolitisé, mais empreint de valeurs identitaires fortes (paysages locaux) que I'on

retrouve à la fois dans les textes et dans les illustrations des disques.

Ces quatre études apportent un éclairage sur quelques formes de relations possibles entre

expression culturelle et expression identitaire localisée. Elles produisent un certain nombre

d'indicatews permettant d'évaluer la teneur régionaliste de la pratique rock (utilisation

d'instnrments etlou de costumes traditionnels, valorisation de la langue régionale, etc.). En

Lorraine, or peut trouver trois types d'indicateurs permettant d'examiner la question du

régionalisme : la langue, le discours et l'auto-labellisation.

2.3.7. Langue régionale

Au même tite que le basque ou le groenlandais, la langue francique pourrait constituer un

enjeu identitaire pour certains groupes rock lorrains. Qu'en est-il dans les faits ? A ma

connaissance, Tutti Futti est le seul groupe lorrain à avoir composé des titres en franciquese au

cours des années 90n. Les programmations des festivals franciques << Musek, Sprooch un

Wein6r D, ou < Mir redde platt62 > indiquent par ailleurs une absence totale d'artistes rock

(excepté l'épisode Tutti Futti) s'exprimant en francique. Non pas qu'on leur refuse d'êfre

programmés, mais plutôt qu'ils sont inexistants. Par ailleurs, la sociolinguiste Marielle Rispail

relève qu'à la fin des années 80, la proportion des francicophones en Lorraine germanique

atteignaitT0% dans la région de Bitche*. Or, la programmation des associations de diffrrsion

se TLrrrI Furrt. 1993. Trans Eurock Express. Autoproduction. Turrt Frrrn. 1996. Bilingue dingue.
Autoproduction. Les textes du groupe mêlaient français, italien, berbère et francique. Le leader du groupe, Jo
Nousse, exerce aujourd'hui ses talents avec I'allemand Manfred Pohlmann, sous le nom de Mnrunuo. Ils
produisent désormais de la chanson et croisent français, allemand et platt. Tutti Futti était incontestablement un
groupe rock multiculturel. A I'opposé, il est intéressant de noter que le groupe de rock nancéien AroN (2000.
Devotio. Memorial Records), appartenant à la mouvance RIF, utilise cinq langues (italien, français, allemand,
anglais, latin). Un procédé identique, pour un projet diftrent en somme.
* Satt* que j'en connaisse les intentions, onpeut noter que I-e Singe Blanc, groupe messin, vientde publierun
disque intitulé < Witz D, ce qui, en francique et en allemand, signifie < blague >. Lr SrNce BHNc. 2004. Witz.
Acracia Production.
ut Voit Rtsnnn, M. 2000, op. cit. < Muselq Sprooch un V/ein > signifie < Musique, langue et vin >.
6t o Mir redde platt > signifie << Nous parlons le platt >. Voir htp://mirreddeplatt.free.fr/ [consulté le 08.09.2004]
6 RlspntL, M. lggg. Le francique en Lorraine : quand les chansons créent le contact entre les langues.
Plurilinguismes, no 17, < Situations régionales françaises et frontalières >, Disponible sur :
htp : //plattrveb. free. fr/rispail4chan sons. hffi [consulté le 0 8 . 09. 2 0M ]
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locales (Euréka à Meisenthal, Palmes et Olives à Montbronn, le Domino à Lernberg) n'a, ffie

sernble-t-il, jamais eu I'occasion d'inviter des groupes de rock franciquesn. Pour les mêmes

raisons que celles évoquées précédernment : il n'existe pas de groupes rock francicophones.

Ce point de vue linguistique me paraît très révélateur. Mais il n'épuise cependant pas la

réflexion et en appelle à porter le regard sur deux autres types d'indicateurs.

2.3.2. Discours identitaires

A défaut de s'exprimer en francique, certains groupes rock lorrains pouraient valoriser des

discours identitaires au même titre que la Révolution Française au Québec, Sume au

Groenland ou encore Negu Gorriak au Pays Basque. Je n'ai recueilli aucun discours de ce

type. Au mieux ai-je pu enregistrer des discours de dénonciation faisant réference au déclin

industriel de la Lorraine et à ses conséquences sociales. Voici les deux seuls exemples dont je

dispose. Fin 1998 paraît Région sacrifiée, mini CD du groupe punk rock messin Charge 696É.

Les paroles du titre qui donne son nom au disque* se passent de commentaires :

REGION SACRIFIEE

Ça fait de longues années / Qu'on nous a raconté / Que tout allait changer i Qu'ça pouvait plus durer /

Ici de notre côtp lOn a déjà donné / Faut-il volÉ rappeler /Ce qu'on a enduré

c'ÉrAlr uNE BELLE nÉcloN / vous L'AvEZ sAcRIFIÉE / pLUS RIEN À eNI TIRER /
VOUS LA LAISSEZ TOMBER

Les usines ont fermé I l.avie s'est arrêtée I l-es boulots envolés / Surtout vers l'étanger / On ne veut
pas de votre pitié / Ni même de charité / Juste des activités / Pour pouvoir exister

On n'a plus rien à gagner / On n'a plus rien à perdre / Vous avez tout piqué / Vous avez tout ruiné / Il

n'y a plus de pognon I Il n'y a plus de solution / Tout ce que vous nous laissez / C'est les yeux pour

pleurer

Tous les gens concernés / Pourront vous I'affirmer I On nous a sacrifiés / Sans jamais nous aider /

Aucun plan proposé / Tout s'est écroulé / Toutes vos propositions / Ne sont que du bidon

c'ÉTRIT UNE BELLE nÉclox / VoUS NoUS L,AVEZ UNÉP / PLUS RIEN À SOUNRER /

VOUS LA LAISSEZ CROULER

J'ai pu refrouver sensiblement le même type de discours critique dans les propos du leader

du groupe d'électro-rock industriel Muckrackers6T :

Notre attachement à la Lorraine est sincère et profond, même si on n'en fait pas une marque de

fabrique : nous nous appuyoru sur notre identité et sur I'histoire industrielle et sociale de notre région

t Je tiens à préciser que je suis moi-même originaire du Pays de Bitche.
6 CseRce 69.1999. Région sacrtfiée. Combat Rock
tr Disponible sur : htp://www.charge6g.conr/aaparolesregion.hbnl [consulté le 10.12.2003]

" htp:ll^embres.lycos.fr/muckrackers/ [consulté le 02.02.2003] On peut noter par ailleurs que le groupe
démarre tous ses concerts en diffirsant une version de la chanson < Le chant des mineurs > (1896, Clovis
Hugues), réécrite par les mineurs en grève au fond de la mine de Trierur (54) en octobre-novembre 1963.
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pour affirmer un peu plus fort nos convictions profondes, à savoir la volonté d'êfie aux côtés de ceux qui
souffient et luttent... je ne connais pas d'autres engagements de la sorte dans notre regisfe, ni ailleurs,
même si nos amis puolt de Dead For A Minute (paix à leur âme) et autres Shall Not Kill ne font pas
mystère de lerus engagsments nés aux pieds des hauts foumeaux. lExtrait tiré d'un entretien disponible
sur htp://www.laspirale.org/pages/fficheArticle.phpj?id:122&lang--fr (consulté le 01.02.2003)l

De manière explicite ou non, ces deux discours font réference à la Lorraine. Ils montrent

un attachement certain à cette région, sur le registre du sentiment (ou du ressentiment à

I'endroit de certains industriels). Mais leur tonalité n'est assurefirent pas sous tendue par des

revendications identitaires. Il s'agit donc de prises de position géneralement très

individualisées. Elles procèdent doune opinion personnelle. Et à ce titre, mêrne si elles sont

partagées, elles restent diffuses et n'aboutissent à aucune stratégie collective d'organisation. Il

reste donc pour finir ce tour d'horizon, à porter le regard sur un dernier indicateur.

2.3.3. Auto-lab ellisation

Certains acteurs accolent le terme < Lorraine ) aux caractéristiques socioculturelles des

objets ou des dispositifs qu'ils produisent. C'est-à-dire qu'ils leur attribuent l'étiquette

lorraine. Quelques exemples. En terme de dispositifs, on peut citer Zic Zac en Lorraine

< Réseau des diffuseurs lorrains de musiques actuelles >>, le Burning Stage Festival << le

festival metal made in Lorraine > ou encore I'association Heavy Metal en Lorraine.

Concernant les objets, on peut citer les compilations CD Lorraine d'en fer [1991, Amper

Studiosl etMetal en Lorcaine # I [2002,hic-Zac en lnrraine]. Peut on pour autant déduire de

ce processus d'auto-labellisation, I'expression d'une forme de régionalisme ? A propos des

disques, on peut faire I'hypothèse que la reponse se trouve dans leurs liwets ou à tout le

moins dans les textes des artistes qui figurent sur ces compilations. A leur lecture, rien

n'indique une forme quelconque de régionalisme. Au mieux peut on dire qu'elles réunissent

un large éventail d'artistes lorrains. Concernant les dispositifs, il est difEcile de se prononcer

sans interroger directement les motivations de ces producteurs de labellisations. Si l'on

examine les propos de I'organisateur du Burning Stage Festival < le festival metal made in

Lorraine >>, la réponse est la suivante :

Sur vos flyers, yous notez << le festival made iz Lorraine >>. Cette appartenance régionale est-elle
réellement importante pour toi (te sens-tu lorrain autrement dit ?) ou alors utilises-tu simplement
cette appellation parce qu'il s'agit d'un festival qui se déroule en Lorraine avec des groupes
lorrains ?

Ben en fait, c'est surtout poru la deuxième raison: c'est un festival fait pour les groupes de
Lorraine...quoique quand tu entend mon ( accent >>, tu te dis que je viens bien de la Inrraine, boudiou !!!!
;-), C'est fait pour motiver un peu les gens, qu'ils se senûent concernés mais bon on a fait un peu plus de
80 entrées alors pour la motivation il faudra repasser... lEchange emuil avec le promotanr du festival,
0s.0s.2003)
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Quant à I'association Heavy Metal en Lorraine, elle présente ses activités dans les termes

suivants :

Le but de I'association est la conséquence de la renaissance de la scène metal dans I'est.

Malheureusement, le heary est un style moins écouté et qui ne renconfte pas le même succès que le neo et

il est très difficile de trouver des plans concert avec l'étiqueffe healry quand on est seul. Pounant la scène

heavy existe et a de bons groupes en lorraine: noui avons donc décidé d'unir nos forces pour être

recônnus en tant que tels, zicos de healry metal. Cette association permettra également à chaque groupe de

frvoriser son développement personnel lExtrait du Républicain Lorrain, édition du 05.06.20021

De la même maniere, à travers ces exemples, on est bien en peine de déceler un

quelconque phénomène de revendication, de partage ou de défense d'une culture

traditionnelle. Ce qui est à l'æuwe relève davantage de la désignation que de I'appropriation

régionale. Pour compléter ce panorama, il peut être interessant de se pencher sur le processus

de labellisation lui-même. Ce que I'extrait d'entretien ci-dessous retrace parfaitement :

Alors y a un mot que t'as employé et qui me semble intéressanÇ c'est mouvement. Est-ce que

c'est un mouyement sur Metz ? Parce que les Charge par eremple, ils se revendiquent punk rock

messin, en tout cas ils sont présentés comme ça sur leurs/yers

Noq ça c'était un délire. A l'époque des PIÇ il y avait ente eux et les Cadawes de bons rapports. I-es

Cadawes venaient souvent à Metz pour jouer, les PK jouaient souvent avec eux. Vérole et deux tois

auEes venaient à Metz pour le nouvel an ou passer des week-ends. Caps quand il les chopait au cours

d'un concert dans la régioq il les ramenait deux, trois jours à la maison. Et un jour, ils ont fait un concert

à Metz ensemble et deuc, trois jours après, ils ont regardé la vidéo. Je me rappelle du délire. D'un coup il

y a Manevi qui fait, c'était un gars des Cadawes, qui fait: < mais c'est quoi qui passe àlatÉ:lé là ? > et

puis y a Vérole qui fait : << c'est du punk rock messin D. Et Manevi a pas compris le mot messin. << C'est

quoi ? > < Ben c'est du punk rock messin > Et du coup ils ont touvé le délire malrant et se sont dit que

ce serait pas mal. Puis le coup d'après ils sont revenus avec un t-shirt avec marqué punk rock messin

dessus. Du coup, ils se sont revendiqués comme ça. Le truc a pris et il y a d'autres groupes qui se sont

revendiqués comme ça, des groupes qui étaient pas de llleE, pourtant. C'est parti d'un tnrc à la con. Caps

il a sorti des t-shirts, il a sorti des badges... Si on peut parler d'une scène messine, c'est qu'on est isolé

dans notre style. A Nancy y a pas de groupes identiques, Stasbourg c'est trop loiq Reims aussi, Longwy

c'est devenu mort. lRobert, 29 aru, commerçant, responsable associatif, organisateur de concerts,

éditanr d'unfanzine ptnk roch I92l

Dans ces propos le régionalisme, ou plutôt le localisme est le fruit du hasard, d'une farce

qui a perdurée au point de donner naissance à un misro genre punk rock. De maniere plus

large, ces propos illustent combielr le régionalisme lorrain est une af[aire peu serieuse, en

tout cas, dégagée de tous les attributs habituellement affachés au régionalisme. A la lumiere

de ces quelques exemples, peut-on prétendre que la Lorraine est fiaversée par une forme de

régionalisme ?

2.3.4. L'introuvable régionalisme rock

Au final, rien ne pennet d'affinner que les acteurs du monde du rock lorrain manifestent

un fort sentiment d'appartenance régional. Ce qui, d'rxte certaine maniere, peut sembler

curieux compte tenu de la survivance du francique. Mais cela indique surtout que la langue
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régionale ne représente pas un enjeu identitaire pour les acteurs du monde du rock lorrain

contrairement à certains groupes rock basques ou bretons par exempleffi.

Pas de textes en francique, pas de discours identitaire, pas d'utilisation d'instrrments

traditionnels, pas de costumes faditionnels, pas de tradition musicale particuliere, pas de

valeurs traditionnelles à défendre, pas de système politique à contester. Au mieux peut on

trouver une poignée de discours e,ngagés faisant réference au passé industriel de la Lorraine et

à ses conséquences socioéconomiques. Lorsque les acteurs labellisent leurs activités en

recourant au terme < Lorraine D, c'est habituellement pour désigner le territoire dont ils sont

originaires. Mais cela vise également des fins utilitaires, dans la mesure ou les collectivités

locales constituent pour certains, leur premier soutien économique. Par conséquent, < les

caractéristiques de la contemporanéité sont à comprendre dans un mouvernent plus ample et

ancien qui, parallèlement à l'évolution des moyens de communication, tend à substituer aux

coûrmunautés fondées sur le partage d'un espace et d'une histoire des communautés fondées

sur le partage d'interêtsfe D. Par conséquent, on peut estimer que pour les acteurs du monde du

rock lorrain, il s'agit moins de défendre ou de valoriser leur région etlou ses particularismes

locaux, que de saisir les ressources qui leurs sont rendues disponibles afin de mener leurs

activités à bien. De ce fait, leur identité est donc plutôt rock que Lorraine. Ce que corrobore la

majeure partie des discours que j'ai pu enregistrer auprès des acteurs du monde du rock

lorrain. Il s'avère que pour ces derniers, la qualité d'un artiste ou d'une pratique culturelle

rock tient pour beaucoup, à sa capacité à rayonner hors région. En règle génerale, localisme

ou régionalisme sont pour eux, synonymes de médiocrité ou d'amateurisme. On peut donc

suiwe Martine Azan lorsqu'elle souligne que << les expressions artistiques conternporaines

n'ont finalement que très peu à voir avec une implantation locale quelconqueto >. Ce préalable

étant posé, il s'agit maintenant de porter le regard sur un certain nombre de choses produites

par le monde du rock en Lorraine.

n Pour Marielle Rispail, la valorisation de ta langue régionale ne débouche pas, pour les acteurs culturels
lorrains qui s'en font les promoteurs, sur une crispation identitaire. Elle rappelle que ( I'histoire des langues,
dans la zone de langue francique, est faite d'échanges et de partages, de glissements et d'ajustements plus que
d'oppositions ou de ruptures >. In RISPAIL, M. 1999, op. cit. Disponible sur :
htç : //plattrveb. fr ee. fr/rispail4ch an sons. hûn [consulté le 0 8. 09. 2 004] .
6e AZAM, M. 2002. Iæ credo identitaire conrme ressource pour I'art ? L'exemple français de la région
toulousaine. Sociologie et sociétés, Volume 34, numéro 2, << Les territoires de I'art >>,p.204.
7o AzAM, M. 2002, ibid., p. 203.
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" Si ce qu'ils firent ne conduisit à auflrne révolution officielle, cela rendit la vie plus intéressante

dans le monde entier, et la vie a continué d'être plus intéressante qu'elle ne l'aurait été s'ils n'étaient
jamais apparus D

Greil MARcus, Lipstick Traæs [1989]

INTnODUCTION

Il est entendu que le rock, ni aucun autre genre musical d'ailleurso n'existe par lui-même.

Pour viwe, le rock doit passer par des intermediaires innombrables, gui, justerne,lrt,

constituent le monde du rock. << Il n'y a jamais de musi{u€, il n'y a que des montreurs de

musique > souligne Antoine Hennionr. Mais plus encore, ce dernier rappelle fort justement

que ( les mondes musicarD( que nous habitons ne sont pas des ensembles nets, ce sont des

mondes rernplis d'entités bizarres, au statut variable2 >>. Comme,nt dans ce cadre restituer la

multiplicité des intermediaires assurant le fonctionneme,lrt du monde du rock ? Un bon moyen

d'y parve,nir consiste probableme,nt à porter le regard sur un certain nombre de choses

produites par ce monde. Il est éviderrunent impossible de s'attarder sur chacune d'enfre elles

tant elles sont nombreuses. Et il ne serait pas satisfaisant de les liwer e,n wac ou d'e,n produire

t Hmrnpn, A. 1993. La passion musicale. (Jne sociologie de la médiation Paris : Métailié, p.296.

2 Hn'wrcN, A. 1993, ibid.,p.370.
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un simple catalogue. Pour en rendre compte de manière efficace, je m'appuierai sur fiois

grandes catégories de choses produites. Chacr.ure d'entre elle renvoyant à une multiplicité

d'activités, d'objets et de dispositifs permettant de fixer le rock, d'en faire une matiere. Le

monde du rock procède d'une activité de production. Il s'est stabilisé autour de trois grandes

choses : la musique - ente,ndue au sens de la réalisation d'une performance3 - le concert et le

disque. C'est sous ces frois formes qu'il est possible d'objectiver le monde du rock en

Lorraine. C'est à partir de ces choses que le rock acquie,t << cette rassurante visibilité de la

matiere que la statue possédait d'embléea >>. C'est également à partir d'elles qu'il est possible

de saisir l'épaisseur du monde qui les crée, qui les mobilise et qui les relie. Car chacune de

ces choses permet de retracer un chemin menant à une pluralité d'intermédiaires ayant rendu

sa production effective. Un chemin circulant constamment entre humains et choses. Pour le

dire autrement, il s'agit de rendre compte, en quelque sorte, du processus de traductions à

l'æuwe ente une action et un résultat. Je vais donc présenter ces trois grandes catégories de

choses. Je m'attacherai d'une part à décrire leurs spécificités. D'autre pû, afin de les

localiser géographiquernent, j'eû produirai systernatiquernent la cartographie, de maniere à

pouvoir observer leur répartition au sein de I'espace régional.

1. LA MUsreuE RocK coMME rERFoRMANcE

Produire de la musique rock nécessite la mobilisation d'un réseau diversifié

d'intermédiaires. Pour qu'elle s'ébauche, qu'elle se pratique et qu'elle se donne à entendre, la

musique doit être performée. A cette fin, il est nécessaire de rér:nir un certain nombre de

conditions relatives à des humains, des objets et des lieux que je vais décrire ici, en insistant

plus particulièrernent sur le dispositif de la répétition. Plus précisément, pour que le rock se

3 La performance est entendue ici comme un moment musical unique, produit collectivement, à I'issue incertaine
et systématiquement re-produit, re-créé, re-présente par des musiciens.
o HgtwroN, A. lgg3, op. cit.,p.293.
s Moyennant quelques aménagements, je me pennets de détoumer à mon profit, la notion centrale de I'article de
CnnoN, M. 1986. Eléments pour une sociologie de la traduction. La domestication des coquilles Saint-Jacques
et des marins-pêcheurs dans la baie de Saint-Brieuc. L'Année Sociologique, no 36, p. 170-207. J'emploierai la
notion de traduction pour désigner un processus menant d'une action à un résultat. Qu'il est également
envisageable d'employer à rebours poru aller du résultat vers I'action elle-même.
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traduise ponctuellement sous la forme d'un objet sonore, il est nécessaire de réunir des

musiciens, un parc instrumental et des lieux au sein desquels la musique puisse se pratique,f.

L. I .  RTUNIIn DES MUSICIENS

J'ai pu dénombrer 380 groupes de rock en Lorraine au cours de mon enquête. Un groupe

de rock se constitue habituellementT sur la base d'une volonté commune de produire de la

musique enserrrble. En moyenne, la configuration des groupes de rock lorrains s'établit sur la

base d'une réunion de 4personnest. Un guitariste, un bassiste, un batteur et un chanteuC

constituent I'archétype de la formation musicale rock. On peut donc estimer aux alentours

de I 600, le nombre moyen de musiciens rock en activité en Lorrainel0. Au niveau régional, il

apparaît frès nettement que la Meurthe-et-Moselle est le departement le mieux pourvu en

groupes de rock, suivie de la Moselle, des Vosges puis de la Meuse. De maniere globale, plus

de trois quarts (77,3 %) de ces groupes sont issus d'espaces urbains. Seuls moins d'un tiers

(22,7 %) sont issus du milieu rural. Le tableau I et la carte I illustrent la manière dont les

groupes de rock se repartissent en l,orraine.

6 Dans son ouwage séminal sur les calrières des musiciens de rock, H. Stith Bennett évoque bien la question des

musiciens et du parc instnrmental, mais hélas, ne s'intéresse pas aux lieux de la repétition. BgtINeTT, H. S. 1980.

On becoming a rock musician. Amherst : University of Massachusetts Press, p.17'23.

7 Il faut prendre en considération qu'il existe en Lorraine une poignée de formations que I'on appelle

communément ( one man band >r, constitué, comme I'indique sa terminologie, d'un seul musicien" ou plutôt

d'un homme-orchestre, pouvant jouer quasi simultanément de la guitare, de I'harmonica, du syrthétiseur et de la

batterie, tout en chantant. L'effet est spectaculaire. Si cette option réinterroge fortement la notion de groupe poru

le chercheur, il est manifeste que les acteurs - au rnr de la terminologie employée pour se définir - ne

s'embarrassent pas de ce tlpe de questionnement.

t A,o extrêmes on trouve, hormis les << one man bands >>, des groupes constitués de 2 membres et des groupes

pouvant rassembler 6 à l0 musiciens (plusieurs chanteurs, clavien, insûuments à vent, échantillonneurs,
platines, etc.).

e Je n'établirai pas de distinction entre musiciens et chanteurs. Ces derniers se considèrent souvent eru-mêmes

oomme des musiciens à part entière.

l0 A tine de comparaison, on peut rappeler que le dernier recensement de la population a dénombré

990 personnes appartenant à la Profession et Catégorie Socioprofessionnelle (PCS) des < artistes des spectacles >

en activité en Inrraine. In L'emploi culturel en région- 2004. Les notes de I'Obsentatoire de l'emploi calturel,

n" 32. 2004. L'emploi culturel en région. Série Données de cadrage, p. 46. Disponible slu:

htp://urunv.culture.gouv.fr/dep/ælechrg/noec32.pdf [consulté le 21.07.2004]
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Tableau l-Groupes rock en Lorraine

Carte l-Répartition géographique des groupes de rock en Lorraine

Unité admlnistratirre

l-'l Déoartemert

$ffil ̂r" Urbaine

$ unite urbairp

Cartographie Arteca - mai2@4
Source : Fabien Hein - Le monde du rock en Larahe (æO4)
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Si I'on rapporte le nombre de groupes de rock lorrains au nombre d'habitants de chacun

des départements (graphique l), on observe que la Meurthe-et-Moselle (1 groupe pour

4461habitants) et les Vosges (l groupe pour 4g4ïhabitants) comptent le plus de groupes

par habitant, loin devant la Meuse (l groupe pour 6 864 habitants) et la Moselle (l groupe

pour I 899 habitants). A l'échelle de la région, on trouve donc I groupe pour 6 080 habitants.

Dans cette configuration, si I'on adopte un point de vue global et comparatif, la situation

lorraine en matière de groupes de rock se rapproche donc sensiblement de celle de la Meuse.

Graphique l-Rapport entre le nombre de groupes de rock en activité et le nombre d'habitants dans

chaque département lorrain (données recueillies entre 1999 et2002)

Vosges
1 groupe pour

4948 hab.

Meurthe+t-
Moselle

1 groupe pour
4461 hab.

Il est assez surprenant de constater que le département lorrain le plus peuplé - la Moselle -

soit aussi celui qui comptabilise le moins de groupes rock par habitant. S'il est établi que la

Meurthe-et-Moselle et les Vosges comptent parmi les départements possédant le plus de

groupes de rock par habitant, il reste à comprendre pourquoi il existe un tel décalage avec la

Mosellerr.

On peut dégager trois éléments d'explication à la réalité des chiffres. Premierement, selon

les observateurs indigènes interrogés, la Moselle repertorie au moins autant de groupes, tous

genres musicaux confondus, que la Meurthe-et-Moselle. Si I'on accepte I'idée d'une balance

équilibrée en terme de formations musicales, on peut donc faire I'hypothèse que les groupes

mosellans privilégient tout simplernent d'aufres genres musicaux que le rock (Juz, rôP,

musiques traditionnelles, etc.). Mais il est néanmoins possible de chercher d'autes éléments

d'interprétation.

tt En l999,la Moselle compte 309 &4 habitants de plus que la Meurthe-et-Moselle, deuxième déparæment

lorrain en terme d'habitants. Soit presque l'équivalent du nombre d'habitanb des Vosges.
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Le second facteur d'explication renvoie à l'histoire du développernent de la culture rock en

Lorraine. Plutôt qu'à un niveau départanental, il faut, me semble-t-il, envisager la situation au

niveau des métropoles que sont Metz et Nancy. Force est de reconnaître que Metz,

contrairement à Nancy n'a jamais été un haut lieu du développement de I'esthétique rock.

D'un point de vue historique, l'éclosion du rock au niveau régional se situe très clairement à

Nancy, aux alentours de 1961, avec I'a:rivée des praniers groupes et fanzinesl2. Bien que le

punk rock labellisé << messin > ait réussi à obtenir une certaine reconnaissance nationale avec

un nombre de groupes relativernent réduitl3 au cours des années 90, la vie musicale messine,

hormis l'épisode du Club 33 (salle de concerts) au cours des années 80, semble être, depuis le

milieu des années 60, largement représentée par le club de jazz des Trinitairesra. La ville de

Nancy se caractérise à I'inverse, au cours de cette mêrne période, par un nombre foisonnant de

concerts et de festivals importantsls.

On ne peut évoquer la dynamique nancéienne sans s'arrêter sur celle, également sérninale,

initiée par la fameuse Paulette à Pagney-derrière-Barine près de Toul (54), soit à une

vingtaine de kilomètres de Nancy (Metz est à plus de 80 kilomètres), qui accueille dans son

café, dès la fin des années 60, des groupes tels que les Preffy Things, Troggs, Canned Heat ou

Vince Taylorr6. Elle est à mettre en correspondance avec la présence d'une importante base

militaire américaine dans son secteut'7. Les militaires américains ont approvisionné les

amateurs de rock lorrains en disques jusqu'à leur départ à la fin des années 60. C'est ce qu'on

rappelé plusieurs interviewés faisant réference soit à leurs propres souvenirs, soit à ceux de

tt I** Vampires, reconnus cornme étant le premier groupe de rock lorrain (1961), sont originaires de Nancy. 1n
CLus DES ANNEnS 60. 1999. Sauteries nancéiennes. Bulletin de liaison du < Club des Années 60 de Roanne >,
n" 28. Cette même publication ofte un point de vue historique exemplaire sur I'activité rock nancéienne des
années 60. Le premier fanzrne français traitant de rock, Disco Rque. Le lien international des rockers, paraît
poru la première fois le 28 septembre 1961. Il est l'æuwe d'un nancéien, Jean-Claude Berthon, qui en 1966,
lancera le fanzine Les rockers. In Deneussenr E. 1997. La malédiction du no 7. Pavane pour la presse morte.
Rock & Folk.30 ans de Rock & Foilq p. 3445.
t' Les représentants de ce style musical sont essentiellement Charge 69, Néophyte, D-Prime 97 etles Dérangés.
Ce point a déjà été abordé dans le shapitre précédent, à la page 53.
14 On peut également retenir le succès obtenu par le groupe Atoll au début des annees 70. Voir:
htp://archives.republicain-lorrain.fr/Xx_siecle/chansons/rockhun [consulté le 23.09.2004]
tt Dès 1961, Nancy accueille Iæs Chaussettes Noires au Grand Théâfe et Johnny Hallyday au Rio. En
octobre 1966, c'est Jimi Hendrix (en première partie de Jobnny Halliday), puis Soft Machine. En 1970, se
déroule le Premier Festival international de Pop Music devant l0 000 personnes. A la suite de guoi, la ville voit
défiler des formations telles que I*d Zeppelin, Pink Floyd, King Crimson ou The Who, etc. A la fin des
années 80 et au début des années 90, ce sera surtout le festival Trace Rock qui fera I'actualité rock nancéienne.
t6 Ponr un bref historique du pub rock Chez Paulette, voir Ct-ug nns Anrxnrs 60. 1999, op. cit.,p. 3940.
17 ra, base militaire américaine de Toul était notamment dotée d'un économat (pX) alimentant I'ensemble des
bases américaines situées en Lorraine.
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leurs parents. Ces bases américaines (fermées successivement entre 1962 et 1968) étaient

reparties dans les secteurs de Toul, Verdun, Briey, I|u,fLetz, Nancy ainsi que dans le bassin

houiller (région de Forbach). L'importance des bases américaines dans la propagation du

rock, est rappelée dans la récente autobiographie de Gérard Guéganl*. Par ailleurs, il ne faut

pas non plus mésestimer la position frontaliere qu'occupe la Lorraine avec l'Allemagne qui,

depuis 1945 et jusqu'à très récemment, comptait près de 70 000 militaires américains sur son

sol. Dans son autobiographie, Dee Dee Ramone (de son wai nom Douglas Colvin), bassiste

des Ramones et fils d'un militaire américain basé en Allemagle (à Pirmasens notamment, soit

à une vingtaine de kilomètres de la frontière française - pays de Bitche, Moselle Est), rappelle

comment, jeune adolescent, il se procurait des disques de rock au sein de ces basestt.

Quoiqu'il en soit, on peut émetfie I'hypothèse qu'il existe une fradition rock à Nancy faisant

défaut à la ville de Metz. Cette situation n'a jamais réellernent eu à se traduire en terme de

rivalité2o puisque chaque ville privilégie un genre musical spécifique et relativement éloigné

I'un de I'autre. Pour aller vite. Le iazz pour Metz. Le rock pour Nao"lt.

Le troisiàne facteur d'explication a frait aux equipements culturels. Ces équipements, ainsi

que les acteurs qui les animent, exercent indéniablement une influence sur la formation des

goûts du public. On vient de voir que des genres musicaux diftrents se sont développés dans

les deux principales métropoles lorraines. Ces musiques ne peuvent prendre place qu'à travers

un certain nombre d'équipernents culturels. Ces équipements se mesurent évidernment à leur

nombre. On compte plus de salles de concerts dédiées au rock à Nancy qu'à Metz. C'est le cas

égalernent pour les structures de diffirsion rock. Mais il faut également prendre en compte

I'aspect qualitatif. Il existe à Nancy une organisation du secteur culturel et une prise en

compte politiqueæ du phénomène rock qui n'existe à Metz que depuis frès peu de ternps. La

tt GuscAN, G. 2004. Inflammaâles. Paris : Editions Sabine \Wespieser.

te RanlotsE, D. D.2OO2. Mort aux Ramones. Paris : Au Diable Vauvert.
^ MeV, et Nancy sont toujours présentées sous la forme de villes rivales. En guise d'illustratioq on peut citer
I'extait d'un article paru dnns le supplément < La vie en villes > du journal Libération, le 19 mai 2001 : < Après
avoir hérité de la région militaire en 1946, llletz,la rivale, récupérera tout le pouvoir administratif regional - il y
est encore aujowd'hui. Du coup, Nancy en aimera d'autant plus ce qui lui reste, les arts et les sciences >.
2l Evidemment, analyser des situations départementales à l'échelle de ses métropoles peut sembler réducteur. Ce
procédé me semble néanmoins donner des résultats suffisamment fiables et généralisables pour les présenter de
la sorte.
u .rl* rock est devenu un des éléments de valorisation de I'image de Nancy, âu même titre que I'industrie du
verre ou que I'opéra >>. C'est dans ce cadre que la ville de Nancy a produit en novembre 86, une compilation
intitulée < Compil Nancy >r présentant les groupes de rock locarx. pans le même temps, elle a inaugrré le
financement de séjours au Midem ou au Nevy Seminar Music de New-York pour certains act€urs locaux du rock
^In Mtceor, X. 1991. De la verticale à I'horizonale. Yaourt, Hors série, Do 4, (( Rock en villes >, p. 28.
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ville de Metz n'a jamais disposé d'une salle spécialonent dédiée aux musiques rock, ni

d'associations programmant des concerts de manière régulière, hormis l'équipe des Musiques

Volantes (organisateur d'un important festival annuel) et I'association Arsenic. Sa voisine

nancéienne, si elle est égalernent un haut lieu du jæz pendant une quinzaine de jours par an

(festival Nancy lazz Pulsations), est incontestablement mieux pounrue. La ville a bénéficié

depuis le milieu des années 80 à fin 1999, du Caveau des Dom's, une petite salle de

spectacles, aujourd'hui remplacée provisoirement par I'Austasique en attendant I'ouverture

du Centre Régional des Musiques Actuelles (CRMA). En oufre, un nombre considérable

d'associations organisatrices de concerts ont, au fils des ans, également investis d'autres lieux
-dans la ville pour y présenter des programmations régulières. Par ailleurs, des initiatives

visant à féderer des equipements, des activités et des acteurs ont eu lieu pendant ces deux

dernières décennies à Nanct't, choses qui ne se sont manifestement jamais produites à Metz.

Il convient de rappeler que des institutions comme le Printemps de Bourges ou I'IRMA

(Information et Ressources pour les Musiques Actuelles) ont longtemps délégué leurs se,nrices

à des correspondants de la villex et que le Conseil Géneral de Meurthe-et-Moselle y a mis en

place dès 1994le Pôle des Musiques Actuelles2s (précédemment appelé Pôle rock et jazz). La

ville de Nancy accueille depuis 1989 un centre de formation professionnelle en musiques

actuelles (MAI - Music Academy International, ex-CMCN - Centre Musical et Créatif

Nancéien) et des disquaires traditionnels continuent d'y exe,rcer, ce qui n'est pas le cas à

Metz. Par conséquent, on comprendra que l'étude de faisabilité pour le Centre régional des

musiques actuelles affirmait que < Nancy reste la ville phare en terme de pratiques des

musiques actuelles dans la région > et plus loin, qu'il existe (( une richesse des pratiques à

Nancy et la confirmation du rôle prépondérant et moteur que la ville assume en région

Lorraine26 >>. En somme, le fait que Nancy compte nettement plus de groupes de rock

(86 groupes de rock nancéiens pour un total de 160 groupes rock en Meurthe-et-Moselle, soit

t3 En 1988, I'association Trace Rock dépose un projet culturel à la ville de Nancy réclamant la création d'un
équipement culturel pluridisciplinaire. En 1996, se crée la fedération Autorisation de Chantler, gui, en
sensibilisant I'opinion publique sur les difficultés rencontrées par les musiciens devant la pénurie de locaux de
répétition, a initié une large réflexion ayant aboutit à la mise en æuvre du Centre Régional des Musiques
Actuelles (cf. annexes : documents I et?).
^ C" n'est plus le cas aujourd'hui, puisque la prise en charge du Printemps de Bourges est assurée depuis 2003
par une association messine. Hormis une brève parenthèse messine, la correspondance IRMA pour les musiques
actuelles est à nouveau assurée par une association nancéienne.
2s Il s'agit d'un centre de ressources unique en Lorraine.
26 Roeent, G. 1996. Etude defaisabilité pour un Centre régional des musiques actueltes à Nancy intégrant un
Pôle régional et des studios de répétition.Metz: Convention d'étude Assecarm Lorraine, p. 9 et 16.
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53,8 Yo de groupes rock nancéiens) que Metz (34 groupes de rock messins pour un total de

115 groupes rock en Moselle, soit 29,6o/o de groupes rock messins), semble procéder d'une

conjonction de facteurs. Une domination esthétique conditionnée par une tradition culturelle

et une cofilmunauté de goûts et de savoirs faire. Eux-mêmes, réciproquement déterminés par

des équipements, des capacités d'organisation et de fédération. Autrement dit, sous

I'impulsion d'un ensernble de médiateurs culturels. Ce qui permet d'élucider la situation à

l'échelle de chaque département lorrain. Ces éléments étant posés, je propose maintenant de

porter le regard sur la production musicale en tant que telle. Notamment sous l'angle de ses

instnrments. Car pour produire de la musique rock, les musiciens ont besoin de faire

I'acquisition d'un parc instrumental comme on va le voir.

L.2. ACQUNRIR UN PARC INSTRUMENTAL

Par parc instrumental, il faut entendre I'ensemble des objets nécessaires à la production

musicale. It se compose géneralernent de 4 postes : les instruments, le système

d'amplification, les accessoires (câbles, effets, housses de protection, etc.) et pour finir, le

matériel informatique et électronique (boites à rythmes, échantillonneurs (samplers),

ordinateurs et logiciels de musique assistée par ordinateur (MAO)). Le parc instrumental

s'acquiert au sein d'un marché2? divisé en deux grands secteurs : le marché du neuf et le

marché de I'occasion. Le marché de I'occasion est géneralement détenu par les musiciens

eux-mànes2t qui font leurs affaires entre eux par le biais du < bouche à oreille D ou de petites

annonces. Il est de ce fait, relativement diffirs et difficilement identifiable. Le marché du neuf

est quant à lui détenu par des magasins d'instnrments de musique et un petit nombre de

luthiers2e' J'ai pu en dénombrer 44 en Lorraine. Tous sont localisés (90,9 oÂ) enzone urbaine,

notamment dans les villes les plus importantes de la région, sur I'a>te Thionville-Remiremont.

" ,rl-a, notion de marché évoque la confrontation d'oftes et de demandes libres et independantes les unes des

autes dans un espace économique réglé par I'exercice des multiples rationalités individuelles qu'expriment les

prix >. /n PnnenEIsE, C., avec la coll., de CHnngy, J., Vounc'u, F. 1998. Les comëdieru. Profession et marché

du travaiL Paris : PUF, coll. Sciences sociales et sociétés, p. 10.

æ Daos une moindre mesure, certains magasins d'instnrments et luthiers fonctionnent sru [a base du depôt-vente

avec certaiffi de leurs clients.

2e Trois rernarques s'imposent ici. Il est tout d'abord nécessaire de prendre en consideration la place qunoccupe

aujourd'hui la vente par correspondance sur le marché de l'équipement instnrmental. Deuxièmemenf

I'acquisition d'un matériel informatique ne s'effectue généralement pas au sein de magasins de musique, mais

plutôt dans des magasins spécialisés ou dans les rayons des gra,ndes surfaces. Troisièmemen! les luthiers, mais

également certains magasins d'instnrments, assurent aussi un service reparation.
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Seuls 4 (9,1 %) d'entre eux (3 dans les Vosges et I en Moselle Est) se situent en milieu rural.

Le tableauZ et la carte 2, illustrent la manière dont le marché du neuf se répartit en Lorraine :

Tableau Z-Magasins d'instruments de musique en Lorraine

Carte 2-Répartition géographique du marché des instruments de musique neufs en Lorraine

Unité administrative

ffi nire Urbaine

ffi unite Urbahe

[-l oepartenrent

Vente d'insûuments

I lutrier
[I,j,iI tvta gas in{ i brai rie

Cartographie Arteca - janvier 2004
Source :Fabien Hein - Le monde du rock en Lorrahe (2004)

Meurthe-et-Moselle (54

Mosel le  (57)
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La moitié des magasins d'instruments de musique lorrains sont situés en Moselle, ce qui

n'est pas réellernent étonnant compte tenu de la densité dérnographique de ce departement. Le

reste des magasins se repartit de manière relativement proportionnelle en fonction du nombre

d'habitants de chaque département. Si I'on rapporte ces données au nombre d'habitants de

chacun des quatre départernents (graphique 2),il apparaît que la Moselle est la mieux dotée en

magasins d'instruments (1 magasin d'instnrments pour 46 518 habitants), devant la Meuse

(l magasin d'instruments pour 48 050 habitants), la Meurttre-et-Moselle (1 magasin

d'instruments pour 59 483 habitants) et les Vosges (l magasin d'instruments pour 63 500

habitants). Il est évidemment'assez curieux de voir le moins peuplé des départernents lorrains,

la Meuse, arriver en seconde position devant la Meurthe-et-Moselle et les Vosges.

Graphique 2-Rapport entre le nombre de magasins d'instruments de musique neufs et le nombre

d'habitants dans chaque département lorrain (données recueillies entre 1999 et 2002)

Vosges
1 nagasin pour

63500 hab.

Meurthe-et-
Moselle

1 nagasin pour
59483 hab.

Si I'on rapporte le nombre de magasins d'insfirrments de musique au nombre de groupes

rock existants (graphique 3) dans chaque départernent, ce sont encore une fois les

départements de la Moselle (l magasin d'instruments pour 5 groupes) et de la Meuse

(1 magasin d'instnrments pour 7 groupes) qui arrivent en tête. Suivis des Vosges (1 magasin

d'instruments pour 12 groupes) et de la Meurthe-et-Moselle (l magasin d'instnrments pour

13 groupes) qui, ceffe fois-ci arrive en dernière position. Cette hierarchie est fonction de la

demande (groupes). On peut en inverser la perspective et I'entrevoir également sous I'angle

de l'offre (magasins). Par exemple, on peut dire que chaque magasin en Meurttre-et-Moselle

dispose d'une clientèle de 13 groupes, alors que chaque magasin en Moselle ne dispose que

d'une clientèle de 5 groupes. Commercialement, il est donc préferable d'avoir un magasin en

Meurthe-et-Moselle. Mais pour un groupe désireux de se constituer un parc instnrme,ntal neuf,
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il est assurernent plus avantageu( d'habiter en Moselle. Ces éléments permettent de valider

I'hypothèse érnise précédemme,nt selon laquelle la Moselle n'est certainement pâs, en

proportion, un territoire moins musicalisé que la Meurttre-et-Moselle, mais qu'il est en

tendance simplernent moins rock. Ce qui peut se vérifier égalernent pour la Meuse et les

Vosges. Par aillerns, tout indique que I'atfractivité du marché mosellan des insbrrments de

musique s'étende hors des frontières départementales. En effet, il est fort probable que des

villes telles que Metz et Thionville profitent de leur proximité avec la moitié nord de la

Meurthe-et-Moselle pour capter la clientèle rock de ce département. Ce qui confaint en

définitive le marché du neuf en Mer:rthe-et-Moselle, à se concentrer sur Nancy. Mais voyons

maintenant I'usage qui est fait de ce parc instnrmental.

Graphique 3-Rapport entre le nombre de magasins dtinstruments de musique neufs et le nombre de
groupes de rock dans chaque département lorrain (données recueillies entre f999 et 2002)

Vosges
1 rmgasin pour

12 groupes

Meurthe-et-
Mosel le

1 nagasin pour
13 groupes

Moselle
1 rnagasin pour

5 groupes

Meuse
1 nagasin pour

7 groupes

1-.3. RnpnrnR

<< Iæ local devient pour les musiques amplifiées, capital. Il constitue le domicile du groupe. C'est le
point d'ancrage d'où toutes ses initiatives vont pouvoir naître. C'est le lieu où le groupe, dans son
intimité, va pouvoir donner naissance à son ar! c'est le lieu sons lequel rien n'est possible >. lProjet
culturel. Autorisation de Chant ! er, 06. I 2. I 6l

La répétition est le moment crucial où la musique se crée et se prépare avant qu'elle ne

devienne concerts et disques. Elle s'inscrit dans un espace ternps tout autant que dans un

espace physique : le local de répétition. Le temps de la repétition constitue un mode d'entrée

dans la vie de musicien sous la forme d'un groupe. C'est un moment au cours duquel on fait

une triple expérience. La première consiste à produire et à créer de la musique avec d'autres
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musiciens. La seconde consiste à repérer les potentialités de son équipement instnrmental et à

les ajuster aux capacités des autres équipernents en présence. La troisième consiste à élaborer

des projets communs en terme de développement de carrière (production phonographique et

production scénique notamment). Autrernent dit, cette combinaison d'expériences présuppose

d'expérimenter un travail collectif. Ce qui signifie en outre, que la repétition est une activité

indissociablement musicale et sociale.

Lorsque la musique se fait

La répétition est un moment fondamental pour la constitution d'un répertoire musical. Tout

comme elle est essentielle dans la construction identitaire d'un groupe. Il serait pourtant faux

de croire que ce moment soit exclusivement dirigé vers la production musicale. Les séances

de répétition sont amenagées de telle sorte qu'on puisse y pratiquer de la musique mais

également, qu'on puisse y discuter, voire s'y détendre. D'après les observations que j'ai pu

effectuer, str règle générale, dès leur arrivée au local de répétition et après les civilités

d'usage, les musiciens ressentent la nécessité impérieuse de metfre leur équipernent

instnrmental en action. Ainsi, une repétition d'un groupe de rock débute habituellernent par

une cacophonie sonore rituelle au cours de laquelle chaque musicien se préoccupe avant tout

de son propre instrument. Les baguettes roulent sur les éléments de batterie, les guitares

s'accordent, les systernes d'amplification sont testés. Puis, progressivement, chaque musicien

se rend à nouveau disponible au collectif. Le travail peut commencer.

Lorsque la musique se tait

Après 45 minutes à I heure Yz de pratique insbrumentale, les corps fatiguent et réclament

une pause. On fume une cigarette, oD boit un velre ou on va respirer au grand air. Ces

moments sont I'occasion de transmettre des informations, de présenter le planning des

concerts à venir, de régler les détails pratiques du déplacernent pour le prochain concert,

d'étudier un devis pour un studio d'enregistrement, de répondre à des interviews écrites,

d'exposer les divergences entre les membres du groupe, de se repartir le travail adminisfratif,

etc. Il s'agit donc tout autant d'un temps de récuperation pour les corps que d'un ternps

d'ajustement social indispensable à la cohésion du groupe.
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1,.4. UNIn TYPOLOGIE DES LIEUx DE REPETITION

Le marché du local de répétition n'est pas réellement porteur en soi d'un poids économique

conséquent. En volume, la demande se confronte à une offre relativement réduite, en tous les

cas, difficile à juguler. Ce déséquilibre justifie que les groupes soient constamment à I'affit

des mouvements et des perspectives au sein de ce patrimoine immobilier particulier. Dans

ceffe dynamique, les musiciens orientent leurs recherches tous azimuts et se tournent aussi

bien vers le secteur privé, que vers le secteur public ou parapublic. Les aléas de la vie des

groupes de rock les conduisent souvent à circuler entre les locaux et à faire I'expérience des

differentes formules existantes sur le marché. Leurs marges de manæuwe se réduise,nt ainsi

plus souvent à saisir des opportunités qu'à effectuer des choix véritables. Afin de mieux saisir

la diversité des locaux de repétition, je propose d'en dresser une typologie, dans une

perspective comparative. Je présenterai les differents espaces au sein desquels ils existent et je

pointerai également leurs particularités et leurs limites.

1.4.1. L'espace domestique : le local à domicile

La chambre : un investissement dual de I'espace

Il se peut que la chambre d'un des musiciens (souvent le batteur pour des raisons liées à

I'encombrement de son instnrment) fasse office de local de répétition. C'est une formule

assez courante chez les moins de 20 ans. Elle est plus improbable au-delà de cet âge. Elles

nécessitent un accord avec I'environnement familial immédiat qui en subit plus ou moins les

conséquences. C'est pourquoi ces chambres sont souvent excentrées des lieux de vie

familiaux : dans une caveo à une extrémité d'un bâtiment, voire dans une dépendance. Autant

que faire se peut, I'emplacement est choisi de maniere à préserver la vie de famille et le

voisinage. Ce type de local est donc doublement investi. I est à la fois un lieu de vie intime et

un lieu de havail collectif. Le premier I'emportant sur le second, on ne lui apporte que

rarement des modifications visant à améliorer les qualités acoustiques de la pièce.

La pièce résenrée : un mono-investissement de I'espace

Certains locaux de répétition peuvent prendre place au sein de caves, garages, grmges et

dependances et être exclusivement dédiés à la pratique instrumentale. Contrairement au cas de

figure précédent, une pièce de ce type ne souffre pas d'un investissement partagé entre le
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collectif et I'individuel dans ce qu'il a de plus intime. A ce titre, elle est fréquernment equipée

en conséquence. Comme souvent, polJr tenter d'insonoriser la pièce, murs et plafonds sont

recouverts des traditionnelles boîtes à æufs, de plaques de polystyrène, de laine de verre,

d'épaisses tentures ou encore de moquette.

La pièce de dépannage : un investissement contraint et inadapté

Il arrive que certains musiciens choisissent de jouer à domicile quelles qu'en soient les

conséquences. Momentanément dépourvu de local de repétition, j'ai pu observer un groupe

repéter dans un salon d'appartement au sein d'un immeuble de quinze étages. Plusieurs

déarrbulations urbaines m'ont permis de constater que cet exemple n'avait rien de marginal.

Inutile de préciser que ces expériences sont difficilement reproductibles eu égard aux

nuisances sonores générées et aux réactions assez hostiles que soulève cette formule dans le

voisinage.

L'espace ilomestique : partianlarttés et limites

Souvent idéalisée, la pratique de la répétition à domicile se révèle être relativement

difficile. Au mieuxo un local de répétition situé dans I'espace domestique présentera

I'avantage d'être exernpt de loyer. Tout au plus sera-t-il exigé rme contribution aux frais liés à

la consommation électrique. Pour le reste, à moins d'être situé dans une propriété dans

laquelle le local ne constitue pas une source de nuisances pour I'environnement immediat - ce

qui reste exceptionnel - la repétition reste souvent chronométrée du fait du degré de tolérance

variable que manifeste ce même environnement à l'égard du bruit.

Ah nono non, non. Ils repètent dans la cave les mercredis et sanedis. En général ils n'exagèrent pas.

Ils jouent de 14 à 17 heures en gros. Lui [e fils] il travaille ses cours [de batterie] une heure par jour. Ça
fait un de ces raffi.rts. C'est infernal. Tout tremble. Le samedi après-midi, de toute façon je fais les

cogrses. I-es autres [musiciens du groupe] aimeraient bien venir plus souvent, mais'c'est impossible. Ils

feraient plus que ça si on les freinait pas. De toute façon, on a posé les conditions : il repète à la maison

avec ses copains à condition qu'il bosse à l'école. Poru I'instant ça va. fConversation avec une mère de

fumille à propos du groupe de sonfils qui répète à domicile depuis 6 moisf.

69



Choses produites

!.4.2. L'espace locatif : les bailleurs privés

Les studios d'enregistrement: une activité annexe

Certains studios d'enregistrement lorrains font quelquefois de la repétition une activité

commerciale annexe. Quatre d'entre eru( proposent un service de ce typeil. Leurs propriétaires

ou gérants sont souvent eux-mànes musiciens. Ce qui, cumulé à leur activité d'ingénieur du

son, les rend à la fois exigeants sur le plan acoustique comme sur le plan de I'insonorisation.

Notamment car ces locaux de repétition sont toujours attenants au studio d'enregisfrement et

qu'il faut préserver les uns des autres de toute intrusion sonore. I1 s'agit de studios situés en

péripherie de villes moyennes. Dans une zone indusfielle pour deux d'entre eux. En pleine

forêt pour les deux autres. Leur position géographique les isole de tout voisinage d'habitation

et y autorise de ce fait un accès illimité.

Les associations dédiées à la répétition

Les structures de répétition associatives sont souvent initiées par des musiciens. Leurs

statuts exigent des usagers qu'ils soient non pas simplement des consornmateurs, mais des

acteurs impliqués dans la gestion des lieux. S'ils sont insonorisés etbénéficient d'un systàne

de sonorisation, de toilettes, d'un point d'eau et de chauffage, ces lieux sont toutefois

dépourrnrs de matériel d'amplification et de batterie. Ce qui laisse aux utilisateurs la

possibilité de répéter sur leur propre équipanent, qu'ils disposent ensuite dans des boxes

réseryés à chacun des groupes fréquentant le lieu.

De particuliers à particuliers

La location de particuliers à particuliers constitue entre toutes, la formule que I'on retrouve

le plus fréquemment. En règle générale, il s'agit d'un espace difficile à louer (cave ou parking

souterrain). Le proposer à la location en tant que local de repétition est souvent une aubaine

pour le propriétaire. Les musiciens, hop heureux d'obtenir un lieu de répétition, se montrent

habituellement très peu exigeants à son endroit et se satisfont d'un lieu fermant à clé et de

quelques prises électriques. Ils sont en outre souvent prêts à fournir beaucoup d'efforts ffès

éloignés de la pratique musicale (couler une dalle, confectionner une porte métallique,

3o L'rro d'enfie erD( a abandonné sa souveraineté sur les locaux de répétition courant 2001, pour en confier la
gestion à une association. Il bascule donc dans I'espace de la répétition présenté dans la section suivante.

70



Choses produites

recouwir murs et plafonds d'une matière supposée absorber les sons, etc.). Evidernment, ces

lieux disposent rarernent d'un équipernent sanitaire de base (WC, lavabo). Pas plus qu'ils ne

sont equipés d'un système de chauffage pour I'hiver. Les musiciens ont au moins aussi bien

intégré I'idée qu'il fallait se contenter de peu que les propriétaires ont intégré celle qu'ils se

trouvent être des philanthropes pour la création musicale. Les doléances des premiers en

direction des seconds restent ainsi toujours très mesurées par crainte de metfe un terme à

cette relation.

Les agences immobilières

Seul un nombre très réduit d'agences immobilieres sernblent proposer des locaux de

répétition (seuls deux groupes de l'échantillon y recouren|. Bien que les agences prétendent

le contraire, ceux que j'ai pu visiter sont très mal équipés. L'humidité, I'exiguilé et les loyers

démesurés(274€lmois, soit I 800 francs/mois + 3 mois de caution) condamnentbien souvent

ces locaux à I'inoccupation.

L'espace locatif : partiailcrités et limites

I1 est possible d'établir une distinction enfre les locaux de repétition relevant de I'espace

locatif en fonction du mode de gestion qui leur est associé. Concernant les deux prerriers

types de locaux (loué par un studio d'enregistrement ou une association dédiée à la repétition)

propriétaires et responsables associatifs restent souverains. Ils conselvent la gestion des lieux

màne si les associations cherchent quelquefois à impliquer les utilisateurs dans le

fonctionnement de leurs locaux. Concernant les deux autres types de locaur (loués par un

particulier ou par une agence immobilière), leur propriétaire délègue géneralernent la gestion

du lieu à un musicien. Ce dernier est alors investi de deux fonctions : le versement du loyeft

et le bon fonctionnement du local. Cette responsabilité n'est pas toujours sans poser quelques

questions d'ordres économique, éthique et organisationnel comme on va le voir.

Payer le loyer de son local

Les loyers de ce type de locaux sont souvent d'ordres très variables. On peut les situer dans

une fourchette comprise entre 30 et 153 € (200 et I 000 francs) Lorsqu'un groupe estime le

prix du loyer trop élevé pour lui, il lui faut trouver deux ou ûois (rarernent plus) groupes

3t Cette relation duelle quasi exclusive n'est pas toujours depourrnre d'arnbiguîté. Il arrive par exemple que

I'intennédiaire surfacture le prix du loyer aux musiciens qui en ignorent le montant réel. Une escroquerie de ce

tJæe a)€nt fait grand bruit a éclaté au sein d'un local de rfuétition nancéien veni la fin 2000.
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susceptibles de partager ces frais. Géneralement, le réseau d'intercoruraissances permet une

diffusion rapide de f information. En retour, le groupe recruteur procède à l'évaluation des

prétendants sur la base de critères tels que les liens relationnels antérieurs, la réputation et

dans une moindre mesure, les genres musicaux pratiqués par les candidats.

S olidar it és intr a- gr o up e s

La majorité des groupes lorrains ont été, ou sont encore, des nomades sur le marché de la

répétition. Ce qui les conduit à se poser un certain nombre d'interrogations éthiques, voire

déontologiques. C'est ce qui justifie certaines fois que les mieux pourvus d'entre eux,

manifestent de la solidarité à I'endroit des moins bien pourvus. Aufrement dit, certains

groupes bénéficiant d'un local I'ouwent à d'autres selon ses disponibilités. Toutefois mes

observations donnent à penser que cette solidarité se met en æuwe dans des situations bien

particulieres ou le groupe accueillant, entretient des relations plus ou moins privilégiées avec

le groupe accueilli.

Après les galères qu'on avait eues avec d'autes groupes on avait dit stop, plus personne, quiffe à
payer plus cher ! Mais bon, quand les autres se sont retrouvés à la rue, on pouvait pas faire autrement que
de les depanner. Normal, c'est des superc potes. Ça dure depuis deux ans maintenant ... lConversation
avec Romuald, 25 ans, demandeur d'emploi, bassiste dans un groupepopf

Organisation du local

Partager un local à plusieurs groupes revient à multiplier les difficultés de gestion. Se pose

tout d'abord la question d'une harmonisation des temps d'utilisation du local. Cela se haduit

généralernent par l'élaboration d'un planningl2. Les groupes s'approprient alors certains

cténeaux horaires qui ne pourront être modifiés que dans un cadre négocié. Se pose ensuite la

question de la soumission à des règles communes, tacites ou verbalisées, voire écrites telle

qu'on peut les lire ci-dessous.lExemple de règlement d'un local de répétition, 2000, cïaprèsf

tt Beauco,rp de ces locaux ne sont praticables qu'après les heures de bureau. Non piili que les musiciens
travaillent tous en journée, mais parce que ces lieux sont directement situés sous des boutiques, des bureaur ou
encore de crèches. L'accès y est donc impossible avant l8 ou l9 heures en semaine exception faite du dimanche.
La majorité des groupes repètent donc en soirée entre 19 et 24 heures. Il est de ce fait assez improbable que des
groupes se partagent une soirée.
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Ces règles concernent

essentiellement l'échéance pour le

paiement des loyers, I'entretien du

local et les problèmes liés à

I'utilisation non préalablement

négociée de matériel. Un ensemble

de paramètres quelquefois

difficiles à gérer si I'on en juge les

propos suivants :

Attends, on veut plus mettre
n'importe qui dans le loc ! On a eu
suffisamment de problèmes avec
les auhes enfoirés. Ils filaient leurs
chèques avec 15 jours de retard, ils
se servaient de notre matos cornme

ça leur chantait, ils se bourraient la
gueule au loc avec leurs copains.
La foire quoi. On leur a demandé
de panir gentiment... I-es
prochains ils vont passer un
entretien d'embauche serré, je te
jrue. Si on pouvait payer le loyer
tout seul on se ferait pas chier avec
d'autres, je te jure. [Conversation
avec MuJc, 43 ans, intérimaire,
guitariste d'un groupe blues rockl

Assurer Ie matériel
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Les locaux de répétition présentent I'inconvénient, souvent rappelé par les groupes, de ne

pas pouvoir être assurés selon des tarifs identiques à ceux pratiqués dans le parc immobilier

classique et cela même lorsque les groupes justifient d'un bail. Les matériels enfreposés dans

un local et à plus forte raison, les matériels de plusieurs groupes réunis atteignent quelquefois

des valeurs monétaires considerables, sans compter les valeurs affectives très fortes corlme

on le verra dans le chapitre 4. Un groupe de quatre musiciens, doté d'un équiponent

instnrmental de gamme moyenne, l'évalue géneralement aux alentours de 17 500 €

(l15 000 francs). Aucun groupe n'étant à I'abri d'un cambriolage (de multiples exemples

hantent les esprits des musiciens), la question de I'assurance se pose souvent avec acuité.

Toutefois, les musiciens effectuant des dérnarches dans ce sens se heurtent souvent à un ffiw,

sinon à des montants de cotisation exorbitants.
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1,.4.3. L'espace professionnel

Le studio de répétition professionnel

Nancy est la seule ville de la région à accueillir une structure professionnelle entiereme,nt

dédiée à la repétition. Créée en 1993, cette entreprise culturelle est soutenue par la Direction

régionale des affaires culturelles (Drac) et par la ville de Nancf. Elle est gérée pff un acteur

parvenu à en faire son emploi. Cette enfeprise propose trois studios de répétitions

entierement équipés. Ce qui recouvre deux choses. Premièrernent, que ces studios offrent à la

fois isolation phonique et confort acoustique. Deuxiànernent, qu'ils sont pourvus d'une

batterie, d'un système de sonorisation pour le chant et d'amplificateurs pour guitare et basse.

Enfre parenthèses, on notera qu'ils sont également équipés de sanitaires. Ouverts du mardi au

dimanche de 14 à I heure du matin, otr y vend du ternps de repétition en tranches sur la base

d'un forfait horaire (12 e, soit 80 francss).

L'espace professionnel : partianlarités et limites

Les plannings fastidieux, les tours de ménage, la récupération des loyers, les << emprunts >>

de matériel, la promiscuité, les questions d'assurance, etc., autrement dit, I'ensernble des

points susceptibles de se poser en termes litigieux avec des co-locataires n'ont plus cours ici,

puisqu'ils sont entièrement pris en charge par le gerant des lieux.

Il serait probablernent prématuré de considerer que les conditions de repétition offertes par

ce tlpe de lieu ne présente qu'un lot d'avantages et se rapprocherait de ce fait d'une sorte

d'idéal commun à tous les musiciens. En effet, il présente un certain nombre d'inconvénients

qu'on peut résumer en frois points.

Impossibilité de repéter sur son propre matériel

Beaucoup de musiciens envisagent difficilement d'utiliser un autre équipement que le leur.

C'est une caractéristique que l'on retrouve même auprès des groupes les moins expérimentés

comme I'illustrent ces propos :

33 Depuis janvier 2001, la municipalité, dans le cadre de son programme d'aide à la repétition, verse un
complément financier à la structure, de manière à ce que ses tarifs soient équivalents à ceux pratiqués par les
MJC oftant le même type de prestations.
* I-e complément financier de la municipalité couwe la moitié de ce tarif, soit 6 € (40 francs) à concurrence de
50 heures de repétition annuelles par groupes.
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Ouais, bon au début c'est bien de pouvoir répéter comme ça, c'est sûr, ça dépanne, mais là on vient de

s'acheter du matos et on peut plus continuer là-dedans. C'est top con d'avoir du matos à la maison et de

jouer dessus que quand t'as un concert. Tu peux jamais vraiment travailler ton son en fait. Faut qu'on

trouve autre chose. lConversation avec Kim, 23 ans, étudiant, chanteur d'un groupe hard rock constitué

en 99, a donné une dizaine de concerts)

Les musiciens sont souvent très attachés à la texfure sonore et à la puissance que leur

équipernent est capable de restituer. Ensuite, il paraît évident que certains musiciens

nourrissent gn rapport d'intimité à I'objet qui dépasse ces seules caractéristiques techniques.

J'ai mis des années à mettre la main sur cet ampli. Je I'ai racheté à un mec qui faisait du lalsçfos 'lans

les années 70. Je I'ai eu pour peau de balle. J'y croyais pas. J'ai cru que j'allais faire une attaque quand je

I'ai w. J'ai pas discuté le prix une fois. Un Hiwatt de 70... I-e même que celui de Townshend [The Who].

J'ai exactement le son dt Live at Leeds. Ça ronfle grave. fConversation avec Valentin, 28 ans, guitariste

dans un groupe de rock sixties, ayant donné une soixantaine de concerts et réalisé un disque autoproduitl

Le soin quasi fetichiste que certains musiciens accordent au choix, puis à I'entretien de leur

equipement renseigne sur la nature des rapports qu'ils enfretiennent avec lui. Partant, on peut

mieux comprendre qu'ils ne puissent se satisfaire d'un lieu de repétition standardisé et

dépersonnalisé.

Entrée du processils uéatif dans une logique chronométrée

La création musicale s'accommode généralernent très mal avec I'idée d'un ternps contraint.

De fait, les utilisateurs de ce type de lieu sernblent généralernent assez réservés quant à une

gestion du ternps hyper rationalisée :

C'est chiant d'avoir toujours l'æil sur I'horloge. T'espères que le groupe d'après va arriver avec un

peu de retard. Iæ pire c'est quand t'es en plein milieu d'un morceau qu'il faut que nr remballes... En fait

quand t'arrives t'as pas intérêt à bavasser trop longtemps, t'essaie de jouer au mæ( et tu causes après. Si

tias rien qui sort fi'inspiration] et que tu vois I'heure tourner ça t'énerves et quand t'es énervé faut pas

croire que tu vas sortir quelque chose de bon. Le problème c'est que ça vient pas comme ça.

lConversation avec Cédric, chantanr, usager de ce type de lian depuis 6 moisl

Impossibilité d'une npprzpriation des lieux

De multiples récits d'artistes évoquent I'importance que revêt pour eux leur lieu de travail.

Il y est question d'appropriation d'un espace qu'ils rendent propice au libre deroulement de

leur créativité. Or, les nouveaux lieux de repétition resse,lrrblent beaucoup à des espaces issus

de << technologies high-tech, climatisées, aux odeurs de javel signe d'wt enfietien quotidien

agx nonnes d'hygiène en vigueur dans tout service public, clean quasi lisses et cliniques,

claires, lumineuses, à I'acoustique mate > comme I'a souligné Marc Touché3'. On peut donc

1égitimement se demander si les musiciens peuvent s'y sentir à I'aise. D'autant que certains

3s Toucne, M. 1996. Les lieux de répétition de musiques amplifiées. Défaut d'équipement et malentendus
sociaux. Les Annales de la Recherche Urbaine, no 70, p. 66.
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musiciens entretiennent des rapports très affectifs avec leur local de repétition à I'image de

ces propos :

Je passe plus de temps au local que chez moi. Des fois je me demande si c'est pas plus chez que chez
moi, enfin que mon appart je veux dire ! On I'a décoré, on I'a équipé, on a tout fait pour être à I'aise. Y a
une machine à café, un canapé, une petite chaîne. On passe de bonnes soirées ici. On joue, on discute, on
s'écoute des tnrcs. On est un peu à I'abri de tout ici au fond de la cave. Je crois que je préftre être ici que
chez moi en fait ! fConversation avec Romuald, 25 ar:rl,, demandanr d'emploi, bassiste dans un groupe
popl

Les services municipaux

sont très fréquemment

sollicités pour les questions de

repétition. Les pressions que

peuvent exercer des

administrés-musiciens sur

leurs élus36 confraignent ces

derniers à ne plus ignorer leurs

conditions de pratique.

Eventuelleme,nt, elles peuvent

les conduire à envisager la

création d'équipements

adaptés.

Certaines municipalités

propose,nt des mesures de

dépannage provisoires et

souvent inadaptées cornme les

salles des fêtes ou un coin de

salle pollrualente, qui dans aucun

1.4.4. L'espace de I'intérêt général : secteur public et secteur parapublic

Le service municipal

Groupes musicaux:
Ies jeunes storganisent

cas, ne permettent à des groupes de s'installer durablement.

36 On citera pour exemple les démarches menées par la fedération Autorisation de Chantler à Nancy depuis
1995, déjà évoquées plus haut (c/ annexes : documents I et 2). Ses revendications devaient ente autres, aboutir
à la création de locaux de repétitions dans le cadre du contrat de Plan Etat-Région 2000-2003. Elles se traduisent
aujowd'hui sous la forme d'un Centre Régional des Musique Actuelles (CRMA) en cours de constnrction. On
retiendra également les pressions exercées par la fedération Hiéro-Vosges sur la municipalité du Thillot, pour
obtenir un local de repétition pour les musiciens de la commune en 1999 (cl annexes : document 3).

1r groupc du nrtln cn dp{ùtlon.

76



Choses produites

D'aufres confient la gestion de locaux, non nécessairement insonorisés, à un senrice

municipal dédié à la jeunesse c,oillme c'est le cas à Jarny ou à Metz par exemple. D'aufres

encore en confient directement la gestion de ces lieux aux musiciens en exigeant qu'ils se

constituent préalablement en association cofilme cela a été le cas par exernple à Fléville-

devant-Nancy par exemple [Z 
'Est-Républicain, édition du 26 ianvier 2000, page précédentef .

A Epinal (88), un local non équipé a été mis à la disposition des groupes locaux dans les

sous-sols de I'ecole nationale de musique. Ce sont deux associations de diffrrsion de

spectacles qui en assurent la co-gestion avec l'école de musique qui en a la jouissance pendant

les heures et jours ouwables. Pour I'ensemble de ces cas de figures, la location s'effectue sur

la base d'une cotisation annuelle modique oscillant entre 8 et 15 € (50 et 100 francs).

Les MIC : deux modèles

Certaines MJC (Maison des Jeunes et de la Culture), enfraînant dans leur sillage un certain

nombre d'associations sensibles aux questions d'éducation populaire, ont par vocation

toujogrs été sensibles aux pratiques culturelles des jeunes. Les prernières ont occupé, dès le

milieu des années 70, un rôle important dans la diffirsion et la pratique du rock en France37.

Par ailleurs, la formation musicale constitue souvent en ces lieux, un champ d'activité

important. Rien d'étonnant donc à ce qu'elles aient également pris en consideration la

pratique de la répétition et < aménagé > des locaux à cet effet en leur sein. Deux logiques sont

à l'æuwe dans ce cadre. La première, relativement sommaire et ancienne, vise à proposer une

pièce, plus ou moins insonorisée, à des groupes qui se la partagent, contre une adhésion

annuelle à leur structure comprise entre 5 et 8 € (30 et 50 francs). Cette formule est proposée

par une demi-douzaine de MJC lorraines. La seconde formule, plus récente, est calquée sur le

modèle du local professionnel évoqué plus haut. La prestation est vendue dans une fourchette

de prix comprise enfre 6 à I € (40 à 50 francs) par heure.

Le service culturel de la vie étudiante

Sur un modèle identique à celui que I'on vient d'évoquer et nès fortement calqué sur

I'exemple du studio professiormel, le service culturel du CLOUS de Metz (Cenfre Régional

des (Euwes Universitaires et Scolaires Mosellan) met à disposition des étudiants un local de

3t MtcNoN, P. 1991. Paris/Givors : le rock local.,In MlcNoN, P., HEI*INIott, A. Sous la dt. Rock. De l'histoire au

mythe. Paris : Anthropos, p. 210-21l.
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répétition totalerrent équipé dont le tarif horaire s'élève à 6 € (40 francs) de l'heure pour les

étudiants et 9 € (60 francs) de I'heure pour les non-étudiants.

L'espace de l'inthêt gméral : partianlarités et limites

Concernant I'intervention publique locale, bien que quelques initiatives prennent forme ça

et li il apparaît évident que les groupes de rock doivent diftrer leurs exigences d'égalité de

traiterrent par rapport à d'autres activités artistiques. En attendant, ils n'ont d'autre choix que

de se rabattre sur I'une des multiples alternatives exposées dans ce travail. Du point de vue

des musiciens, les services municipaux et les élus sont souvent coupables d'ignorance ou pire

d'évitement. Ce qui, dans les deux cas, aurait tendance à favoriser leur inertie selon certains

musiciens :

Quand I'autre connard de la mairie il dit: << oui, des locaux de répètes il y en a >, il a pas totalement
tort. Il est en tain de dire une connerie parce qu'il sait pas de quoi il parle, mais il a pas totalement tort.
[nns le sens où les groupes se sont toujours démerdés pour avoir des locaux. Toujours. Depuis la nuit des
temps les groupes se sont démerdés pour repéter. Ça leur a coûté chero ça a fait partie du deal, de temps en
temps y en a un qui trouvait un local gratuit, un autre un local à 4 000. Ça a toujours fait partie du deal et
certainement que ça a fait partie du tnrc. T'en chies un peu, t'apprends à payer de ta personne, etc.
fBenjamin, 30 ans, Rmiste, manage4 tourneur, musicien de rock expérimental, 582f

Dans le secteur parapublic, les demandes de locaux de repétition restent pour I'heure, elles

aussi, largernent en dessous des attentes des musiciens. Le modèle dit traditionnel des MJC

est saturé, ce qui explique pourquoi les plaquettes de présentation de ces strrctures n'en font

jamais mention. Les séances de repétition en tranches, présentent quant à elles, le mêrne tpe

de limites exposées plus haut à propos du studio professionnels.

Au final, I'obsenration ethnographique permet d'identifier un marché des lieux de

répétition segmenté en quafe espaces aux logiques distinctes. Ces quatre espaces se divisent

eux-mêrnes en deux secteurs selon le régime juridique auquel ils appartiennent : d'une part le

secteur privé, et de I'autre, le secteur public et parapublic. Le schéma I rend compte de cette

configuration.

38 Pout en avoir un aperçu, il suffit de se reporter au document 4 des ânnexes, qui présente les règles de
fonctionnement d'un studio de repétition attaché à une MJC.
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Schéma l-Les différents espaces et secteurs de la répétition

1.4.5. Localisation des lieux de répétition

Dresser I'inventaire de I'ensemble des locaux de repétition lorrains est une tâche

improbable. Par consfuuent, coillme on peut le lire dans le tableau 3 et la carte 3, ma

démgche a consisté à ne repertorier que les locaur de repétition prése,lrtant un caractere

objectivable. lPlaquette de présentation MJC Haut-du-Lièvre, Nancy, 2002, ci-contre &

jly"f' SlEline 2000, page suivantef

3e Unlyer est une feuille volante d'une dimension réduiæ contenant une information. On le trouve généraleme' t
dnns les lieux de concerts , cbez certains disquaires et dans les courriers postaux que les acteurs échange'lrt

Pièce réservée (garage, cave,
grenier, dépendance... )

Pièce de dépannage (salon...)

Studio de répétilion
professbnnel (location à h

séance)

Les annexes des studios
d'enregistrement

Les associations dédiées à
h répétition

De particuliers à particuliers

Les agences immobilières

Les services municipaux Service culturelde la vie Espace de
étudiante (location à la I'intérêt

séance) général

MJC 1 :forme faditionnelle MJC 2 (location à la séance)
(location aux adhérents)
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C'est-à-dire ceux disposant d'une visibilité

institutionnelle au sein du monde du rock

lorrain. Ce qui exclut évidemment les lieux

situés dans I'espace domestique ainsi que

certains de ceux situés dans I'espace locatif.

Dans ce cadre, on dénombre environ 26 lieux de

répétition. Ce chiffre est évidemment très

nettement disproportionné en regard du nombre

de groupes en activité en région

(environ 380 recensés au cours de mon

enquête). Sauf à considérer que chacun de ces

26 lieux de répétition absorbe au

moins une quinzaine de groupes, ce

qui est totalernent improbable

compte tenu de la repartition

géographique des groupes et compte

tenu du caractère impraticable d'une

telle hlpothèse, il apparaît très

clairement que les groupes de rock

répètent majoritairement dans des

lieux non institutionnels.

Tableau 3-Locaux de répétition en Lorraine

SIffLINE STUDIOS

23, rue des ftoligny - BP 125
54003 Nonry(edex r Tôl:83 35 8?27

r)i, it.ti1 ili: (j,)9..

ffi5gF#
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Carte 3-Répartition géographique des lieux de répétition objectivables en Lorraine

Unité adnf nistrative

ffil ^r" Urbaine

ffi unite urbaine

I-l oépartement

Lierx de Épétition

! Association

! Colectivite

t ruc
ffi sart
IE I stuoio d'enregistrement

[--l Unirersité

Cartographie Arteca - janûer 2004
Source : Fabien Hein - Le monde du rock en Lonaine (2004)
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Fond de carte lGlr

La Meurthe-et-Moselle détient la moitié des lieux de répétition disponibles sur la régionn0.

Loin devant la Moselle, les Vosges et la Meuse qui ne dispose quant à elle, d'aucun local de

répétition objectivablent. De façon globale, ce sont les MJC et le tissu associatif qui se

partagent le marché des locaux de répétition en Lorraine. Si on affine le regard, le terrain est

plutôt occupé par les associations dans les Vosges et en Moselle, alors qu'en Meurthe-et-

a0 Compte tenu du nombre de groupes de rock en activité sur le departement, il est fort probable qu'il détienne

également la première place en terme de lieux de répétition non quantifiables.

al Pendant le temps de mon enquête, la MJC La Passerelle de Belleville-sur-Meuse, en périphérie de Verdun a

procédé à l'équipement acoustique d'un local de répétition.
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Moselle, ce sont plutôt les MJC, qui se positiorurent sur le créneau. Par ailleurs, I'immense

majorité de ces lieux (80,8 %) sont localisés dans I'espace urbain. Il est notable, à ce titre, gu€

seules les associations s'autorisent à fravailler en milieu rural.

Pour finir, on peut dire que les collectivités locales proposent ce service de maniere quasi

équilibrée au sein des frois départements. Par contre, les locaux de repétition mis à disposition

par des studios d'enregistrement, des sociétés ou par I'université demeurent des cas frès

isolés. En conclusion, au vu du nombre de groupes en activité au sein des départements

lorrains, il va de soi qu'ils sont massivement contraints de pratiquer leur musique dans des

lieux non spécifiquement dediés à cefie pratique. Ce qui constitue un facteur d'encouragement

au nomadisme enfre les locaux de repétition ainsi que le recours massif au bricolage. Etant

entendu que la répétition est I'activité première d'un groupe de rock, elle ne peut toutefois se

suffire à elle-même et ne constitue qu'une rampe d'accès vers les activités phares du monde

du rock. A savoir donner des concerts et enregistrer des disques.

1.5, PrnroRMER LA MUsreuE RocK EN LoRRAINE

On peut retenir trois points essentiels à propos des groupes rock en Lorraine :

. n existe au moment de I'enquête environ 380 groupes de rock en activité, soit un

groupe pour 6 080 habitants. Ce qui représente globalerrent un vivier d'environ I 600

musiciens.

o Les groupes de rock sont majoritairement concentrés dans les zones urbaines (77,3 %).

. Les groupes de rock sont majoritairement localisés en Meurthe-et-Mos elle (42,1 Vo),

puis en Moselle (30,3 %).

On peut retenir quatre points essentiels à propos du marché du parc instrumental en

Lorraine :

Le marché se divise en deux secteurs distincts : le marché de I'occasion représenté par

les musiciens eux-mêmes ; le marché du neuf essentiellement représenté par les

magasins d'instruments de musique.

On dénombre 44 magasins d'instruments de musique et luthiers. L'immense majorité

(90,9 %) d'entre eux est concentrée en zone urbaine
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50 % de ces magasins d'instnrments sont situés en Moselle. La Meurthe-et-Moselle

arrive en dernière position si I'on rapporte le nombre de magasins du departement au

nombre de groupes de rock en activité sur son territoire.

La clientèle rock de la moitié nord de la Meurthe-et-Moselle est captée par

I'attractivité commerciale de la façade Ouest de la Moselle (Metz-Thionville).

On peut retenir cinq points essentiels à propos des lieux de répétition en Lorraine :

o La pratique de la répétition s'exerce à fravers quafe espaces. L'espace domestique,

I'espace locatif, I'espace professionnel et I'espace de I'intérêt géneral. Les ffois

premiers espaces relèvent du secteur privé, tandis que le quatriàne espace appartient

au secteur public et parapublic.

o On perçoit deux grandes tendances concernant ces espaces. D'une Pffi, des lieux

nouveaux à vocation professionnelle présentant les particularités d'êfre insonorisés et

équipés en systèmes de sonorisation et d'amplification. D'aufre Pd, des lieux

<< traditionnels >> se présentant sous la forme de pièces brutes, éventuellement

insonorisées par les utilisateurs eux-mêmes.

. Il apparaît que moins les locaux sont equipés, plus les utilisateurs disposent sur erD(

d'un droit d'appropriation et de gestion. A I'inverse, les possibilités d'appropriation se

réduisent proportionnellement à mesure que les locaux sont davantage equipés

(moyens humains y compris).

o On dénombre 26 locaux de répétition objectivables (institutionnalisés). 80,8 o/o d'entre

eux sont concentrés dans I'espace urbain. La Meurttre-et-Moselle en détient la moitié.

o La proportion enffe les lieux de répétition objectivables et les groupes de rock est de

I pour 15. Cela signifie que les groupes repètent très majoritairement en dehors des

lieux institutionnalisés.

2. Ls MUsIeuE RocK coMME EvENEMENT : LE coNcERT

Un concert se haduit par la capacité d'un dispositif à le metfe en oeuwe. Pour fonctiormer,

ce dispositif doit combiner simultanâne,nt un certain nombre d'acteurs, de lieux, de cadres et

d'equipements. De maniere consrète, un concert requiert peu ou prou I'interyention d'un

producteur, d'un organisateur, d'un programmateur, d'rute régie technique (sonorisation,

lumiere), de techniciens, d'un lieu, d'une billetterie, d'un débit de boissons, etc.
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Je vais ici me centrer plus particulièrement sur ce que I'on appelle I'activité de diffusion

d'artistes. Ce terme fait réference à la fois à I'activité de < diffrrsion > elle-mêrne et à la figure

qui lui est associée : le < diffirseur >. Cette bipolarité renvoie quant à elle à trois grands types

d'activités/figures que sont : production/producteur, organisation/organisateur,

prograûrmation/programmateur. Par producteur on entend généralement celui qui assure le

financement d'un concert. L'organisateur est habituellement chargé de I'organisation

matérielle de ce type de manifestation en terme de coordination d'activités et de répartition

des tâches. Le programmateur, quant à lui, opere les choix artistiques de l'événement. La

cristallisation de ces acteurs culturels dans I'activité de diffrrsion vise généralement au

développement d'un projet culturel.

En région, hormis pour les structures d'économie privée, j'ai pu observer que ces trois

activités/figures étaient largement interdépendantes les unes des aufies. Elles sont souvent

matérialisées sous la forme d'une seule et même entité dont il est quelquefois difficile de

dânêler les frontières. En règle générale, le producteur est aussi organisateur et il est rare

qu'un programmateur se cantonne à cette unique activité et ne participe pas également à

I'organisation de l'événement. Entre toutes, ce sont les figures du programmateur et de

I'organisateur qui sont les plus clairement identifiables, celle du producteur étant quant à elle,

plus implicite, intimement chevillée au co{ps de I'organisateur. Quoiqu'il en soit, les termes

diffirsion/diffi.rseur sont des dénominations génériques particulierement bien adaptées pour

désigner le dispositif que recouvre la mise en oeuvre de concerts et des differents paramèfes

afférents : choix artistiques, financerrent, organisation matérielle.

Le cadre général de la diffusion d'artistes consiste en une activité comportant deux types

de mouvernents. Un mouvement centrifuge tout d'abord, qui vise à mettre en oeuwe les

conditions du concert de la manière la plus large possible (organisation, promotion...). Un

mouvement centripète ensuite, visant à faire converger des spectateurs vers un objet

singulier : le concert. A ce stade, pow saisir plus finement ce que recouvre le terme de

diffi,rsion, il faut isoler les activités principales permettant à la musique rock de se présenter

sous la forme d'un événement. Il est donc ternps de se pencher plus spécifiquement sur les

activités de programmation et d'organisation de concerts avant de s'interesser aux lieux et aux

cadres au sein desquels ces activités s'exercent.
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2.1.. PnOCnAMMER DES CONCERTS

L'activité de programmation est indissociable de la figure du programmateur. Cet acteur

culturel a pour tâche de prononcer des choix esthétiques visant à assurer la réalisation

artistique d'un concert au sein d'une structure de diffrrsionot. Sa position constitue de ce fait,

un point nodal entre un groupe et une prestation scénique. Les relations entre ces deux

extrémités s'effectuent de deux manières : du groupe vers le programmateur et inversement,

du programmateur vers le groupe. Dans le prernier cas, le groupe sollicite de pouvoir figurer

dans la programmation d'une stnrcture de difftrsion. Il soumet cette demande à I'appréciation

du programmateur. Dernarche qu'il lui faut inscrire dans un processus se décomposant en

quatre phases essentielles :

o Identifier les structures de diffirsion et estimer dans quelle mesure certaines d'enfre

elles peuvent être sensibles au genre musical développé par le groupe.

. Identifier le programmateur pour tenter de développer une relation personnalisée. Des

guides coillme I'Officiel de la musiquea3 sont particulièrement précieux à cette fin, mais

ne recensent qu'un nombre limité de structures. Il faut donc mobiliser d'autres canaux

corlme les réseaux d'interconnaissances (les groupes amis qui conseillent un certain

nombre de stnrctures et de lieux), la lecture des agendas culturels dans les quotidiens,

les périodiques gratuits, la presse spécialisée (pour trouver les lieux où se produisent

des groupes de la mâne mouvance esthétique), etc.

o Faire parvenir son matériel promotionnel (démo, dossier de presse, photos...) au

programmateur en question.

o Relancer le programmateur (d'où I'importance de bien I'identifier) pour s'assurer qu'il

a bien réceptioruré le matériel promotionnel.

Dans le second cas, c'est un groupe qui est sollicité par un programmateur. Ici, c'est la

proposition de ce dernier qui est soumise à l'appréciation du groupe. Dérnarche qu'il lui faut

ot Il arrive que des programmateurs freelance exercent en région (c'est une figure relativement rare). Ils

engetiennent des contacts réguliers avec des tourneurs et proposent des concerts à certains bars ou à des

associations locales sans nécessairement s'investir dans leur organisation. Ils ont avant tout un rôle de médiateur.

o3 L'Ogci"l de la musique est un guide annuaire des musiques actuelles. Il recense 25 000 contacts et constitue à

ce titre un véritable outil de référencs qlans le milieu. Depuis 1988, il est édité annuellement par I'Irma.

Disponible sur : www.irma.asso.fr [consulté le 21.07 .2004i
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également inscrire dans un processus, mais qui ne se décompose qu'en deux phases

principales :

. Identifier le groupe présumé convenir à sa programmation.

. Faire une proposition à ce groupe.

Il se crée donc un régime d'attente enfre les deux entités qui relève tantôt de l'offre, tantôt

de la demande. Chacune des parties peut tour à tour être décisionnaire ou suspendue à une

décision externe, bien qu'en règle générale au niveau des groupes régionaux, ce soit plutôt le

programmateur qui soit en position de force. Les deux parties évaluent géneralement la

qualité respective de chacun selon un certain nombre de critères esthétiques, économiques,

éthiques et techniques. Les propos du diffuseur ci-dessous rendent compte de critères plutôt

techniques :

Par rapport à la programmation, tu m'avais expliqué comment vous programmiez et la manière
dont vous teniez compte dtun certain nombre de paramètres, paramètres des yacances, etc. Tu
pourrais revenir un peu sur ça ? Sur la manière dont une progrâmmafisa steffectue ?

C'est des facteurs purement techniques. On sait d'expérience que les gens ont des comportements, je
dirais, par rapport aux sorties, pir rapport aussi au comportement économique et que le calendrier joue
sur ce comportement. Sans faire de généralités ou une loi, on peut prévoir de manière empirique que les
gens sortent plutôt un peu moins en fin de mois, un peu plus après le 5 du mois, par rapport à des histoires
d'argent. Après, les vacances scolaires par exemple, sur une ville comme Nancy ou y a beaucoup
d'étudiants, influent sur les sorties de ce public. Le demier week-end avant les vacanceso si on a une
programmation qui conespond plus je dirais, à des affinités d'un public étudiant, c'est évident que là on
met plus de chances de notre côte pour arriver à toucher ce public là, parce qu'il sera plus tenté de sortir,
de manière générale, sur cette période. Après, c'est valable en fonction de chaque esthétique, de chaque
période. On sait par exemple que la période Noël, décembre, c'est pas forcément une très bonne période
pour progrummer. En général les périodes plutôt fastes entre guillemets, se situent entre féwier-mars et
awil-juin, et après y en a une aute entre octobre et fin novembre. C'est des périodes qui sont aussi
beaucoup concturentielles, c'est donc pas les plus évidentes. Il faut tenir comFte de ces facteurs, y
compris des matches de Coupe du Monde, les élections... ça, c'est des facteurs qui influent. Dire si c'est
positif ou négatif, ça dépend du public. Je sais que par exemple, nous à St Dié, le premier soleil c'est une
catastroph€, Ça fu peux pas le savoir, surtout quand tu places une date quatre mois à I'avance. En
revanche, ouais, y a des facteurs cornme ça qui ont trait à une coruraissance du public, s'il est
campagnard, de la ville, de ce qui s'y passe aussi... programmer lors du NJP c'est un peu ridicule de
rentrer en concurrence avec des tnrcs surmédiatisés, à moins que ce soit quelque chose d'extraordinaire.
C'est autant de facterus qui jouent. Donc effectivement, la première ébauche sur le calendrier, c'est déjà
de bien metffe en avant quelles sont les périodes de vacances, corlment se positionnent les week-ends par
rapport arur jours feriés. Est-ce qu'y aura un pont, pas de pont et de réfléchir un peu en fonction du tlpe
de concert. Fin de mois et début de mois on fera plutôt des concerts gratuits. C'éait le projet de base en
décembre, de faire des premières scènes comme on faisait au Caveau, donc de placer là plutôt en fin ou
début de mois ces concerts là parce que beaucoup de gens ont peut être moins de moyens. Ils font peut
être plus gaffe quand ils sortent et c'est clair que là on lève une barrière d'accès des gens et en même
temps, ça permet de faire une venûe de I'affiche à venir. Ça c'est waiment technique. Après les autres
facteurs c'est les tournées. Evidemment, si les groupes sont en tournée ou pa{i, selon leurs disponibilités
ou pas etc.

tr faut jongler avec un nombre extraordinaire de paramètres en fin de compte

Ouais. Il y a pas de formule miracle non plus. C'est plus à terme quand tu commences à connaîte un
lieu, parce que I'identification du lieu, comment les gens y vont, quel tlpe de gens y vont... C'est pas
toujours évident, mais c'est là où on se rapproche d'un tavail de programmation pertinent. Iæ plus
pertinent possible. En tout cas, c'est celui vers lequel on tend. lDamien, 26 ans, emploi janne,
organisatettr, programmateur de concerts, I I 3l
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A l'activité de programmation succède I'activité d'organisation cofilme on va le voir

maintenant.

2.2. OncaNIsER DEs coNcERTs

Par organisation de concerts, il faut entendre la mise en æuwe de I'organisation matérielle

d'un concert. Une activité culturelle reposant à la fois sur des aspects financiers et

techniquesno. Plus précisément, cette activité renvoie à la figure de I'organisateur de concerts.

Le travail de cet acteur culturel se décompose schématiquement en deux moments essentiels

après que la programmation ait été établie :

o Le moment qui précède le concert : recherche d'un plan de financement et d'une salle

pour le concert, planification de la promotion, de la billetterie, de la sonorisation et des

lumieres, des autorisations administratives, de I'hébergement, des repas, constitution

d'une équipe pour le jour du concert avec une répartition des tâches (techniciens son et

lumière, barmen, cuisinier, caissier...).

. Le moment du jonr du concert qui regroupe frois phases temporelles :

o Avant: accueillir le ou les groupes, installation-preparation des techniciens et

du groupe (balance, lumières), repas, accueil du public (caisse et bar).

o Pendant: s'assurer que le groupe puisse effectuer sa prestation dans de bonnes

conditions en relation avec les techniciens.

o Après: régler des cachets aux groupes, les raccompagner à I'hôtel, nettoyer la

salle, effectuer les dernières formalités administratives.

Le premier moment, tout en étant probablernent le plus important à gérer du point de vue

des tâches à effectuer est paradoxalement celui qui nécessite le moins de main-d'æuwe. D'un

point de rnre technique, deux, voire une personne peut y suffire. Dans la perspective du

second moment, il s'agit de pawenir à constituer une equipe sur laquelle s'appuyer le jour du

concert. Organiser un concert dans un lieu d'une jauge de 160 personnes nécessite la

contribution minimale d'une équipe de sept mnnbres : I à la caisse, I au confrôle billets, I à

la cuisin e,2 au bar, I technicien son et I technicien lumiere.

A moins de faire lui-même partie de l'équipe d'organisation, le technicien son est souvent

ernployé dans le seul cadre de ses compétences spécifiques. Les autres postes, nécessitant un

nn Pour connaître en détail I'ensemble des aspects du travail d'un organisateur on se reportera au guide écrit par

AupugBnr, P., DANEL L. 2000. Profession entreprenanr de spectacles. Paris : Irma"
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niveau de compétences nettement moindre, sont interchangeables et répondent le plus souvent

aux dispositions des protagonistes qui les occupent poncfuellement ou alors selon les besoins

du moment. C'est pourquoi on ne verra quasiment jamais un technicien son balayer la salle

après un concert ou faire la vaisselle. Par confre, il est tout à fait envisageable qu'un autre

membre de I'equipe d'organisation fasse la cuisine avant de tenir le bar et finisse de passer la

serpilliere une fois la soirée achevée.

Le travail de I'organisateur consiste donc à coordonner la réalisation effective d'un

concert. Les atfributs de cette fonction s'établissent selon une gaûrme d'activités variée. Elle

est tributaire du contexte stnrcturel dans lequel elle s'exerce. Pour mieux saisir ce contexte, je

vais commencer par établir une tlpologie des stnrctures de diffusion.

2.3. LnS STRUCTURES DE DIFFUSIoN

J'ai pu dénombrer sept catégories de structures de diffirsion développant un projet cultr:rel

en Lorraine. Cette typologie renvoie à des régimes juridiques au sein desquels s'exerce

I'activité de diffirsionas. Il est entendu qu'un régime juridique confere à un collectif le statut

d'une personnalité morale. Le tableau 4 présente ces sept catégories de structuresa6 de

diffirsion en fonction de leur importance numérique au sein de la région.

Tableau 4-Structures de diffusion en Lorraine

os Dans certains cas, assez rares, il est également possible que I'activité de diffixion s'exerce en dehors de tout
cadre juridique.

oo On pourra objecter que les bars et les cafés font également partie des stnrctures de diffirsion. Je les
considérerai cependant ici uniquement en tant que lieux de diffirsion dans la mesure ou, sauf exception, I'activité
de diffirsion n'y relève que rarement d'un projet culturel mais plutôt d'une opportunité d'animation à camctère
commercial.
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De manière globale, il a êtépossible d'identifier 213 sûructures de diffirsion se repartissant au

niveau régional de la maniere suivante :

Tableau S-Répartition des structures de diffusion en Lorraine

La carte4 indique que 23,9oÂ des stnrctures de diffirsion se situent en milieu rural, tandis

que les trois quarts restantes (76,1%) sont localisées en zone urbaine, avec une frès neffe

propension pour les unités urbaines et notamment les villes les plus peuplées de la région. Il

est intéressant de noter que la ville de Nancy rassernble chaque tlpe de sfirrcture,

contrairement à la ville de Metz. Ces éléments étant posés, je vais maintenant présenter les

caractffistiques propres à chaque catégorie de stnrctr:re de diffrrsion.
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Carte 4-Répartition géographique des structures de diffusion en Lorraine
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Stmctures associatives

Les stnrctues fonctionnant sous régime associatif figrrrent très nettement panrri les plus

représentées dans le champ de la diffirsion. J'ai pu en dénombrer 142 au cours de mon

enquête. Près des trois quarts d'entre elles (104, soit73,2%) sont localisées en zoîeurbaine,

tandis que le quart restant (38, soit 26,8 %) mène ses activités en milieu nral. Pour la majorité

des associations, I'activité de diffirsion est preponderante. Seule une petite vingtaine

d'associations partage ses activités enfre : diffirsion, fanzine, label discographique, studio

d'enregistrement groupe, militance politique (d'obedience libertaire), animation et activités
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culturelles (expositions, théâtre, performances, mise en valeur de la cultr.ue ouwière, etc.). En

fonction de la taille des concerts qu'elles organisent, ces associations sont fréquemment

composées d'un noyau de bénévoles plus ou moins important que les organisateurs

paruiennent à mobiliser ponctuellement ou de manière régulière. Depuis quelques années

cependant, les associations les plus actives tentent de stabiliser leurs activités par la

professionnalisation de certains de ler.us membres en recourant à des dispositifs d'insertion ou

d'ernploi de type CES (Contrat Emploi Solidarité) ou ernploi-jeunent.

Collectivités locales

Les collectivités locales proposant de la diffusion sont environ 23 sur la région. Elles

comprennent les niveaux coilrmunal, départemental et régional. La majeure partie d'entre

elles (18, soit 78,3 %) interviennent en zone urbaine, tandis que la frange restante (5, soit

21,7 %) occupe le territoire rural.

Certaines municipalités lorraines disposent d'un senrice culturel ou d'un senrice jeunesse

dont le personnel permanent organise des concerts. C'est le cas à Jarny Lunéville et Longwy

par exernple. D'autres, qui en sont dépourrnres ou qui estiment ne pas en avoir les

compétences, fonctionnent sous la forme d'une délégation de service public en s'appuyant

soit sur les associations locales (c'est le cas des villes coilrme Nancy, Epinal ou Gérardmer

par exemple), soit sur les bonnes volontés locales (sous couvert de la municipalité) comme

cela se produit souvent dans des villes ou des villages de taille plus modeste comme Piennes

(54), Monbnédy (55), Pange (57) ou encore Saulxures-sur-Moseloffe (88), etc. Les

municipalités organisatrices n'établissent que très rarement une programmation repartie sur

I'ensemble des mois d'une année civile. La majeure partie d'entre elles prograntment sur des

périodes très précises (Jarny : Plein air de rock en juin et I'Hiver de rock en novembre ;

Lunéville et Longwy organisent respectivement les Estivales et les Nuits de Longwy pendant

les mois de juillet et août). Ces manifestations ont essentiellement pour vocation d'animer la

ville et de participer à son rayonnement culturel.

Alors qu'elles s'investissent essentiellerrlent dans la diffusion par le biais du

subventionnement, il arrive que des collectivités territoriales coilrme le Conseil Régional ou

les Conseils Généraux, à favers les outils de développement culturel que constituent les

ADDAM (Association Départernentale pour le Développement des Activités Musicales)

organisent des concerts. C'est ce qui a conduit le Conseil Régional de Lorraine à proposer le

n' Laquestion des emploi-jeunes sera traitee dans le chapine 6, section 3.
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festival des musiques lycéennes en mai 20004t. Dans cette perspective, on peut signaler

l'action de I'ADDAM 54 gui, en 1999, a mis sur pied une série de concerts visant à

sélectionner un groupe lorrain pour le compte du festival des Eurockéennes. Et I'on peut

également retenir I'action concertée de I'ADDAM 54, I'ADDAM 57 et I'AVDAMC 88

(Association Vosgienne de Développement des Activités Musicales) qui ont organisé un

festival itinerant intitulé < Un Tour en Lorraine >> au bénéfice d'un certain nombre de groupes

lorrains en 2002-2003. Les collectivités locales ne sont pas en reste non plus, puisque la ville

de Nancy a initié, courant 2001, un festival itinerant intitulé << 6 Tournants-Nancy Tour >.

Etablissements scolaires et universités

Certains établissements scolaires, grandes écoles ou universités voient des étudiants se

regrouper en association ou non pour animer des espaces qui leur sont quelquefois dévolus.

Cela concerne des établissements tels que I'ESSTIN (Ecole Supérieure des Sciences et

Technologies de I'Ingénieur) à Vandoeuwe, le lycée agricole de Pixéricourt et les universités

de Nancy 2 (Hublot du CROUS) et de Metz (Maison des étudiants). D'autres encore

organisent des concerts ou des festivals dans le cadre de réalisations à faire valoir dans le

cadre de leur cursus universitaire (Sup'Est formation cortmerciale, I'unité Information

Communication à I'université de Nancy 2, Licence Projets Culturels et ruP (Instituts

Universitaires Professionnalisés) en Sciences de Gestion à Metz, ruT (Institut Universitaire

de Technologie Techniques) Département Seruices et Réseaux de Communication de Saint-

Dié, IUT de commercialisation d'Epinal. Les lycées d'enseignement général sont aussi

quelquefois mis à contribution pour organiser des concerts. Cela fut notamment le cas dans le

cadre des pré-sélections comptant pour le festival des musiques lycéennes mises en oeuvre par

le Conseil Régional de Lorraine en collaboration avec le rectorat de I'académie Nancy-Metz

en 2000.

Au total, ce sont pas moins de 19 structures de ce type qui s'investissent dans I'activité de

diffusion. Elles sont bien évidemment essentiellement localisées au sein des plus grandes

villes de la région avec une très nette predilection pour les deux pôles universitaires que sont

Nancy (10, soit 52,6 %) etMetz (4, soit 2l,l yo).

nt Etant donné son caractère << transdepartemental >, le Conseil Régional est absent de la carte 4.
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MIC

Le label MJC est à entendre selon deux acceptions. On a d'une part les structures - les trois

quarts d'entre elles (7, soit 77,8 %) - disposant effectivement de ce label et remplissant les

fonctions qui leur sont attachées. Et d'autre part, un certain nombre d'autres structures (2, soit

22,2 o4) s'autodésignant sous le nom de MJC sans pour autant disposer des attributs et des

moyens (financiers et humains) propres au MJC du premier type. Abus de langage ou pas, il

s'agit fréquemment de lieux municipaux mis à la disposition des associations locales et des

jeunes - ce que I'on désignait autrefois comme < foyer des jeunes D.

Les 9 structures de tlpe MJC directement impliquées dans I'activité de diffusion sont au

deux tiers (6, soit 66,7 %) situées en zones urbaines. Le tiers restant (3, soit 33,3 %) æuwe

quant à lui en milieu rural.

En volume, c'est la Meurthe-et-Moselle qui est la mieux représentée (4, soit 44,4 Yo)

devant la Moselle, les Vosges (respectivernent 2, soit 22,2%) etlaMeuse (1, soit ll,l yo).

Etabliss ements pénitentiaire s

Aussi surprenant que cela puisse paraître, les maisons d'arêt et les cenhes de détention

implantés en l,orraine organisent des activités de diffirsion à I'intention de leur population

carcérale. On dénombre 9 stnrctures de ce type en l,orraine, essentiellement situées en zones

urbaines (7, soit 77 ,8 %). Une fois n'est pas coutume, il apparaît que la Meuse compte autant

de ce type de structures que la Meurthe-et-Moselle (respectivement 3, soit 33,3 %), soit

légèrernent plus que la Moselle et les Vosges.

La programmation et I'organisation de concerts sont généralement confiées à un membre

du personnel du service éducatif dans le cadre des activités culturelles de l'établissement. Le

programmateur cherche souvent à inviter des groupes susceptibles de satisfaire la frange la

plus large de la population pénale. S'il ne dispose pas des compétences suffisantes à cette fin,

il s'en remet éventuellement à des diffirseurs locauxat.

Entreprises

Les organisateurs de spectacles constitués sous le régime juridique d'une entreprise privée

sont très peu représentés en Lorraine. Seules 6 enfre,prises de ce type semblent operer en

n' n I*r centres de détention de Toul et Ecrouves ont conjointement sollicité I'association Trace Rock pour

mettre en oeuwe une saison de programmation "musiques achrelles" à destination des détenus >>. InlntÛ:e d'info

réseau de Zic 7ac enlnrraine < réseau de diffirseurs lorrains de Musiques Actuelles >, 03.07.2000.
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région. Toutes en zone urbaine. On en trouve 3 (50 oÂ) en Moselle,2 (33,3 To) en Meurthe-et-

Moselle et I autre (16,7 %) dans les Vosges.

Ces sociétés organisent souvent leurs concerts dans les salles les plus importantes de la

région (Zéilth, Galuie...). Elles disposent bien évidemment d'un personnel salarié. Hormis

quelques exceptions, les tournées de groupes-phares de la scène internationale notamment, le

genre musical rock n'y est développé que de maniere relativement réduite. En outre, les

groupes rock de dimension régionale en restent assez largernent exclus.

Ecoles de musique

Diffrrser des concerts de rock au sein d'écoles de musique suppose que ces dernieres soient

préalablement sensibilisées à la problématique des musiques actuelles, au-delà de la question

de l'enseignernent musical. C'est en définitive le cas pour très peu d'entre elles, étant donné

qu'elles ne sont que 5 à operer en ce sens sur la région. Quatre d'entre elles (80 %) exercent

en zone urbaine. La cinquième oeuvre en milieu rural. Une fois n'est pas coufume, c'est le

département de la Meuse qui est le mieux pourvu, à égalité avec celui de la Moselle,

puisqu'ils disposent respectivement de deux structures au sein de chaque departernent. En

Meuse, il s'agit du CIM (Centre d'Initiation Musical) à Bar-le-Duc et de l'Ecole

intercommunale de musique de Gondrecourt-le-Chateau qui toutes deux travaillent en

collaboration avec des associations de diffusion localess. En Moselle, on trouve les écoles de

musique de Florange et de Montigny-les-Metz à qui il arrive d'organiser des scènes ouvertes.

A Nancy, en Meurthe-et-Moselle, on trouve le Music Acaderny International (MAD.

Pour les écoles meusiennes et mosellanes, la diffirsion est avant tout un moyen d'offrir à

leurs élèves, une passerelle entre I'enseignement instrumental et la mise en application de cet

apprentissage sous la forme d'une prestation scénique. Concernant l'école de musique

nancéienne, il y est davantage question d'organiser des concerts (<< masterclass >>) de

musiciens éminents, reconnus pour leurs qualités techniques, à destination de ses élèves.

to A titre d'exemples, le CIM est associé à I'ACDIM (Association pour la Création et la Diffirsion des Initiatives
Musicales) et au groupe Ernestito pour I'organisation du festival Bomb'Bar Core. L'école intercommunale de
musique organise conjointement avec I'association Graine de Son, le festival Intercom'Roclq qui, lors de sa
première édition en 1999, a réuni 6 groupes sur scène, dont certains membres ont éte formé au sein de ceffe
école.
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2.4. LnS LIEUX DE DIFFUSION

J'ai pu dénombrer 2821ieux ayant diffusé au moins un concert de rock au cours de mon

enquête. Ces lieux de diffirsion se diftrencient à la fois par leur capacité d'accueil et par ler:r

fonction. Je reprendrai les critères de /'Officiel de la musiquët po* classer les lieux identifiés

en Lorraine selon leur capacité d'accueil. A savoir, moins de 400 places, de 400 à I 200

places et au-delà de I 200 places. Concernant la fonction des lieux, je les déclinerai sous frois

catégories principales, telles qu'elles apparaissent dans le tableau 6 :

Tableau 6-Lieux de diffusion en Lorraine

La domination numérique des lieux non spécialisés dans la diffirsion est flagrante, Elle

représente plus de la moitié de I'effectif total. Le tableau7 indique que ceffe domination est

due au nombre important de bars prése,nts dans cette catégorie. La Meurthe-et-Moselle et la

Moselle sont les deux départements où tous'les types de lieux sont représentés. Ils figurent

aussi parmi les départernents les mieux pourvus en lieux de diffrrsion, ce qui semble cohérent

en regard de leur dernographie. La carte 5 indique quant à elle que 204 de ces lieux de

diffirsion (72,3 %) se trouvent en zone urbaine, tandis que les 78 autres (27 ,7 %) se situent en

milieu nral. Ces élements étant posés, je vais maintenant présenter les caractéristiques

propres à chaque catégorie de lieu de diffi'rsion spécialisé.

t' L'Ogciel de la musique.2DL Paris : Irma.
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Tableau 7- Répartition des lieux de diffusion en Lorraine

Carte S-Répartition géographique des lieux de diffusion en Lorraine
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2.4.1. Les lieux spécialisés

Les lieux spécialisés dans la diffirsion d'artistes rock ont trois types de caractéristiques.

Premièreûrent, ils se définissent comme tels, deuxièmement, on y assure une programmation

plus ou moins régulière, fioisièmanent, ils sont a priori insonorisésst. Aucun des lieux

évoqués ici ne se situe exclusivement dans le seul registre rock, notamment parce que la

programmation y est partagée ou ouverte à des genres musicaux variés. La part laissée au rock

y est variable mais indiscutable. J'ai pu dénombrer 17 lieux spécialisés dans la diffirsion en

Lorraine. Comme le tableau 8 en rend compte, ils se divisent tout d'abord en deux classes

relativement à leur jauge : inférieure à 400 places et supérieure à I 200 places. Ils se déclinent

ensuite selon deux catégories distinctes : les salles de spectacles et les discothèques.

Tableau 8-Lieux spécialisés dans la diffusion d'artistes rock en Lorraine

Le tableau 9 et la carte 6 indiquent qu'à I'exception d'un seul, ces lieux se repartissent

essentiellement en zone urbaine et de maniere exclusive, dans les départements mosellan et

meurthe-et-mosellan. La région est relativement défavorisée en matiere de lieux spécialisés

dans la diffirsion d'artistes. Les départements de la Meuse et des Vosges sont particulierement

frappés par cette situation puisqu'ils en sont totalement dépourrnrs. Il est assez surprenant de

constater que sur I'ensemble des lieux identifiés, les discotheques soient quasiment

doublement mieur re,présentées que les salles de spectacles. On observe une concenfration de

ces lieux dans les zones urbaines, notamment au nord de Nancy.

s2 Il s'avere qu'en fait d'insonorisation, les lieux ont surtout la chance d'être situés dans un environnement qui a
priori tolère des volumes sonores élevés.

lieux spécialisés < 4OO places

Salles de spectacles
Discothèques

lieux spécialisés de + 12OO places
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Tableau 9-Répartition des lieux de diffusion spécialisés dans la diffusion d'artistes rock en Lorraine

Ces propos et ces chiffres doivent cependant être nwmcés par plusieurs éléments. Parmi les

discothèques dénombrées, certaines ont connu un pic d'activités de diffirsion au moment de

notre enquête, qui s'est atténué ensuite ou inversement. Ces lieux privés connaissent

quelquefois des turbulences du fait d'un changement de direction ou d'un changernent de

ligne artistique. On retrouve sensiblement ce type de problèmes avec les petites salles. Des

modèles de stabilité comme le Gueulard à Nilvange ont dû cesser leurs activités après

16 années de senrices3. Un club comme les Trinitaires, ayant élargi sa programmation en

direction du rock depuis 1999, vient lui aussi de cesser ses activitéss. Un lieu comme le

Hublot, après une programmation relativement intensive pendant le temps de présence d'un

objecteur de conscience à la fin des années 90, est devenu subite,lnent moins dynamique après

son départ. L'ensemble de ces lieux, en étant tributaires d'un certain nombre de facteurs

aléatoires, est donc plus ou moins instable selon les moments, ce qui rend les chiftes d'autant

plus fragiles. Ces élérnents étant posés, je vais aborder les caractéristiques propres de chaque

catégorie de lieu de diffusion.

t3 Le lieu vient de cesser ses activités courant décembre 2000 suite à une plainte deposée dans le cadre du décret
ministériel du 15 décembre 1998 (Code de I'Environnement su la réglementation des lieux musicarx, disponible
sur : htç://www.ecologie.gouv.fr/IMG/pdfldiscotheques2.pdf [consulté le 23.07.200a]) qui ne lui permet plus de
diffirser de la musique excédant un niveau sonore de 75 dB (à titre de comparaison, une imprimante émet 70 dB
et une rue à trafic intense 95 dB). Faute de lieu approprié, mais avec une détermination remarquable, la
progammation du Gueulard est devenue itinérante et se réalise au sein d'une dizaine de communes du pays de la
Fensch.

n L'association gestionnaire a déposé le bilan à la fin 2003.
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Lieux de petite contenance (- 400 places)

Petites snlles ile spectacles

On dé,nombre plus ou moins 4lieu de ce tlpe en Inrraine. Aucun d'entre eux ne pennet

d'accueillir plus de 200 personnes. Deux d'e,nte eux (50 %) sont situés e'n Meurthe-et-

Moselle et deux autres se situent en Moselle. A Nancy on houve à la fois le Hublot qui est

une salle gérée par le CROUS (Ce,nhe Régioaal des Oeuwes Universitaires et Scolaires) et
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l'Austrasique qui est une salle municipaless. Bien qu'ils aient aujourd'hui cessé leurs activités,

j'ai pris le parti de signaler deux acteurs historiques mosellanstr. Le Gueulard à Nilvange,

unique en son genre puisqu'il était à la fois labellisé < café-musique >> et << scène de musiques

actuelles D par le Ministère de la Culture (fonctionnant sous la forme d'une SCOT-SarlsT). Et

le club des Trinitaires à Metz, qui intervenait quant a lui sous régime associatif.

Le fonctionnement de chacun de ces lieux est déterminé par sa biographie, ses activités ou

ses perspectives du moment. Ils se caractérisent a priori par une prograûrmation régulière et

fournie. Tous n'ont pas, depuis leurs débuts, été perméables à l'éventail des formes du rock.

C'est le cas notamment por:r les lieux les plus chargés d'histoire comme les Trinitaires (créé

en 1966) et le Gueulard (créé en 1984) par exemple. Détenteurs d'une spécificité culturelle

forte, impulsée par un petit noyau de personnes, ce n'est que progressivement que ces lieux

ont élargi ler:r programmation vers un geffe musical comme le rock. On peut y voir plusieurs

raisons : celle d'un essoufflement des lieux en terme de fréquentation qui en appelle à un

renouvellement du public, celle d'une pression exercée par les musiciens locaux désireux de

se produire en public, et celle des financeurs publics qui sont eux aussi soumis à des pressions

émanant aussi bien des acteurs culturels locaux que de leurs instances de tutelle.

Les lieux plus récents comme le Hublots (créé en 1996) et I'Ausfrasique (ouvert fin 2000,

en remplacement du Caveau des Dominicains, fermé fin I 999) à Nancy, se sont dès le départ

affichés comme des lieux ouverts à la diversité des musiques actuelles en optant pour une

mutualisation des lieux. Autrement dit, et c'est plus précisément le cÉN pour I'Austrasique, sa

programmation relève entiàement des associations de diffusion locales. C'est, dans une

moindre mesure, égalernent ce type de formule qu'ont adopté à certains moments de leur

existence les deux lieux mosellans. Leur savoir-faire extrànement développé dans un créneau

particulier est ainsi enrichi par I'introduction d'aufres tlpes de savoir-faire et de compétences

ss Il s'agit en fait d'une salle de transition en attendant qu'aboutisse la réalisation d'une salle de diffirsion stable,
le Centre Régional des Musiques Actuelles, dont I'ouverture est prévue en 2006.
* J'ai rencontré les acûeurs de ces lieux avant qu'ils ne connaissent leurs difficultés. Ce qui justifie qu'on les
retrouve ici.
t7 L'acronlme SCOT signifie Société Coopérative Ouwière de Travailleurs. Relevant de l'économie dite sociale,
une Scot-Sarl fonctionne sur le même principe qu'une SARL à la différence que n'importe quel actionnaire en
vaut un aute, quel que soit le capital qu'il aura investi dans la sociéte (un seul actionnaire ne peut cependant
détenir plus de 5l % du capital). Elle n'est pas en outre assujefie à la ta:ce professionnelle. Concrètement, cette
structure détenait simplement la partie commerciale du lieu, c'est à dire le débit de boissons. Le volet diffirsion
de concerts s'effecfuait quant à lui sous couvert d'rrns stmcfure associative.
tt Iæ Hublot est d'abord destiné aux manifestations étudiantes, mais peut être loué par des associations de
production de spectacles. Il se distingue également des tois autres lieux par une programmation moins
développée.
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culturelles. La dimension de ces lieux et la proximité qu'elle favorise entre les acteurs est

souvent valorisée dans leurs discours :

C'est cool. Pas trop petit, pas trop grand. Ça permet de garder le contact avec le public. C'est rrraiment

ce tlpe de salles que je préfêre, que je sois sur scène ou dans la salle. Quand tu joues, tu perur te balader
dans la salle avant et après le concert, les gens viendront te taper sur l'épaule pour discuter. Quand t'y vas
pour voir un groupe, c'est toi qui peux aller leu faire la causette. Et puis dans une salle comme ça, si t'as

150 personnes, c'est bondé, mais si le même nombre de personnes vient te voir dans une salle de mille

places, t'auras I'impression qu'y a personne. lConversation avec Jean-Claude, 26 ans, batteur d'un
groupe rockfusion, important consommateur de concerts et de disques)

Outre ces aspects, dans certains de ces lieux, les associations ont la possibilité d'organiser

des concerts dans des conditions optimales : pas de frais de location du lieu, système de

sonorisation et de lumieres sur place, techniciens à disposition, voire équipe de sécurité, tout

en conservant quelquefois la gestion du bar. La ville de Nancy, à fravers I'Austrasique, va

jusqu'à allouer des subventionsse par concert organisé, pour couwir un déficit éventuel ou

pour permettre de payer les charges salariales des artistes.

Ces lieux sont adaptés à des genres musicaux dont le potentiel commercial est relativement

réduit. il concerne donc à la fois les groupes débutants, qui à travers les operations

< prernières scènes D peuvent roder leur répertoire dans des conditions techniques optimales.

Mais égalernent les groupes en développement de carrière qui y touvent I'opportunité de se

produire en premiere partie d'un groupe plus important. Ou encore de groupes confirmés,

dont le rayonnement public reste limité.

La gestion de I'ensemble des lieux dont il est question ici est assurée par du personnel

permanent et salarié sous des intitulés de postes multiples : direction, assistant de direction,

chef de projet, chargé de mission, gérant, programmateur, régisseur... et sous des formes

contractuelles diverses : Contrat à Dr.rée Indéterminée (CDI), Contrat à Durée Déterminée

(CDD), ernplois-jeunes, objection de conscience.

Discothèques

Les discothèques sont équipées ou situées de telle façon qu'il est possible d'y diffirser de la

musique à haut volume sonore. Elles se répartissent de manière quasi équivalente enfre la

Moselle (6, soit 54,5 %) et la Meurthe-et-Mosellen (5, soit 45,5 %). Si elles sont avant tout

des lieux privés dédiés à un certain tlpe de danse, certaines d'enfre elles (environ 11, soit

7,9 o/o, sur un total de 140 discotheques et dancings en Lorraine) présentent quelquefois la

te Pour davantage de détails, voir chapitre 7. On peut également se reporter au document 5 des annexes.

fl Panni celles-ci, on compte le mythique et historique Pub rock << Chez Paulette > à Pagney derrière Barine près

de Toul.
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particularité de diffuser des artistes rock. Ceffe double compétence incite à les classer dans la

catégorie des lieux dédiés à la diffirsion d'artistes.

Le rapport que les discothèques enfretiennent avec le rock est relativement variable. Elles

convergent néanmoins sur le principe de la réalisation d'un profit. A ce titre, la musique rock

qu'on y diffuse (par disque ou par concert) est avant tout instrumentalisée en tant qu'élément

pouvant favoriser un afflux massif de consommateurs.

S'il s'estime compétent en lamatière, c'est le gerant qui établit laprogrammation artistique

des lieux. Le plus souvent cependant, il préfere déléguer cette expertise à un programmateur,

voire à une association de diffirsion avec les risques de friction inhérents au télescopage d'une

logique commerciale avec une logique culturelle :

Quand la boîte ouwe, ils disent: << oui, on va faire toutes les musiques D. James dit à Diane : < si tu
veux, nous on te programme un groupe expérimental une fois par mois >>. << Oui, oui, tès bierl fais moi
une proposition pour les 3 prochains mois >>. Le premier concert: Tomate. Absolument inconnu.
Vachement bien. Un groupe transe avec didjeridoo, des trucs comme ça. Nous on était en toumée en
Italie. Ils ont pas fait de promo. Mais pas du tout. Rien. Y a eu l0 peftionnes, y a eu des problèmes. Bref.
On était pas là pour s'en occuper et ça a raté complètement. Ils leur ont pas filé à bouffer. Ils ont traité
tout le monde comme des merdes. Ça c'est h5per mal passé. Et ben comme ça, ils ont décidé que tout le
reste de la programmation ça dégageait. Qu'est-ce que tu fais dans ces cas là ? Et ben, le premier concert
qui vient après et que tu pewr plus annuler, tu le prends à ton compte et tu le fais quand même. Et tu te
rends compte que comme c'est dans la boîte, il y a encore l0 personnes. Et le mec de la boîte, non content
qu'il t'écoute pas, il est limite de t'insulter. Alors Ça, Ça fait partie des erreurs que les gens ils commettent
et que tu prends sur la gueule. Iæs erreurs que eru( ils ont commises, c'est de très, très mal gérer leur salle
dès le début.

Mais il y a un problème d'implication. Toi tu te situes à un niveau alternatif, mais lui, it se situe
à un niveau commercial pur

Mais tu sais, même sur le niveau commelsial pur, il se vautre radicalement. Croire que fu peux sur du
court terme tirer des leçons de ce qui s'est passé, c'est vraiment très grave commercialement. Tout le
monde sait qu'une entreprise a besoin d'un rythme de lancement. Tout le monde sait qu'au début ça
marche pas. Y a quelques coups d'éclat qui ont marché, mais au début, tu rames. Et surtout, tu
conrmences pas par larguer en cours de route des gens qui ont travaillé grafuitement pour toi. fBenjamin,
30 ans, Rmiste, manager, tourneur, musicien de rock acpérimental, 662)

Lieux de grande conten:rnce (+ 1 200 places)

Si le rock peut trouver asile dans des lieux de très grandes contenances cofilm e le Zénith à

Nancy ainsi que le Galaxie à Amnéville, c'est essentiellement au travers de groupes phares,

de renommée nationale ou internationale, disposant d'un impact mediatique massif. Ces salles

ontrespectivement une capacité d'accueil de 6 100 et 12200 personnes. Elles sont gérées par

des sociétés d'économie privée6t dont la logique est clairement orientée vers la réalisation

d'un profit.

ut læ Zénrth appartient à la société Véga, fitiale de Vivendi. I-e Galaxie est une société anonyme en compte
propre.
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Plus le spectacle arnène de monde, plus I'affaire est rentable pou tout le monde, logique implacable.

fCarole Ræel directrice générale commerciale du Galaxie, lu sur hnp://www.le-galaxie.com (consulté le

I2 avril 2001)l

On comprendra donc que les gestionnaires de lieux privés cherchent à reduire au maximum

les risques financiers de leur entreprise. Comme pour les petits lieux, les gerants peuvent eux-

mêmes produire des concerts, mais dans la majeure partie des cas, ils louent la salle à des

associations, des entreprises ou des institutions à des tarifs compris enfe 3 8l I et 7 6n e

(25 000 et 50 000 francs) pour un spectacle à entrées payantes. Ce qui a évidemment pour

effet d'exclure les groupes à potentiel commercial réduit.

Ce qui pourrait être une tautologie est néanmoins conffedit par les operations-tremplins qui

voient de tels lieux investis par des groupes qui figurent probablernent parmi les plus novices

qui soient (entre 0 etZ ans d'existence et n'ayant pour la majorité d'enfre eux, jamais donné

de concert). Ainsi, à titre d'exemple, la 7h" édition du festival < Rock Lycée >), organisée par

les étudiants de Sup Est a eu lieu au Zênith courant 2000. Ce tranplin, présentant 8 groupes,

s'est deroulé devant 3 000 personnes. En Moselle, le Conseil Régional, dans le cadre de la

Mission An-2000 organisait le festival des << Musiques Lycéennes > au Galaxie. Celui-ci

présentait quant à lui 16 groupes devant un parterre équivalent. D'où I'idée que la

proâninence du cadre sur I'entité groupe peut quelquefois favoriser la réalisation d'un

événement d'envergure en des lieux qui ne lui sont pas destinés a priori.

2.4.2. Les lieux non spécialisés

Les lieux évoqués dans cette section ne sont pas initialement dédiés à la diffrrsion

d'artistes. Il s'agit de lieux au sein desquels la diffusion reste une activité tout à fait annexe -

par rapport à I'activité principale du lieu - et souvent fiès ponctuelle. A ce titre, sauf

exception, ils ne disposent d'aucun équipement technique (matériel ou humain) necessaire à la

diffirsion. Leur jauge est, par ailleurs, généralernent inférieure à 400 places. Ils appartiennent

donc à la classe des lieux de petite contenance. J'ai pu recenser l7I de ces lieux. On peut les

isoler en six grandes catégories selon leur importance numérique comme I'illustre le

tableau 10.
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Tableau l0-Lieux non spécialisés dans la diffusion d'artistes rock en Lorraine

Le tableau 11 indique que la Moselle est le départernent le plus fourni en lieux non

spécialisés puisqu'il en totalise pas moins de 77 (dont 70 bars). Il est suivi de la Meurthe-et-

Moselle, des Vosges et de la Meuse.Lamajorité des lieux non spécialisés (122, soit 7I,3%)

se trouve en zone urbaine, alors que le reste se trouve en milieu nrral (49, soit 28,7 %). A

I'instar de la Moselle, tous les départements sont très fortement pourvus en bars,

comparativernent aux autres catégories de lieux. C'est la raison pour laquelle on obtient une

meilleure lisibilité de I'existant si l'on sépare les bars des aufres catégories de lieux.

Tableau ll-Répartition des lieux non spécialisés dans la diffusion d'artistes rock en Lorraine

Comme on peut le voir sur la carte 7, les cafés et les bars ayant proposé de la diffi,rsion au

cours de I'enquête sont relativement bien répartis sur I'ensemble de la région. Près d'un tiers

des bars et cafés (46, soit 30,7 %) se trouve en milieu rural. Les deux autres tiers (104, soit

69,3 %) sont quant à eux localisés en zone urbaine.

Si, comme le donne à voir la carte 8, les autres catégories de lieux non spécialisés sont

nettement moins nombreuses, elles sont également réparties de façon netterîent moins

harmonieuse sur la région puisqu'on les refouve très majoritairement (18, soit 85,7 %) en

Etablissements scolaires et universitaires
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zone urbaine. Ces éléments étant posés, abordons maintenant les caractéristiques propres de

chaque catégorie de lieu non spécialisé.

Carte 7-Répartition géographique des bars et cafés ayant accueilli des groupes de rock en Lorraine

Unité adninistrative

ffi ^r" Urbaine

ffi unite uôaine

! oepartenrent

Cafés et barc
l-l Catgs et barsayant accræilli des goupes de rock

Cartographie Arteca - janvier 2004 Fond de carte lGÀ
S@rce : Fabien Hein - [.e monde du rock en Lonaire (2004)
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Carte t-Répartition géographique des lieux de diffusion non spéciqlisés en Lorraine

Unlté admlnistaûve

f] Deparcment

ffi rure'UrOaire

I unite uôaine

Lieur de diffuslm mn spédalisée
! rnac
I ueouthèque
I etaOnsennnt p&ritenliaie
W squ*
n gtaOtissement uniyesihie

Gartognaphie Arbca - md 2@.4
Source : Fabbn Hdn - Le monde du lock en lonahe (2W4\
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Fond de carb IGN

Lieux de petite conten:rnce G 400 places)

Bars et les cafés

Les bars et les cafés sont les lierur de diffirsion les plus représentés en l,orraine. On peut en

dénombrer 150 ayant eu une programmation réguliere ou non au cours de mon enquête. En

tant que débits de boissom, ils sont le plus souve,nt inadaptés à la diffirsion de musique
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amplifiée car ils ne sont pas équipés à cette fin@. Concernant la programmation, on y observe

sensiblernent le màne tlpe de fonctionnement que celui qui a étê décrit plus haut dans la

partie consacrée aux discothèques. En effet, les concerts y relèvent davantage d'un projet

économique que d'un projet culturel. Là aussi, elle peut-être effectuée par le gérant du lieu,

par un progfammateur ou encore par une structure de diffirsion.

Les bars oftent souvent des conditions d'accueil spartiates : un coin dans la salle, quelques

boissons, un repas dans le meilleur des cas. Pas d'equipement acoustique, pas de scène, pas de

sono ni d'éclairages et encore moins de loges. Ce sont majoritairement des lieux où les

groupes disposent d'un confort se résumant à une prise électrique et un abri.

Si une certaine incompréhension peut quelquefois opposer un groupe à un patron de bat'3,

la présence d'rur médiateur (programmateur ou organisateurs de concerts) peut permetfe

d'atténuer les tensions, essentiellernent par la connaissance du premier et des réalités du

secondn. Cette position intermédiaire peut aboutir dans certains cas à élever le niveau de

responsabilités des patrons de bar à l'égard des groupes accueillis :

Le patron assure I 500 balles au groupe, leur file un repas le soir et le p'tit déj le lendemain, paie

I'hôtel. C'est pas génial, mais c'est déjà mal. Nous tout ce qui reste à faire c'est s'occuper du groupe,

mettre quelques affiches en ville, accueillir les mecs, les aider à monter leur matos, les ramener à I'hôtel,

les chercher le lendemain pour le p'tit déj. C'est pas pourri. Bon c'est sûr la salle est toute petite et on y

crève de chaud, mais ça depanne. C'est mieux que d'avou vn day of fiow sarui concert] sur une tounrée.

Tout le monde est content en général. Les groupes parce qu'ils jouent et qu'ils vendent quelques t-shirts

et quelques disques, moi parce que je me fais plaisir et que ça me coûte rien et le patron parce qu'il rentre

du blé sur des soirées comme ça. Comme c'est gratos, y â toujours plein de monde qui passe, ça picole un

mær c'est sûr. [Conversation avec Harry, 30 ans, diffusanr et tourneurf

Le risque financier encolrru pour un patron de bar qui reçoit des concerts dans son

établissement est souvent extrànement réduit, voire nul. Les cachets sont négociés selon deux

formulesss. Soit au pourcentage des recettes de la soirée (difficilonent vérifiable pour un

groupe), soit selon un cachet fixe compris enhe 46 et 457 e (300 et 3 000 francs). Malgré des

conditions techniques, humaines et juridiques variables, le concert en bar reste

incontestablement une aubaine pour I'ense,mble des parties en présence.

62 A ma connaissance, le seul bar lorrain fuuipé techniquement (scène, loges, sonorisation et lumières) pour
recevoir des concerts est I'Entracte à Saint-Dié des Vosges. Sa programmation est exclusivement assurée par des
associations locales.
* J'ai vecu personnellement des situations où un limonadier refusa d'adresser la parole arur musiciens, où un
autre refusa de verser le cachet convenu sous prétexte que la fréquentation du public n'avait pas atûeint le seuil
escompté, où un auEe encore, fit liwer des pizzas au jamboq au mfuris du régime végétarien de certains
musiciens.
fl Nombre de programmaûeurs sont également musiciens où I'on été à un moment de leur vie.

6 l-es cachets sont le plus fréquemment versés au noir.
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Les patrons de bar rentabilisent rapidernent un investissement somme toute modéré et leur

bar bénéficie ensuite de retombées médiatiques significatives désignant leur établissement

comme un lieu < branché >.

Moi ça me coûte pas grand chose. Je paie le groupe et je leur ofte de quoi manger et à boire. S'il y a
du monde, je rentre largement dans mes frais. S'il y en a pari et c'est rare, je me rattaperai la fois d'après.
Je prends toujours des groupes du coin, comme ça ils ramènent tous leurs copains. C'est pas encore arrivé
que je me sois planté. læs fans de metal ils ont de toute façon pas d'auEes endroits où jouer.
lConversation avec Jean-Lou, Ia quarantaine, patron de bar daru les Vosgesl

Les programmateurs ou les associations peuvent y trouver un lieu de programmation assez

peu contraignant et ainsi offrir à des groupes des solutions de dépannage qui se révèlent être

particulièrement attractives pour un programmateur :

Je bosse avec un tourneur hollandais. Il case ses groupes en Europe comme il peut et me propose
ensuite les days off de ses groupes qui ssn[ dans le coin. Comme de toute façon il est pas possible de
placer ces groupes dans une salle normale en France, je me les récupère, mais à mes conditions. Un
groupe qui demande 5 ou 6 000 balles, je le touche à I 500. Pour erD( ça vaut toujours mieux que de rien
avoir et d'avoir à payer la bouffe et I'hôtel. lConversation avec Harry, 30 ans, difusanr et tournanrf

Les groupes frouvent dans les bars un terrain d'accueil souvent précieux pour se produire

en public. Les groupes récemment créés et débutants notamment, peuvent y fourbir leurs

premières armes et toucher leurs prerniers cachets.

Ecoute, moi c'est mon troisième groupe et à chaque fois on a commencé par jouer dans les bars. J'ai
joué dans des rrraies salles, c'est sûr, mais le gros des concerts c'est quand même dans des petits rades
comme celui-là... C'est pari compliqué, y a que ça pour les petits groupes. C'est ça ou tu joue pas c'est
clair. Quoiqu'on dise, le bar, c'est la liberté. lConversation avec Nico, 27 ans, guitariste d'un groupe
hard rock, rencontré daw un bar à Metzl

Si la majorité des groupes dérnarrent leur carrière publique dans les bars, aucun d'entre

eux, hormis quelques prétendants à I'intermittence, ne songe réellement à la prolonger dans ce

seul créneau. Le bar n'est jamais qu'une étape en attendant de pouvoir se produire dans des

conditions plus favorables.

Et abl i s s em ent s p énit mti air e s

Les établissernents pénitentiaires lorrains sont incontestablement des lieux de difftrsion.

Néanmoins, il faut prendre en considération le fait qu'il s'agit de lieux fermés. Seule la

population pénale peut y avoir accès. Il s'agit donc de lieux de diffusion particuliers. Ces

établissements sont au nombre de 9 en région.

Et abliss emnûs s col air es et unia ersit és

Universités, écoles d'ingénieurs et de commerce peuvent être quelquefois les supports

physiques à I'organisation de certains concerts. Elles sont tributaires à la fois de la dynamique

de certains élèves ou associations d'élèves qui décident de les organiser et des lieux mis à leur
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disposition à cette fin. A Vandoeuwe par exemple, l'école d'ingénieur de I'ESSTIN organise

un concert par mois avec des groupes locaux dans un caveau-bar gé:ré par des élèves. A Metz,

les étudiants du campus Lethes du Saulcy disposent d'une Maison des étudiants pour y

organiser des concerts. L'ruP en Sciences de Gestion du technopôle est le promoteur du

festival Musicofolies qui, depuis trois ans pour sa partie rock, se tient dans le foyer de

I'ENSAM (Ecote Nationale Supérieure des Arts et Métiers). Certains concerts peuvent être

organisés dans des amphithéâtres ou des salles de cours aménagés pour l'occasion, cofilme

c'est le cas de la faculté de lettres à Nancy 2 ou du département Services et Réseaux de

Communication de I'IUT de Saint Dié. Ces 5 établissements se situent bien évidemment

essentiellernent en zone urbaine.

Squats

Certaines friches industrielles ou bâtiments inoccupés privés ou publics peuvent faire

l'objet d'une réquisition par des acteurs locaux souhaitant y produire des événernents. Ces

endroits ne sont pas des lieux squattés de manière permanente, il s'agit plutôt de lieux investis

ponctuellement le ternps d'un concert. Les justifi.cations de ce type de démarche s'articulent

principalement autour de la volonté des acteurs de mettre la création artistique à distance des

institutions et des exigences commerciales. Une logique libertaire en sofilme, principalernent

véhiculée par des fans de musique punk et crustcoretr, animée par le refus d'un profit

quelconque. J'ai pu identifier 3 de ces lieux en Lorraine au cours de mon enquête :2 à Nancy

et I à Metz. Evidemment, ces lieux sont certainement les moins bien équipés de tous ceux

évoqués dans ceffe recherche. Sans vouloir être trop caricaflral, ils se résument le plus

souvent à quelques prises électriques et à des murs mêlant ferraille et béton.

Les programmateurs de ce tlpe d'endroit cherchent avant tout à produire des concerts de

groupes partageant leur vision du monde. En d'autres termes, ils attendent que les groupes

acceptent I'idée de se produire dans des conditions techniques minimales, renoncent à la

perspective d'un cachet pour un simple défraiernent englobant carburant et repas, mais

également qu'ils ne soient pas affiliés à la SACEM (Société de gestion collective du droit

d'auteur pour la musique) par exernple. Ces concerts sont donc dégagés de toutes contraintes

administratives et reposent sur I'implication active de tous les interyenants. Le caractere

(( sauvage >> et illégal de tels événements n'est évidernment pas sans poser un certain nombre

tr HEIN, F. 2003. Hard Rock, Heavy Metal, Metal. Histoire, cultures et pratiquants. Clervtont-FerrandÆaris:

Mélanie Séteun/Irm4 coll. Musique et Sociéte, p. 86-88.
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de problèmes à leurs organisateurs, notamment en ce qui concerne les rapports avec les forces

de I'ordre.

Auilitoriums Fnac

Les auditoriums des deux Fnac implantées dans les deux principales métropoles de

Lorraine (Metz et Nancy) accueillent des groupes locaux dans le cadre d'operations de

promotion partenariales. Très mal insonorisés, ces lieux se prêtent difficilement à la diffusion

de musiques amplifiées. De ce fait, ne s'y produisent généralement que les groupes ne

nécessitant pas de développer un haut volume sonore, ce qui exclue les groupes de hard rock,

hardcore, punk, metal et affiliés... Par ailleurs, il est intéressant de noter que ceux qui s'y

produisent ne touchent pas de cachet pour leur prestation. Les groupes doivent donc se

satisfaire de la << couverhre > médiatique et promotionnelle offerte par la Fnac et son réseau

de partenaires.

Et quand vous jouez à la Fnac vous faites un set entier ?

NorU c'est 20, 30 minutes mani. A fond. Les morceaur sont sélectionnés pour que ça trace. Avec les
risques que ça comporte. A Belfort y avait les cadres qui se décrochaient. Le directeur était planté au
milieu et faisait : < arrêtez, arêtez ! ). ( Vous prenez vos responsabilités, moi je triche pas avec les
gens D. On va pas jouer avec des petites cuillères. A Belfort c'était grave. C'était des cloisons en
conteplaqué. Ils ramassaient leurs cadres. C'est dommage qu'à la base ils aient pas pensé à adapter leurs
forums. fBarthélemy, 40 ans, Rmiste, manage4 responsable de production discographique, 37fl

Méiliathèques

Un petit nombre de médiathèques (2) de la région ont été le cadre de certaines activités de

diffirsion. Les médiathèques identifiées se situent en zone urbaine et plus précisément au sein

de communes de moyenne importance.

2.4.3. Les lieux polyvalents

Les lieux polyralents ne sont pas initialement dédiés à la diffusion d'artistes. Il s'agit de

lieux au sein desquels la diffusion reste dans le meilleur des cas, une activité parmi d'autres,

mais où elle est plus géneralement une activité secondaire, voire une activité tout à fait annexe

par rapport à I'activité principale du lieu. A ce titre, I'equipement technique (matériel ou

humain) dont disposent ces lieux pour la diffusion est variable. Par aillews, il va de soi

qu'aucun des lieux évoqués ici ne se situe exclusivement dans le seul registre rock. La

programmation y est partagée ou ouverte à des genres musicaux variés. Mais la part laissée au

rock y est indiscutable. J'ai pu dénombrer 94 de ces lieux. Comme le tableau 12 en rend

compte, ils se divisent tout d'abord en deux classes distinctes : celle des lieux de petite
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contenance (inférieue

(400 à I 200 places). On

numérique.

à 400 places)

peut ensuite les

et celle des lieux de

décliner en cinq catégories

contenance moyenne

selon leur importance

Les lieux polyvalents de contenance moyenne se frouvent être les plus largement

représentés en Lorraine. Ils comportent une majorité de salles polyvalentes. Les lieux

polyvalents dont la capacité d'accueil est plus faible comprennent quant à eux essentiellement

des MJC. Le tableau 13 indique que les départernents de la Meurthe-et-Moselle et de la

Moselle disposent d'un nombre de lieux polryalents quasi équivalent. Un effectif près de

quafre fois plus important que celui des Vosges et de la Meuse. Concernant I'implantation

géographique de ces lieux, la carte 9 indique qu'ils se situent en majorrté, (71, soit 75,5o/o) en

zone urbaine. Les 28 lieux restants (29,8o/o) étant quant à eux localisés en milieu rural. Ces

éléments étant posés, je vais aborder maintenant les caractéristiques propres de chaque

catégorie de lieu polyvalent.

Tableau 13- Répartition des lieux polyvalents diffusant des artistes rock en Lorraine

Tableau l2-Lieux polyvalents diffusant des artistes rock en Lorraine

Lieux polynalents < 4OO places

M]C
Lieux culturels

Lieux polyvalents de 4OO à 1 2OO places

Salles polyvalentes

Centres culturels
Lieux évènements en extérieur
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Carte 9-Répartition géographique des lieux de diffusion polyvalents diffusant des artistes rock en
Lorraine

Unité adminisùatlræ

fl oeeartemant

@ ^t" Urbaine

fl unite urbaine

Ueux de diffrrsion polyralents

! Cente culturcl

n lBu culhrel

Iruc
$ffi Sane polyvalente

[ 
'Psin air

Cartognaphie Arteca - mai 2004
Source : Fabien Hein - Le monde du mck en Lrnaire (2004)

Lieux de petite contenance G 400 places)

MIC

Fqld de ctrE lGÀ

J'ai déjà expliqué plus haut le rôle des IvIJC dans le processus de développement du rock

en France. Les MJC ont très tôt considéré I'activité de diffusion comme étant I'wre de leurs

missions. Elles I'envisagent essentiellement selon deux logiques, non opposées et plutôt

complémentaires, de démocratisation culturelle (accès à l'æuwe, élargissement des publics) et

d'éducation populaire (incitation à I'initiative). On a déjà pu voir que 9 d'entre elles

s'impliquaient directement dans ce tlpe d'activité.
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Au final, cela porte à 17 le nombre de MJC lorraines ayant mis leurs locaux à disposition

pour que s'y tiennent un ou plusieurs concerts. En majorité (12, soit 70,6 o/o), ces MJC se

situent en zone urbaine. Les 5 autres (29,4 %) sont localisées en milieu rural. Dans ce cas, il

s'agit presque essentiellement de MJC non labellisées. La Meurthe-et-Moselle est encore une

fois la mieux pourvue (7, soit 41,2%o), devarfi la Moselle (5, soit29,4 %), les Vosges (4, soit

23,5 oÂ) et la Meuse (1, soit 5,9 o/o).

Lieux anlturels

Les lieux culturels sont au nombre de 2. Ils se sifuent en zone urbaine meurthe-et-

mosellanne. Les lieux culturels se distinguent des centres culturels par leur caractere plus

autonome et plus expérimental à l'égard des collectivités publiques.

Lieux de conten:rnce moyenne (400 à 1 200 places)

Salles polyaalentes

Parmi les lierx les plus naditionnels où se tiennent des concerts, on frouve les salles dites

< polyvalentes ) ou << des fêtes >. Elles ont des vocations multiples : concerts, théâfre, repas,

mariages, conférences, expositions, réunions, sport, etc. Selon des dimensions variables qui

justifient d'ailleurs qu'on les situe dans des lieux de capacités moyennes, un grand nombre de

villes et de villages disposent d'un équiponent de ce type sur le territoire lorrain. Leur

exploitation est assurée soit directement par les services municipaux comme c'est le cas de la

salle Léo Ferré à Longwy, soit par les associations locales6T comme c'est le cas pour le

festival < Burning Stage >> d'Arraye-et-Han (54), le < festival de Pâques > de Montbronn (57)

ou encore les festivals << Bomb'Bar Core >> de Bar-le-Duc ou << Fresnes en Waff > à Fresnes en

V/oëwe (55). En tous les cas, I'activité de ces lieux est étroitement hibutaire de la dynamique

locale.

Vouloir chifter précisément le nombre de lieux de ce type reste assez aléatoire, dans la

mesure où une part non négligeable des concerts qui s'y deroulent sont organisés de maniere

très ponctuelle et sont donc plus difficilement reperables. J'ai néanmoins pu identifier

46 salles < polryalentes > ayant accueilli des concerts. La Moselle en compte 22 (47,8 oÂ),la

6t Læs associations locales organisent des concerts de leur propre initiative ou alors par délégation de service

public comme c'est le cas pour I'Espace l^ac à Gérardmer par exemple, où des associations sont liées par

convention à la mairie pour y assurer une programmation régulière.
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Menrthe-et-Moselle en compte 15 (32,6%o), tandis qu'on en dénombre 5 (10,9 %) dans les

Vosges et 4 (8,7 %) dans la Meuse.

Les frois quarts de ces salles sont situées en zone urbaine (33, soit 71,7 %) contre un peu

moins d'un quart (13, soit 28,3 Yo) enmilieu rural.

Centres ailturels

Les centres culturels sont des lieux d'économie publique qui dépendent le plus souvent des

municipalités ou d'un groupement de communes qui en assurent le fonctionnement. Ils sont

donc toujours implantés dans des villes moyennes ou dans des secteurs géographiques où la

population est relativement dense. Contrairement aux salles polyvalentes qui peuvent

accueillir tous types de manifestations, les centres culturels sont exclusivement dédiés à la

programmation << culturelle >. Au regard des plaquettes présentant la programmation de ces

lieux, il apparaît qu'ils semblent davantage privilégier des formes d'expression autres que

rock, ou alors, restent centrés sur des têtes d'affiches nationales excluant les groupes

régionaux de moindre envergure.

On peut estimer à 8 le nombre de centres culturels lorrains ayant accueilli des groupes de

rock en leur sein pendant le ternps de I'enquête. Tous sont situés en zone urbaine dont 5

(62,5 To) en Moselle et 3 (37 ,5 %) en Meufhe-et-Moselle.

Li anx- éa énernant s en ertérieur

Il est impossible de terminer ce tour d'horizon sans évoquer les manifestations de type

festivals ou autres, ayant lieu en extérieur. Particulièrement difficiles à intégrer dans des

catégories de taille, du fait de jauges difficiles à évaluer, elles ont un caractere mobile (le lieu

n'est pas toujours le mêrne d'année en année) et éphémere (le lieu de l'événement est investi

de manière ponctuelle). Ces manifestations peuvent se tenir à de multiples endroits : parcs

municipaux, quartiers, abords d'un village, etc. Elles se présentent sous la forme de scènes

mobiles, chapiteaux ou podiums de taille variables.

J'ai pu recenser 2l de ces lieux-événements en extérieur. Comme ils ont une durée de vie

très courte et une stabilité relative (éventuellernent renouvelable d'année en année) ils ne se

désignent jamais par un lieu physique, mais plutôt par un cadre. Il s'agira tantôt de festivals :

<< Utopique, autonome et autogéré >, < Plein air de rock >>, << Bosment >>, << Love Pablo >>,

<< Gavoff'n'roll D, etc., tantôt d'animations culturelles emanant de municipalités : << Estivales

de Lunéville >, << Nuits de Longwy >, ou encore d'animations mises en æuwe par les

cofirmerçants d'une ville : << Musiques et Terrasses D à Verdun, sans oublier l'événement de
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dimension nationale que constitue la < Fête de la musique >>. La répartition géographique de

ces lieux-événements est ici plutôt equilibrée puisque 12 (57,1 %) de ces lieux se tiennent en

zone urbaine, alors que 9 autres (42,9 %) ont eu pour cadre le milieu rural. Ils se tiennent dans

la majorité des cas en Meurthe-et-Moselle (11, soit 52,4 %), puis en Moselle (5, soit 23,8 %),

en Meuse (4, soit l9 %) et dans les Vosges (1, soit 4,8 o/o).

De manière globale, la concenffation des lieux de diffusion au sein des zones urbaines

situées sur le sillon mosellan constitue une évidence. A ce titre, la présence de bars et de lieux

polryalents proposant de la diffrrsion en milieu rural relève probablement d'un processus de

compensation visant à inverser la carence en lieux de diffusion spécialisés d'un autre type, et

cela màne si des secteurs tels que le nord de la Meuse, I'est de Lunéville ou encore I'est de

Sarrebourg restent particulièrement déserts. n est utile de rappeler que ces lieux sont

totalernent indissociables de la dynamique des structures de diffusion et des acteurs qui les

mobilisent. Tout comme ils sont indissociables des cadres de la diffi.rsion.

2.5. LES CADRES DE L,ACTIVITE DE DIFFUSION

L'activité de diffrrsion vise à mettre en présence un artiste et un public. Cela en constitue le

cadre cofitmun. Cependant, rien n'empêche que ce type de manifestation soit traversé par un

certain nombre d'autres élânents de justification pouvant lui donner sens. Il peut par exernple

devenir le support d'un certain nombre d'actions dont le concert caritatif est probablement

devenu I'archétype dès 19856s. Le << détournernent >> de la fonction du concert pour servir

d'aufres fins que celles auxquelles on le destine habituellement le conduit à n'être plus qu'un

simple support au cours duquel la musique devient un moyen. Ainsi, par effet de

superposition, le cadre cornmun de la diffirsion - inscrit dans rapport fonctionnel binaire et

symétrique (concert : artiste € à public) - se traduit alors sous une forme renouvelée et

triangulaire. Le cadre géneral de la diffusion se voit relégué en arrière-plan au profit d'un

cadre supérieur aux fonctions spécifiques (fonction à concert). C'est de ces différents cadres

dont il va être question ici. Ou plus précisément de leurs fonctions. Car les fonctions fixent le

cadre. Comme on peut le voir dans le schâna 2, outre le cadre commun que je viens de

développ% j'ai pu identifier quafre grandes catégories de cadres additionnels : le cadre

utilitaire, le cadre rituel et festif, le cadre d'évaluation et le cadre socioculturel.

ff Pour I'histoire des premiers concerts caritatifs dans le monde du roch on se reportera à BB'NgToLLo, A. 1999.

Rock et politique : censure, opposition, intégration. Paris : L'Harmattan. Coll. Ingiques Sociales, p. 179'201.
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Schéma 2-Les différents cadres de I'activité de diffusionr leurs fonctions et leurs principaux promoteurs

ssss4
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Gauae

à Associations,
collectift,

syndicats, etc.
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à Monde le la
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à Monde de la
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à Fans des

sixties
à Etat elturel

(fête de la
musique)

Faire gagner un
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(écoles, MJC...)
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Bourges,

Eurockéennes

Apporter une
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e 6 Toumants-
Nancy Tour n,

r Metalen
Lonaine r, r Un

Tour en
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Talents
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2.5.1. Cadre utilitaire

La fonction utilitaire d'un concert s'observe dès lors que ce dernier sert un objet excédant

le seul rapport enffe un artiste et un public. A ce titre, elle est très certainement fiansversale à

toutes les catégories de fonction dont il va êfre question ici. Toutefois, elle peut se mesurer

plus finement. Notamment lorsque I'activité de diffirsion est au seNvice d'un projet specifique.

C'est-à-dire, lorsque le concert est réduit à n'être plus qu'un simple outil. Cette fonction

utilitaire se décline alors elr trois grandes catégories suivant l'intention des utilisategrs:

réaliser un projet scolaire, animer un événement et diffirser des idées.
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Les projets scolaires

Il a:rive que certains étudiants (issus d'écoles ou de

filières universitaires spécifiques déjà citées plus hauQ

organisent des concerts dont la fonction vise à

concrétiser un projet scolaire. En règle génerale, les

étudiants concernés utilisent la diffusion comme une

maniere d'allier la nature obligatoire d'une séquence

de formation avec des penchants personnels pour le

rock lcf. flyer pour le < Rock Lycée D, organisé par

Sup'Est, école de cadres commerciaux, Nancy, 2002,

ci-contre]. Dans ce cas, les projets scolaires touchent

quatre domaines principaux que sont la culture

(Licence Projets Culturels à I'université de Metz), la

communication (ruP Information Communication à

Nancy, ruT Services et Réseaux de Communication de Saint-Dié), les techniques de gestion

(ruP Sciences de Gestion à Metz) et les techniques de commercialisation (tUT Techniques de

Commercialisation à Epinal, Institut Commercial de Nancy, Sup'Est).

L'animation culturelle

ffi*W,rw!'
Ë#*ifrffi.=

La question du concert rock en tant qu'animation

ponctuelle est une valeur refuge pour plusieurs tlpes

d'institutions telles que les municipalités, eui, dans le cadre

de leur politique culturelle, esperent ainsi toucher une large

frange de leurs concitoyens. On peut prendre pour exemples

les Estivales de Lunéville, les Nuits de lnngwy, mais

également la multitude de concerts organisés chaque année

dans certains quartiers de grandes agglomerations ou dans

des petits villages en milieu rural lcf, flyer Music'o Village,

2001, ci-contre]. Le concert rock en tant qu'animation sert

égalernent les associations de quartier ou de village lors de

1fr dagæ d. b
d|{a*ar
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leurs kermesses, brocantes ou vide greniers. Tout comme il peut êhe mobilisé par une

association de commerçants désireux d'animer leur ville, comme cela est le cas à Verdun

(< Musiques et Terrasses >).
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L'engagement politique et social

L'outil concert est fréquemment mobilisé par un certain

nombre de structures associatives ou syndicales dans le but de

propager des idées, soutenir une cause eVou recueillir des

fonds. On a ainsi vu apparaître des concerts en faveur de la

lutte confre des maux comme le sida (AIDES) ou la faim

(Restos du Coeur). Des concerts visant à sensibiliser I'opinion

à des problànes sociaux comme I'exclusion (Nuit de la

Solidarité avec les SDF), le don d'organes (Esilog) ou la

toxicomanie (Pushing), etc. On a également vu fleurir des

concerts à teneur plus directement politiques et idéologiques

en faveur des Droits de I'Homme lcf.flyu, ci-dessus, 20031, du Tibet lcf, flyer cidessous,

20011, de collectifs anti-fascistes, de collectifs libertaires, du RIF (Rock Identitaire

Français6), de la légalisation du cannabis (Festival Euphoriant) et bien évidemment de

syndicats (notamment à travers la traditionnelle fête du l" mai).

JeadIjS,,agrll - sdlla des fêtes de,vlllerupt {s+), FESI:IEAL "TIBET UBRE F,*od

AIW.tÏ'f:flI U S( lb{r{rorè (àù*dc )
T&ttçt"ffifr ntnixF) :1,,,'l]ll,AD 

l[l H,n,**o, l. .,,-,, 1
<' PG|TTTS iNFg,/TIgËT; D(PG gNNPXiqUÉ RESTFIURtr}'|TN; BUUETTE...

ouverture des portes à ÎgfiJo par The Dugs{R'sL,Fr
prjveme : 6O fF Sw flace : gO FF ,*-,,_,,_,*

vE!t.r.,*à. ,ttrgntæ Îhr,ft;tk rtJtt r& b49T€r4 t #k: yiltdry'lrrûaa.a2ra.. lrtu)rrj/.r,eèf: llaLturr{'qæt

t' D"rr* soirées RIF se sont déroulées en Lorraine au cours de mon enquête. J'ai été inscrit sur la liste de
diffirsion du label Memorial Records pour être informé de la tenue de concerts RIF, dans la perspective d'y
assister. J'ai néanmoins manqué les deux concerts en question faute d'avoir trop peu souvent consulté ma boîte
aux lettres. On peut néanmoins se reporter au)K documents 6 et 7 des annexes pour avoir davantage
d'informations quant au déroulement de ces soirées.

118



Choses produites

2.5.2. Cadre rituel et festif

La fonction rituelle et festive d'un concert rock se manifeste lorsqu'il sert à raviver ou à

pérenniser la tradition d'une communauté. Le concert est alors un outil rassembleur. Cette

fonction rituelle et festive se décline en quatre grandes catégories suivant la nature de leurs

promoteurs : le monde de la moto, le monde de la glisse, les fans des sixties et I'Etat culturel.

Le monde de la moto

Historiquement, le rock a toujows été très lié au

monde de la moto. Comme partout ailleurs, les

rassemblements (concentrations) de motards ne sauraient

se dérouler sans concerts de rock. Une dizaine de ces

manifestations existent en région. lFlyer d'une

manifestation organisée par le chapine des Baroudeurs

57, Knutonge, 2000, ci-contrel Elles sont majoritairement

organisées au sein de moto clubs (Les Baroudeurs à

Knutange, les Road Rider à Freyming-Merlebach, les

Gorets à Dieuze, Les Rebels à Bouzonville, etc.).

fPlaquette de présentation de l'< American Show >,

P agny-sur-Mos elle, I 9 99, ci-dessousl
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Le monde de la glisse

A I'instar du monde de la

moto, le monde de la glisse est lui

aussi très lié au monde du rock.

Pas une vidéo de skate-board, de

surf ou de snow-board sans

musique rock en bande son par

exemple. On observe ainsi par

exemple la réunion d'associations

de diffuseurs et de skate-boarders

pour organiser la tenue de rencontres autour de cette discipline sur fond musical. lFlyer du

festival < Skatecontest D, association Rock Epine, Epinal, 2001, ci-dessusl

Les fans des sixties

Dynamisés par I'organisation de plusieurs festivals ayant regroupé des groupes nancéiens

des années soixante reformés pour I'occasion, I'association Rock'n Lor s'implique

acfuellement dans la promotion du rock des sixties à travers I'organisation d'un certain

nombre de manifestations (festivals, fête de la musique, etc.) directement et essentiellement

destinées aux musiciens de l'époque, aujourd'hui âgés de 45 à 60 ans environ, qui, dans ce

cadre favorable reforment leurs anciennes formations ou en créent de nouvelles, répètent, se

produisent en public et projettent quelquefois d'enregistrer le disque qu'ils n'ont pas

enregistré à l'époque. lProgramme du festival < Rock'n Lor 4 Nancy, première de

couverture, 2001 &flyer < Soirée dansante sixties, association Rock'n Lor, 2003, ci-dessousl
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L'Etat culturel

Le caractere fondamentalernent démocratique de la fête de la musique constitue

assurément une excellente occasion de rassembler les citoyens d'un pays autour d'un

événement culturel. Son efficacité technique est aujourd'hui incontestable si on la mesure à sa

fréquentation et à sa vitesse de propagation dans d'autres pays européens. Ce rituel annuel mis

en æuvre par I'Etat culturel au début des années 80 contribue activement à la mise en

présence d'un public massif de citoyens avec une quantité non moins massive de citoyens

musiciens. Pour un groupe de rock, cette manifestation constitue probablernent l'opportunité

la plus franche de pouvoir se produire en public. Et à I'inverse, pour certaines personnes, elle

peut également constituer la seule occasion de voir un groupe de rock en action.

2.5.3. Cadre d'évaluation

La fonction d'évaluation d'un concert rock est identifiable dès lors qu'il consiste en une

épreuve soumise à I'appréciation d'un j"ry visant à établir une hiérarchie enfre artistes et à

récompenser le plus méritant d'entre eux. Le concert est alors un outil de sélection et partant,

de mise en compétition. Ainsi, au travers d'une multitude de tremplins, sélections, concours et

autres << marathons >) rock, le concert peut être quelquefois l'outil d'une compétition qui,

comme le notait Alain Ehrenberg, s'est progressivement installée et généralisée < dans le

paysage imaginaire françaisto )) au cours des années 80. Cette fonction d'évaluation se décline

en deux grandes catégories suivant la nature des gratifications qu'elle offie. Premierernent, on

trouve les tremplins locaux s'adressant principalement aux groupes débutants eVou peu

expérimentés à qui on offre leurs pranières expériences musicales (scènes, enregistranents,

formations, etc.). Deuxiànement, on trouve les trernplins nationaux conduisant à la

participation à des festivals prestigieux et recrutant des groupes relativernent expérimentés

ayant généralement dépassé le stade du prernier niveau de compétition.

to EHR-grueEnc, A. 1991. Le culte de la performance.Paris: Calnann-l-evy. Coll. Pluriel, p.13. Il faut noter par
ailleurs que la compétition entre groupes de rock est une dimension originelle de cette musique. L'histoire du
rock fourmille d'anecdotes mettant en scène des groupes voulant jouer plus fort, plus vite, plus dur. Pour le
vérifier, on peut par exemple se reporter à Toscgns, N. 2000. Country. Les racines tordues du rock'n'roll.
Paris: Alliq p. 87-88. On peut y lire une succulente anecdote sur la notion de compétition ayant opposé Jerry
Lee l-ewis à Chuck Berry.
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Les tremplins locaux

Un certain nombre de trernplins locaux opposent

des groupes pour I'attribution d'une récompense. La

participation à ce type d'événernent est conditionnée

par un certain nombre de modalités présentées ci-

dessous :

Pour participer, c'est simple, il suffit de jouer dans un
groupe et de nous envoyer une petite démo K7 ou CD
(même pourri) avec bio du groupe et de chaque membre *
photos et contacts (en bref tout ce qui peut nous aider).
lModalités de participation au Rock'en'Stock Festival
organisé par I'IW de Saint-Diél

Pour une candidature : envoyer une maquette (k7,
cd...) même si le son est pourri + petit descriptif du groupe
: nombre de musiciens, date de naissance du groupe,
instrrments utilisés, répertoire (reprises, compositions,
titres déposés a la SACEM), style de musique et
expérience scénique. [...] C'est pas grave si vous n'avez
pas de maquettes, c'est juste pour nous faire une idée
avant les auditions car la sélection se fait pendant un
week-end de janvier/fewier où on auditionne tous les
groupes postulants. l5 minutes en comptant I'installation,
les réglages, autant dire que c'est super court et qu'il faut
être rapide, efficace pour s'installer, et percutant pour
ressortir du lot par rapport à la vingtaine de groupe qu'on
auditionne dans la joumée... Question matos, normalement tout est prévu sauf guitares, basses, matos
particuliers (harrronica, claviers, cuiwes, effets...), et on aime bien que le batteur ne démonte pas
entièrement notre batterie en s'installant, le groupe perd du temps sur son temps de jeu et ça nous énerve
grave, un mec qui vient avec sa caisse claire, son charley, sa double pédale... Nonnalement baguettes et
clnnbales suffisent... lModalites de participation au festival Ramdam organisé par I'ENSEM à
Vandoanvre)

lFlyer d'appel à candidaturepour lefestival < RockLycée D, Nancy, 2001, ci-dessusf

La majorité des participants à ces concours sont de manière quasi exclusive, des groupes

débutants. Leur premier niveau de récompense tient à la possibilité de pouvoir se produire sur

scène dans des conditions professionnelles :

L'organisation met à la disposition des groupes sélectionnés une scène entièrement équipée son et
lumière. L'accueil est le même que pour un groupe "professionnel". lExtrait du tæte de présentation du
festival Scène en constntction, organisé par la MJC de Saint-Avold et I'ASBH (Association Sociale du
Bassin Houiller)l

Un second niveau de récompense tient en I'attribution d'autres prix :

Ces groupes se produisent ensuite pour le festival lui même dans des conditions professionnelles
devant un jury de pro et tout le public qu'ils auront pu ramener. Les critères de notation vont de la
présence scénique à I'originalité, en passant par la technique et quelques autres... A la fin de la soirée, les
juges établissent, selon leur notation, un classement général et les trois premiers se voient attribuer un
prix : le premier choisi entre une semaine d'enregistrement au studio HYTECH, un stage d'été au Music
Academy International (M.A.I.) et un bon d'achat dans un magasin de musique. Le suivant choisit entre

UÉFSUqanrÉ@R{Lh@
€æu,æ#Fd@É#

PARTICIPE AU 9èME
FESTIVAL ROCK LYCEE

Tu es lycéen(ne) ?
Tu ioues dans un groupe ?

Oui, alors tu remplis toutes
Les co.nditions pour paÉiciper
Au gcme Festival Rock Lycée !

Inscris-toi vite pour passer
Les auditions au M.A.I.

En appelant au 06,64.87.92,75
Avant le 1O ianvier

l|tstF'i Je'tC?; ;Ji.rl ltl\ 'tK. rr.' i '.rùù(,
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les deux prix restanÇ etc. lExtrait du tæte de présentation du festival Rock Lycée organisé par l'école
Sup'Est à Nancyl

Pour la moitié des ffemplins, la récompense la plus élevée consiste en un séjour d'une

durée variable (un jour/une semaine) en studio d'enregistrement (Défi Rock, Ramdam, Rock

Lycée, Scène en construction à Nancy, APAJ à Longrvy, THC à Metz). Les auffes prix

consistent en des stages de formation, des bons d'achats, la création d'un site web, d'un CD-

Rom ou d'un clip vidéo (IUT Départernent Senrices et Réseaux de Communication).

Les tremplins nationaux

Les trernplins les plus courus et les plus prestigieux sont de dimension nationale et sont

mis en oeuvre par le Printemps de Bourges?r et les Eurockéennes de Belfortz. Le festival du

printemps de Bourges présente chaque année des groupes < découvertes >> provenant de

chaque région française. Jusqu'à l'édition 2000, les groupes lorrains ont été sélectionnés sur

des bases sensiblement identiques à celles décrites précédernment. Un premier tri était

effectué sur la base d'une écoute d'un support audio, puis les groupes retenus se produisaient

en public, à I'issue de quoi le jury opérait une nouvelle sélection visant à déterminer le groupe

représentant la région. Une nouvelle procédure a cependant été initiée en 2001. Les groupes

finalistes sont dorénavant filmés pendant leur prestation locale, sur la base de quoi ils sont

ensuite évalués au siège du Réseau Printemps à Paris73. Quoiqu'il en soit, les groupes retenus

ne sont généralement plus des novices. Ils disposent d'un répertoire relativernent rodé, ont

déjà réalisé un certain nombre de concerts et autoproduit un ou plusieurs disques. Les

retombées de cette opération (concerts, promotion, enregistrement...) s'étendent sur une

durée pouvant aller jusqu'à six mois. Par conséquent, elles ne s'inscrivent pas seulement dans

le cadre d'une compétition, mais égalerrent dans le cadre d'une aide au développement de

carriere.

7r Tremplin < Attention Talent Scène > : 184 groupes lorrains candidats pou l'édition 2004.

72 Tremplin < En route pour la Gloire > : 80 groupes lorrains candidats pour l'édition 2004.

tt Cutiru* retour en arrière puisque après avoir longtemps décentralisé ses compétences en région, le Prinæmps

de Bourges renoue avec des méthodes jacobines. Concernant le fiemplin des Eurockéennes, le jury est identique

d'un bout à I'autre du processus d'évaluation.
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Bourges 4 et

Les tensions inhérentes à la compétition

Ces operations sont souvent à la base de nombreuses polérniques. La remise en cause des

critères d'évaluation, des compétences du jury peut affleurer parfois. Elle provient

généralement des groupes engagés dans le processus mais égalernent du public comme

I'illustrent les deux exemples ci-dessous :

[un musicien passablement énervé par son éviction] Et la Nathalie : << ouais, mais I'année
prochaine... >. Elle commençait déjà à me dire que I'année prochaine ce serait truqué. Je lui ai dit :
< arrêtes où je vais te tuer >. C'est terminé pour nous les concours. Iæ dernier qu'on a fait c'était juste
pour rire, pour voir, pour les Eurockéennes. On a même pas passé la présélection. Que des gens qu'on
connaît dans le jury. Avec notre denrier trois titres, qui est quand même un disque de qualité. Quand t'as
le pouvoir de distribuer des bourses autour de toi, il faut réfléchir à ce que tu fais. Pas dçenser I'argent
public comme ça, n'importe comment. Pour moi c'est terminé. Ce qui ressemble à des concours, c'est
fini. En plus, fu fais toujours ça pas dans le but de te mesurer aux autes, mais parce que tu te dis que ce
qu'il y a à gagner, ça pourrait rnaiment t'aider. Tu fais pas une découverte avec un groupe qui a fait
quate concerts dans sa vie. Faut être sérieux. fBenjamin, 30 ans, Rmiste, nianager, tournettr, musicien de
rock æpérimental, 632f

Je trouve cette sélection assez débile aussi et je parle du même groupe que Fred qui n'est autre que
SLIVER, en tous cas, moi je dis qu'il y a du COPINAGE là-dedans!!! Parce que retenir un groupe
comme ça... avec un tel niveau technique !!! Je sais, je suis mauvaise langue et je vais aussi peut-êfre
passer pour un salaud, mais bon, je peux pas m'en empêcher, je I'ai ai vu 2 ou 3 fois, et à chaque fois,
j'étais nawé pour eux... Quand je vois qu'il y a des groupes comme TAHITI BOB, ByG l,
SHATAWAK, et plein de super-groupes qui se cassent le cul sûrement plus que certains dans ceffe putain
de région, il y a de quoi être démoralisé... Voilà, c'est tout ce que j'avais à dire, en espérant qu'un
membre du RAMDAM lise ce message... lLu sur un site Internet à propos de la sélection du Ramdam
200r1
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2.5.4. Cadre socioculturel

La politique culturelle de I'Etat en direction des pratiques rock, enclenchée dès 1981, s'est

notamment accompagrée d'une prise en compte accrue du secteur des < musiques

actuelles >>74. Ce qui s'est traduit concrètement par I'intervention de services décentralisés de

I'Etat ou de collectivités locales et territoriales sous la forme d'operations de soutien aux

pratiquesTs. Dans ce climat a priori favorable au rock, otr peut obsenrer plusieurs t5æes

d'operations à tonalité socioculturelle visant à encourager la diffirsion d'un certain nombre de

groupes lorrains. La fonction socioculturelle d'un concert rock s'observe dès lors qu'il est

envisagé comme une aide au développement de carrière. Le concert est alors un outil de

promotion culturelle. Cette fonction socioculturelle se décline en deux grandes catégories

suivant la nature du projet qu'elle recouwe : premières scènes, soutien et développernent de

carriere.

Les premières scènes

Pour des groupes de rock débutants, la fête de

la musique et les trernplins locaux constituent

souvent les seules opportunités de se confronter

au public. Pour palier à ce déficit, certaines

stnrctures de diffusion locales ont inventé les

< Premières Scènes >>. Une formule permettant à

des groupes débutants de se produire dans des

conditions techniques optimales (sonorisation,

éclairages et techniciens). Une expérience

d'autant plus pertinente qu'elle vise à familiariser

les musicie,ns avec les usages de la scène.

fProgramme de I'Austrasique, septembre-

décembre 2002, p. 23, ci-contre)

tn Tenr.et, P. 1991. Une politique culturelle du rock ?,In MtcNoN, P., HENNIoN, A. Sous la dir., op. cit.,p.2l7-
246.
tt Opérations très nettement distincûes de I'animation culfirelle décrite plus haut.
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Le soutien et le développement de carière

Les promoteurs des dispositifs de soutien et de

développement de cariere peuvent être des

associations locales, des collectivités locales et

te,rritoriales, des services déconcentrés de I'Etat, des

magasins < culturels >> ou des organismes tels que la

Sacem. On peut citer plusier.us exemples. Courant

2001, la ville de Nancy a lancé un dispositif

d'accompagnement et de soutien intitulé ( 6

Tournants Nancy Tour >>. Son objet visait ( à

permettre à des artistes de bénéficier d'un ensemble

de connaissances techniques, artistiques,

d'environnement économique et professionnel et de :
santé publique, afrn de faire progresser leur démarche :

artistique et ce, quelle que soit la finalité de la "

dânarche (pratique amateur ou professionnalisation >. La validation de la formation et la mise

en pratique des acquis techniques s'est fraduite par une tournée régionale de quatre dates de

concerts pour chacun des bénéficiaires. La même année, I'association Zic Zac en Lorraine a

mené une opération intitulée < Metal en Lorraine >, entièrement orientée vers les pratiquants

de musique metal. Elle consistait en I'organisation d'un festival itinerant présentant dix-huit

groupes d'obédience metal au cours de six concerts (plateaux de trois groupes) dans

différentes salles de la région. Entre 2002 et 2004, les ADDAM de trois départernents

(Meurthe-et-Moselle, Moselle et Vosges) et Zic Zac en Lorraine ont coréalisé une operation

de màne nature intitulée < Un Tour en LorraineT6 > lcf. programme de I'opération cïdessusl.

Courant 200l,le Conseil Général de Meurttre-et-Moselle, enpartenariat avec la SACEM, une

MJC de I'agglomeration nancéienne et un groupe de rock < professionnel >> ont organisé deux

journées formation-concert au bénéfice de plusieurs groupes lorrainsTT. Et pour finir, entre

2000 et 2001, I'association Décibel Prod, en partenariat avec les deux Fnac lorraines (Nancy

76 L'ADDAM 57 semble être à I'origine de cette initiative inaugurée fin 1999 sur le territoire mosellan, à travers
I'opération<<Zic Azimuts 57 >>.
77 Il s'agissait d'articuler hois modules: théorique (intermittence du spectacle, rôle de la Sacem, aides
financières, démarchage...), technique (câblage, son, mixage, balances, éclairage...), scénique (concert enregisfé
pour finaliser la formation en première partie du groupe professionnel qui a assrué le tutorat de la joumée). On
retrouve ici sensiblement et de manière plus ponctuelle, I'esprit qui anims la municipalité nancéienne.
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et Metz) , a été le promoteur d'une operation intitulée < Sélections Talents Lorraine )). Son

action consistait à promouvoir certains groupes de la région en leur permettant de se produire

en ( show case > dans les auditoriums Fnac et de bénéficier des services d'un réseau de

communication sur la LorraineTt.

Dans un premier tanps, il ressort de ce relevé ethnographique que les promoteurs d'actions

culturelles cherchent souvent à associer leurs compétenôes. Dans un second ternps, on observe

que pour eux, la diffusion représente un outil de promotion culturelle qu'ils articulent avec

des objectifs d'information, d'éducation populaire et plus spécifiquement encore, de

formation culturelle et artistique.

Des hiérarchies floues

Jusqu'à une période récente, il était relativement aisé d'identifier le développernent de

calrière d'un groupe, entre autre, à travers les lieux où il se produisait. n respectait

habituellernent un processus conventionnel fondé sur une logique allant du plus petit vers le

plus gand. Un groupe débutait sa carrière par la fête de la musique et des concerts dans les

bars, puis, progressivement panrenait à se produire dans des lieux plus prestigieux. Or, il

apparaît que des groupes débutants se produisent dans des lieux qui ne leur sont pas

immédiatement destinés. Les groupes lycéens au Zênith en sont un bon exemple. A partir de

quoi il est possible de faire I'hypothèse que certains cadres de la diffusion ont contribué à

bouleverser la trajectoire ( traditionnelle > de la ca:rière d'un groupe de rock. Trajectoire

permettant jusqu'alors une lisibilité simple des formes de la réussite d'une formation rock. Ce

brouillage incite à considérer deux choses. Prernièrement, que le niveau de développernent de

la carrière d'un groupe, notamment en région, n'est évaluable qu'à travers un certain nombre

de criteres relatifs à ses capacités à se produire en public, incluant les cadres de la diffrrsion,

les structures de diffusion et les lieux de diffusionTe D'autre pd, et pour élargir cette ligne

d'horizon, il faut également prendre en compte le rapport que ce groupe entretient avec la

production discographique. Ce que je propose de faire dans la section suivante, après avoir

procédé à quelques récapitulatifs.

t8 Iæs autres participants à cette opérations sont: Mgel, M6 Nancy, Fun Radio, Lumières, RFN, Viwe à Nancy,
Radio Jéricho, I'association de diffirsion messine Arsenic.

te Mais on peut également prendre en considération la fréquence des concerts, le montant du cachet, ou encore la
capacite de se produire ailleurs qu'en région, etc. Ces points seront développés dans le chapire 5.
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2.6. Ln CONCERT RocK EN LoRRAINE

On peut retenir un point essentiel à propos de I'activité de diffirsion en lnrraine :

o Les trois activités/figures que sont production/producteur, organisation/organisateur,

programmation/programmateur sont généralement interdépendantes les unes des autres.

On peut retenir trois points essentiels à propos des structures de diffrrsion en Lorraine :

o On compte 213 stnrctures de diffirsion. Elles sont concentrées à 76,1 Yo en zone

urbaine, notamment dans les villes les plus peuplées de la région.

o On dénombre 7 catégories de structures de difftrsion développant un projet culturel.

66,7 o/o d'entre elles sont des associations.

o La Meurthe-et-Moselle est la mieux dotée en terme de strrctures de diffusion (45,1 oÂ),

suivie de la Moselle (33,8 %).

On peut retenir quatre points essentiels à propos des lieux de diffusion en Lorraine :

o On compte 282lieux ayant diffi.rsé au moins un concert de rock pendant la durée de

I'enquête.7213 o/o d'enfre eux sont concentrés en zone urbaine.

o On dénombre trois catégories de lieux de diffi,rsion. Les plus nombreux sont les lierur

non dédiés à la diffusion (60,6 %). Dans ce cas, ils se composent essentiellement de

bars (87,7 %).

o La Moselle est la mieux dotée en terme de lieux de diffrrsion (43,6%), suivie de la

Meurthe-et-Moselle (34,4 %). Le pourcentage est néanmoins quasi équivalent entre les

deux départements s'agissant des lieux dédiés à la diffrrsion.

. La présence de bars et de lieux polyvalents proposant de la diffusion en rnilieu rural

relève probablement d'un processus de compensation visant à inverser la carence en

lieux de diffi.rsion d'un autre tlpe.

On peut retenir trois points essentiels à propos des cadres de la diffi,rsion e,n Lorraine :

. Le cadre cofilmun de la diffusion vise à metfre en présence un artiste et un public.

o Au cadre commun se superposent quatre autres catégories de cadres aux fonctions

utilitaires, rituelles et festives, d' évaluation et socioculturelles.

. Ces cadres brouillent la lisibilité de la carrière d'un groupe de rock.
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3. Lr MUsIeuE RocK coMME oBIET : LE DISQUE

Enregistrer une musique consiste à la capturer et à la fixer sur un support. Comme pour un

peintre sous la main duquel se matérialise progressivement un tableau, un enregistrement vise

à matérialiser la production musicale d'un groupe. Il procède donc d'une opération de

traduction.

Alors que le principe du concert se fonde sur trois unités : physique (le groupe en tant

qu'interprète), spatiale (le lieu du concert) et temporelle (le moment du concert), le principe

de la musique enregistrée fait éclater ces difËrentes unités pour en recomposer d'autres.

L'unité physique du couple groupe-interprète de musique cède la place à une unité technique

sous la forme d'un support audio entièrernent débarassé de ses interprètes. L'unité spatiale

localisée s'évanouit au profit d'une unité de la mobilité dans la mesure ou une musique

enregistrée peut s'écouter et se transporter en des lieux differents. L'unité temporelle fixe du

moment du concert devient aternporelle puisque la musique enregisfrée peut dès lors,

s'écouter à tout moment au sein d'un espace privé mobile (domicile, voiture, baladeur...). En

conséquence, la musique enregisfiée est complérnentaire de la musique performée en

répétition ou en concert, du fait notamment de sa souplesse d'utilisation. On peut donc

s'interroger tout d'abord sur les conditions de la capture de la musique. Puis, sur sa traduction

sous forme d'un support enregistré*, à sa fabrication en série, et finalement, à sa distribution.

Ces trois dernières phases constituant ce que I'industrie musicale appelle l'édition

phonographique.

3.1. CepruRER LA MUSIQUE

3.1.1. Trois configurations de studios d'enregistrement

L'enregistrement est rendu possible par un dispositif sociotechnique composé d'acteurs

humains (techniciens du type ingénieur du son, assistants...), d'objets techniques

(magnétophone, console multipistes, parc de micros, câblage, effets,...) et d'un lieu (le studio

proprement dit). Ce dispositif se décline généralement selon trois types de configurations :

s Antoine Henniea a mené une enquête ethnographique du tavail de production en studio d'enregisfrement. Ce
travail est retansçfi1 dans le chapire4 de son lirne Her.INIoN, A. 1981. Les professionnels du disque. Une
sociologie des variétés. Paris : CNRSÀ,Iétailié, p.lO7-134.
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o Le studio d'entegistrement traditionnel. A savoir un lieu fixe dédié à I'enregistrement,

disposant de pièces ou de cabines insonorisées au sein desquelles se répartissent un

certain nombre d'objets et de personnels techniques.

. Le studio d'enregistrernent mobile. C'est-à-dire un équipement dont la vocation est de

pouvoir se transporter aisément dans des lieux divers. Géneralement de salles de

concertstt en locaux de repétition. Sa manipulation est indissociable d'un personnel

technique.

o Le << home studio >. Comme son nom I'indique, il s'agit d'un équipement à usage

domestique pouvant évenfuellement se transporter. Sa manipulation est elle aussi

indissociable d'un personnel technique.

Chaque type de configuration renvoie à un régime économique et juridique différent.

Hormis I'un d'enfre eux, les studios d'enregistrement classiques et les studios mobiles

proposent un service marchand (sous régime associatif ou commercial). Les << home studios >>

fonctionnent quant à eux, dans la sphère domestique (ce qui n'annule pas nécessairement les

rapports marchands dans la mesure où certains d'entre eux proposent des prestations tarifees).

Chaque type de configuration se décline elle-même selon un certain nombre de catégories

cofirme on va le voir maintenant.

3.7.2. Trois catégories de studios d'enregistrement

I existe trois grandes catégories de studios d'enregistrement. La taille de la console

multipistes dont chacun est équipé constitue un critère essentiel de différenciation. La console

est un élernent central de l'équipernent d'un studio. Les pistes qui la composent permettent

d'enregistrer et de traiter chaque instrument de maniere individualisée. Pour illusfrer ces

propos, on peut dire que chaque source sonore participant à la réalisation d'un disque est

captée par un micro qui le renvoie, I'enregistre et I'isole des autres sur une piste de la console

(exanple : guitare / piste l, basse / piste 2, clavier / piste 3, grosse caisse / piste 4, voix I

piste 5, etc.). En fonction de quoi, il est possible de refravailler individuellement l'ensemble

des sources sonores. Ce qui sigrufie que plus une console est equipée en pistes, plus elle offre

de possibilité et de souplesse techniques.

Les trois catégories de studios d'enregistrement sont donc fonction de la taille des consoles

dont ils disposent. On trouve ainsi :

tt Si I'e*"gistement est effectué en présence du public on parle alors d'enregistrement < live >.
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o Les petits studios : 8 pistes au moins.

o Les studios intermédiaires : 16 pistes.

o Les gros studios : 24 pistes et plus.

J'ai pu dénombrcr 32 studios d'enregistrement en Lorraine. Le tableau 14 rend compte de

la maniere dont ils se répartissent au sein de chaque catégorie. Les studios d'enregistrement

traditionnels et fixes sont de loin les plus nombreux. Ils sont plus du double des studios

mobiles. Concernant les << home studios >>, leur usage domestique les rend impossibles à

quantifier. Le tableau 15 et la carte 10 illusfrent la maniere dont les studios d'enregisfrement

se repartissent en Lorraine. La Meurttre-et-Moselle est le departement le mieux équipé

puisqu'il compte plus de la moitié de I'effectif global, suivi de la Moselle qui en compte deux

fois moins. Plus des deux tiers de ces studios (68,7 %) sont concenfrés en zone urbaine, tandis

que la part restante (31,3 Yo) est quant à elle située en milieu rural.

Tableau l4-Studios d'enregistrement en Lorraine

Studios d'enregistrements traditionnels et fixes

Petits studios de I pistes au moins

Studios intermédiaires de 16 pistes

Gros studios de 24 pistes et

Tableau 15- Répartition des studios d'enregistrement en Lorraine
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Carte l0-Répartition géographique des studios d'enregistrement en Lorraine

fi
*iefr

0

trÉffq&Ë t
fant

Or

o
;

*dtdù*

1l Fitf

I{frrnrt+

#ss
Ëu*{r qaÉr ô Efr Écf,ffi Ltr*rr - r$rrlan tt$g

132



Choses produites

La musique rock se traduit donc en objet disque par I'intermédiaire d'un dispositif

d'enregistrement dont je vais maintenant aborder les caractéristiques propres.

Les studios d'enregistrement traditionnels

Le tableau 16 indique la manière dont les studios d'enregistrement traditionnels se

répartissent en région selon leurs catégories. On voit tout d'abord que la Meurthe-et-Moselle

est le département le mieux poun/u en studios d'enregistrement, puisqu'il comptabilise 50 %

des équipements lorrains. Les studios restants se répartissent par ordre d'importance en

Moselle, dans les Vosges, puis en Meuse. On voit d'autre part I'importance du nombre de

studios de 24 pistes et plus dans le parc de studios lorrain. Ils constituent en effet la moitié

(54,5 %) des studios implantés en région et se répartissent de manière équitable entre la

Meurthe et Moselle et la Moselle. Viennent ensuite les studios intermédiaires localisés à

85,7 o (6 studios) en Meurthe et Moselle et les petits studios, uniquernent présents en

Moselle et dans les Vosges. Les deux tiers de ces studios (63,6 %) sont situés en zone urbaine,

tandis le tiers restant (36,4 %) est située en milieu rural.

Tableau 16- Répartition des studios d'enregistrement traditionnels en Lorraine

Les petits studios : I pistes ou moins

Les trois studios de cette catégorie sont situés dans les Vosges pour deux d'entre eux et en

Moselle pour I'aufre. On les trouve plus frequernment en milieu rural (2) qu'en zone urbaine

(l). Leur taitle réduite en fait des lieu,x peu onérerD( proposant des sessions d'enregistrement

dont le tarif est inferieur à 76e (500 francs) pour la journée. Ces studios fonctionnent sous

régime associatif et ne sont généralernent pas gérés par un professionnelæ. Ils occupent un

créneau tout à fait particulier dans le monde de I'enregistrement car ils ont deux fonctions

e J'entends ici par professionnel, un individu pour lequel le travail en studio d'enregistrement constitue à la fois

I'activité principale et duquel il tire ses ressources principales.
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essentielles. Une fonction économique tout d'abord. Car ils permettent d'enregistrer des

groupes aux budgets réduits. Une fonction technique ensuite, sous la forme d'un

apprentissage expérientiel. Car la fréquentation d'un petit studio constitue souvent une étape

préparatoire à des enregistrernents plus conséquents au sein de studios aux conditions

techniques supérieures. Une console 4 pistes ne permet évidemment pas d'importantes

fantaisies techniques. Etant donné qu'un groupe de taille réduite présente au moins 8 éléments

musicaux (guitare, basse, chant et 5 éléments de batterie), seule une console 8 pistes pouna

réellement permettre d'individualiser chacun d'entre eux. En dessous de cette configuration,

on se cantonne à capter la musique dans sa globalité (on dispose 4 micros dans la pièce où les

musiciens jouent < live >). lPlaquette de présentation d'un studio 4 pistes, ci-dessous, à

gauchef
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lTexte de présentation d'un studio I6 pistes, ci-dessus, à droite]

I1 semblerait que 7 studios de taille intermédiaire fonctionnent en région. La Meurthe-et-

Moselle en compte 6 et la Meuse, un seul. Seuls 2 d'entre eux sont localisés en milieu rural.

Les 5 autres sont situés en zone urbaine. 5 d'entre eux fonctionnent sous régime associatif.

Les 2 autres fonctionnent pour I'un sous la forme d'une Sarl, tandis que I'autre est intégré à

un centre culturel. Ils sont généralement gérés par un professionnel. Ces studios ont une

position intermédiaire entre les petits et les gros studios. Un groupe de rock la:rrbda peut

isoler chacun de ses instruments, voire en doublef3 quelques uns. En admettant que guitare,

t3 Les musiciens apprécient généralement de pouvoir disposer de plusieurs pistes pour leur instnrment car cela
leur permet de superposer les couches enregistrées pour épaissir le son (certains d'entre eux n'hésitent pas
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basse et voix occupent 2 pistes chacune, il en reste l0 pour les éléments de la batterie. En

soillme, une console 16 pistes permet de traiter chaque instnrment ou élément sonore de

manière relativement individualisée. Le prix de ces studios oscille enffe l0 et 34 € (65 et

225 francs) de I'heure. Cette disparité tarifaire est à metfe en rapport avec la qualité de

l'équipement et des prestations proposées.

Les gros stuilios : 24 pistes et plus

Douze studios

d'enregisffement

proposent un équipement

supérieur ou égal à

24 pistes en Lorraine

(jusqu'à 64 pistes), On

en compte autant en

Meurthe-et-Moselle

qu'en Moselle

(respectiverrent 5) et

autant en Meuse que

dans les Vosges

(respectivement l). Deux tiers d'enfre eux (8, soit 66,7 %) se situent en zone urbaine confre

nn tiers (4, soit 33,3 %) ert milieu rural. L'équipement d'un studio de ce type représente un

investissement financier hès lourd compris enffe 61 070 et 381 680€ (entre 400 000 et

2,5 millions de francs).

Curieusement, seuls 4 (33,3 %) de ces studios fonctionnent sous le statut de sociétés. Les

aufres exercent sous statut associatif excepté wr studio appartenant à une MJC. Tous sont

gérés par un ou plusieurs professionnels. Leurs tarifs horaires sont compris dans des

fonrchettes allant de l5 à 46€ (100 à 300 francs). Ces écarts s'expliquent esse,ntiellement,

c,omme pour les studios intermédiaires, par la qualité de I'equipeme,lrt dont ils dispose,nt et la

nature des prestations offertes. lPlaquette de présentation d'un studio 40 pistes, ci-dessusl

<< empiler > plusieurs dizaines de couches de guitares en re,produisant leurs parties à I'identique, mais avec un
son chaque fois différent pour lui donner du vohrme au mixage). Cette pratique se nolnme overdub.
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Les studios d'enregistrement mobiles

Les studios d'enregisfrement mobiles sont des équipements demontables et fransportables.

Le tableau 17 indique la maniàe dont ils se distribuent en Lorraine selon leurs catégories. On

dénombre environ l0 équipements de ce tlpe en Lorraine. 6 studios (60 %) sont directement

attachés à rur studio fixe. Pour ces derniers, la mobilité constitue, une offre de service

supplunentaire. 4 studios (40 %) sont totalement indépendants et exclusivement dédiés à la

mobilité. La Meurthe et Moselle comptabilise à elle seule 60 % de ces studios mobiles . La

majeure partie de ces studios (80 %) sont situés en zone urbaine, tandis qu'une infime

proportion (20 %) est située en milieu rural.

Tableau 17- Répartition des studios d'enregistrement mobiles en Lorraine

Il y a autant de studios de 8 ou 16 pistes, c'est-à-dire de petits studios ou de studios

intermédiaires que de gros studios. Pour la première catégorie, les tarifs horaires sont compris

entre 15 et 3l € (100 et 200 francs). Les studios de taille supérieure aflichent des tarifs

horaires compris enfte 3l et 46 C (200 et 300 francs). En proportion, les studios mobiles sont

donc sensiblement plus chers que les studios fixes. Deux d'entre eux exercent dans le cadre

d'une société, un autre est attaché à une collectivité et le dernier fonctionne sous régime

associatif, Ils sont géneralernent tous gérés par un professionnel.

A moins de disposer d'un local de répétition bénéficiant d'une acoustique particuliere, les

groupes réalisent rarement leurs enregistrements avec des studios mobiles. L'image du studio

fixe, extérieur à I'envirormement habituel du groupe, reste forternent valorisée. Ce sont

davantage les institutions qui les sollicitent dans le cadre d'opérations particulières

aboutissant à la création d'un CD : << Les musiques lycéennes de I'An 2000 #Conseil

Régional, << Metal en Lorraine #Association Zic Zac, compilation << Pep'Art >/Association

Dirij, ( CD Live >>/Autorisation de Chantler, Tremplin < Scène en constnrction >>, etc. Les

groupes profitent donc avant tout de la présence d'un studio mobile à un trernplin ou à un

festival pour garder une trace de leur prestation. On notera également I'existence en Meurthe-
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et-Moselle (Conseil Général, via I'ADDAM 54) d'un bus à musique itinérant équipé d'un

studio d'enregistrement. Essentiellement au senrice des écoles, ce bus est égalernent supposé

offrir ses services à des groupes musicaux amateurs*.

Le <home studio>

Comme son nom I'indique, le << home studio >) repose sur le principe d'un équipernent

permettant d'enregisfier < à la maison >>, c'est à dire dans la sphere domestique. En principe,

la pratique du << home studio >> s'effectue dans la sphère domestique et il est a priori dégagé de

toute consideration marchande. Il faut tout particulierement insister sur ce dernier point si on

veut paruenir à établir une distinction claire avec les autres types de configurations analysées

précédemment. En règle générale, les << home studio > (comprenant magnétophone et console

de mixage) sont de dimension relativement modeste et dépassent rarement les 12 pistes. A

priori, rien ne permet de les distinguer des équipements des petits studios, si ce n'est que leurs

propriétaires ne cherchent pas nécessairement à en faire une activité commerciale.

Le milieu de I'enregistrement connaît depuis près d'une quinzaine d'années une tendance à

la démocratisation des matériels. Ceux qui, hier encore, étaient hors de prix, deviennent

progressivement accessibles en même temps que se réduit l'écart de qualité enfre les matériels

professionnels et les matériels grands publics. Ainsi est-il possible d'acquérir un << home

studio > 12 pistes de qualité moyenne sans débourser plus de | 527 € (10 000 francs). Un

8 pistes d'une gamme identique coûte aux alentours de 763 € (5 000 francs) et un 4 pistes

environ 458 € (3 000 francs).

Par ailleurs, les développernents récents de la MAO (Musique Assistée par Ordinateur)

permettent d'équiper un ordinateur relativernent puissant, d'un studio d'enregistrernent

virtuel, à des prix relativement modérés (un logiciel multipistes coûte, selon sa qualité, entre

76 et458 € (500 et 3 000 francs) et une carte son coûte entre 6l et 351 € (400 et 2 300 francs).

La proliferation de cette formule est d'ailleurs en train de s'affinner comme une tendance

incontournable dans le monde du rock. Elle constitue, pow les groupes à petits budgets

notamment, une ressource particulierement commode. Avec le risque néanmoins d'aboutir à

des résultats de qualité variablests.

* Musique, danse, théâtre en Meurthe-et-Moselle, Répertoire 1999. Conseil Général-Addam 54, p 99.

* Po* réaliser de bons enregistrements, il ne faut pas seulement une bonne console multipistes, mais également
un parc de micros de qualité, ce qui fait souvent défaut aur groupes, étant donné que les bons micros sont très
onéreux (on ne les trouve d'ailleurs que dans des studios bien équipés). Par ailleurs, il faut également faire
preuve de compétences rcçhniques. Une poignée de musiciens locaux reconnus pour les enregistrements
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Les seuls groupes à privilégier ce mode d'enregistrement sont ceux pour lesquels il

coffespond à une démarche artistique particulièretr. Ils sont frès minoritaires. Pour les autres,

ce sont essentiellement des raisons économiques qui les poussent à enregistrer dans ces

conditions. Le recours au ( home sfudio > étant souvent loin de relever d'une sinécure :

Comme on avait plus un rond, on avait plus d'autre choix que d'enregister au local. Comme on savait
que Mær avait un 8 pistes on lui a proposé de le faire. Il est venu au loc et on a coilrmencé à discuter de
tout ça et à caler des dates. C'était vraiment le bordel parce qu'il fallait tenir compte de tout un tas de
paramètres. Il a fallu qu'on emprunte les micros de Rémi, ça voulait dire qu'il fallait que ce soit à un
moment où il s'en servait pas. Il a fallu qu'on trouve un ADAT. Il a fallu qu'on frouve de bonnes écoutes.
Comme on pouvait pas tout faire sur un week-end, il a fallu recommencer ce délire plusieurs fois de suite.
Le matin ou la veille de I'enregistrement il fallait courir partout pour tout récupérer. Après il a fallu tout
monter. Tu perds une journée rien qu'à faire toutes ces conneries. On a eu nraiment du mal à caler les
disponibilités du matos et de chacun sur plusieurs week-end. En plus j'avais monté des pannearD( pour
isoler chaque instnrment avec des portes qui haînaient dans la cave... lConversation avec Achille, 25 ans,
batteur dans un groupe de rock industriel ayant une solide æpérience de l'enregistrementl

Très peu de groupes disposent en biens propres d'un équipement sufEsamment complet

pour pouvoir enregistrer à domicile. Le < home studio )) est certainement moins onereux que

ne I'est un studio professionnel, mais les économies financières réalisées sont souvent

inversement proportionnelles à la somme d'ennuis générés. Le recours au ( home studio >

lorsqu'il n'est pas totalement equipé et correctement maîtrisé n'a donc rien de comparable à

I'univers apaisé de I'offre de senrice :

Y a plein de groupes qui m'ont dit qu'ils s'étaient équipés en matos et qu'ils allaient tout faire chez
erur. En général, tu les vois rappliquer ici peu de temps après (rires). lConversation avec Dany, 42 ans,
ingénianr du son professionnel dans un studio 24 pistesf

La capture de la musique s'effectue donc dans le cadre d'un dispositif sociotechnique. Un

dispositif au sein duquel on capture une musique performée, que l'on traduit sous la forme

d'un support enregistré. Un processus dont le résultat objectif est un ( master )), ou si I'on

préfere, une matrice, permettant la réalisation d'un disque. A ce titre, I'operation consistant à

capturer la musique est la pranière étape d'un processus de fraduction visant cette fois-ci, à

éditer la musique.

effectués pour leur compte propre sont désormais sollicités par d'autres musiciens qui les rémunèrent pour leur
travail de production.

tr C'est le cas du genre lo-fi par exemple. ( Lo-fi D pour < low-fidelity >) qui est I'inverse de < hi-fi D qui signifie
< high-fidelity >. Læs enregistrements lo-fi présentent la particularité d'être extrêmement dépouillés, bruts, se
rapprochant au plus près de la musique telle qu'elle sort des amplificaterus. Iæs musiciens de rock garago
apprécient ewr aussi ces sonorités rêches.
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3.2. Eplff iR LA MUSIQUE

Editer la musique est une activité multipolaire. On la désigne couramment sous le terme

d'édition phonographique. Elle recouwe trois grandes catégories d'activités : la production, la

fabrication et la distributiontT. La production vise à réunir les conditions de capture d'une

musique. La fabrication vise à sa multiplication et à son conditionnement. La distribution vise

à sa diffi.rsion. Autrement dit, l'édition phonographique consiste en un processus de traduction

par étapes. Traduction d'une musique performée en support enregistré (< master >).

Traduction du << master D en une série de disquess. Traduction d'une æuwe artistique en

produit de consommation culturelle. Soit un processus reliant une production artistique à une

réception culturelle. Je vais présenter les caractéristiques locales de ces fois catégories

d'activités.

3.2.1. La production phonographique

Les producteurs phonographiques se divisent habituellement en deux groupes. On trouve

d'une part, les cinq multinationales (majors) dont les filiales sont réparties sur tout le globe, et

dont la position oligopolistiquete tient à < leurs forces de distribution, de promotion et au

réseau qui est tissé autour d'elles. Une major apparaît ainsi comme ayant une capacité de

développement international pour une productions >. On trouve d'autre Pd, les producteurs

phonographiques indépendants (labels) dont Mario d'Angelo a dressé une tlpologie en cinq

pointser qui, pour intéressante qu'elle soit, n'en est pas moins relativernent inadaptée aux

réalités locales coillme on va le voir. En effet, Mario d'Angelo s'interesse aux entreprises de

production phonographique. Or, sur un ensemble de 28 structures de production

phonographique identifiées en Lorraine, otr ne trouve guère plus de trois entreprises de ce

tt Pour nne approche fiès détaitlée de ces tois étapes, voir Gounenr, L., PIcHEVIN, A. 1996. Autoproduire son

disque. Paris: Dixit-Irma, ainsi que Lerrwffi, G. 1998. Le guide du productanr de disquæ. Paris : Dixit

s J'entends ici le mot disque dans un sens tès large, en tant qu'un support enregisté, quelle qu'en soit la forme
(vinyle ou CD) ou la druée (33 tours, CD single, etc.).

t Co-me le rappelle Gérôme Guibert dans sa thèse (soutenue en octobre 20M à I'université de Nantes), il est
plus juste de parler d'un oligopole à franges tant il est rnai qu'elles confiôlent la majeure partie de I'industrie du

disque, mais pas la totalité.

s D'nNceF, M. 1997. Socio économie de la musique en France. Diagnostic d'un système wlnérable. Paris : La

Documentation Française, p. 52. Une brève et instnrctive histoire de I'industrie du disque est relatée dans

I'article de GurgrRT, G. 2000. Industrie musicale et musiques amplifiées. Chimères, îo 40. Disponible sur:

http : //www. revue-chimeres. org/pdfl4Ochi I O.pdf [consulté le 23 .01. 2 00 I ]
et D'ANGEF, M. 1997, ibid.,p. 52-54.
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tlp*". Mon enquête a permis de dégager que la majorité des labels lorrains fonctioruraient

sous statut associatif. Dans ce cas, leurs activités sont généralement tributaires du bénévolat et

operent avec des moyens financiers souvent très réduits. Ce qui ne doit pas occulter un point

essentiel concernant la production phonographique : les groupes de rock lorrains recourent

très majoritairement à I'autoproduction, ce qui signifie qu'ils sont leurs propres producteurs

phonographiques. Mais avant d'aborder le rapport des groupes de rock à la production

phonographique, il faut déjà s'en tenir aux stnrctures de production.

Les labels

J'ai pu dénombrer 28 labels indépendants en Lorraine. Comme le tableau 18 en rend

compte, ils se divisent en deux catégories distinctes : les labels disposant d'une stnrcture de

distribution et les labels ne disposant d'aucune structure de distribution, qui sont de loin les

plus nombreux.

Tableau l8-Labels rock en Lorraine

Le tableau 19 et la carte I I indiquent que les labels lorrains sont très fortement implantés

en Meurttre-et-Moselle. On y trouve plus de la moitié des labels lorrains, bien avant la

Moselle qui arrive en seconde position. La Meuse et les Vosges ne comptent quant à eux

qu'un seul label sur leur territoire. De manière globale, ils sont 24 (85,7 %) à êfre localisés en

zone urbaine confre 4 (14,3 To) en milieu rural.

e2 Mario d'Angelo les classe dans la catégorie < artisan >, à savoir ( une enteprise en nom personnel ou une
SARL, réalisant de I à l0 millions de francs de chifte d'affaires, avec des variations assez importantes d'une
année sur l'autre. Elle est monoproduit, sans distribution autonome et opère dans les genres [relativement peu]
populaires. Sa force principale est d'être innovante sur un créneau unique avec des coûts de production qui
restent maîtrisés et des artistes partenaires. Ses faiblesses sont liées, d'une part, à I'accroissement du risque
artistique consécutif à l'éventuelle augmentation de la notoriété de ses artistes et donc à la croissance des besoins
en fonds de roulement, et d'autre part, à un management reposant sur une ou deux perconnes >. .In D'tNcEI-o,
M. 1997, ibid., p. 53-54.
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Tableau 19- Répartition des labels rock en Lorraine

Carte ll-Répartition géographique des labels rock en Lorraine

Unité adninlstrative

ffil ^r" Urbaine

ffi unne urbaiie

! oepartenrent

labels

! nrec dbfbuteur

ffi Sans distibuteur

Cartographie Arteca - janvie 2004
Source: Fabien Heh - Le monde du rock en Lorraire (2004)
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Les groupes de rock

J'ai déjà signalé plus haut avoir pu identifier 380 groupes de rock en activité au cours de

mon enquête. Comme le tableau 20 en rend compte, les rapports que ces formations

enfetierment avec la production discographique sont réductibles à quatre catégories : les

groupes disposant d'un label et d'un distributeur, les groupes avec label, les groupes avec

distributeur et les groupes sans label, ni distributeur. Cette dernière catégorie étant très

massivement représentée. Très loin devant les formations disposant d'un label et d'un

distributeur et les groupes disposant uniquernent d'un label.

Tableau Z0-Catégories de groupes de rock en Lorraine

Le tableau 2l et la carte 12 indiquent que les groupes de rock lorrains sont très

majoritairernent implantés en Meurthe-et-Moselle. Une domination numérique permettant

probablanent d'expliquer sa forte représentativité au sein des quafe catégories. Ainsi, hormis

la catégorie << sans label et avec distributeur D où les groupes mosellans sont légèrement plus

nombreux que les groupes meurthe-et-mosellans, ces derniers arrivent en tête dans les trois

aufres catégories. Avec une très forte représentation dans la catégorie < sans label et sans

distributeur >. Ils sont 77,3 oÂ à être localisés en zone urbaine confre 22,7 o/o enmilieu rural.

Tableau 21- Répartition des catégories de groupes de rock en Lorraine

Avec label et avec d stributeur 1 1 1 5 1 19
Avec label et sans d stributeur 6 2 9 3 20
Sans label et avec d stributeur 2 1 3
Sans label et sans distributeur L4L 25 99 73 338
Totaux 160 28 1 1 5 77 380
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Carte l.2-Répartition géographique des groupes de rock en Lorraine en fonction de leur situation sur le
marché du disque

Unité administrative

ffi ^r" Urbaine

ffi unite urbatne

n oepartement

Groupes de Rod<

! nvec labelet distributeur

I Avec label

ffi Auec dbtributanr

[--l Sans bbel ni distributeur

Cartographie Arteca - janvier 2004 Fond de carte lGlr

Source : Fabien Hein - Le monde du rock en Lonahe (2004)

3.2.2. La fabrication d'un disque

La fabrication d'un disque est une opération purement technique à triple fonction. Elle

consiste d'une pârt, à dupliquer le ( master >) en quantités variables. D'autre part à dupliquer

son emballage dans des proportions identiques (pochette de disque 33 tours ou liwet, jaquette

et boîtier de CD). Et pour finir, à conditionner I'ensemble (cellophanage).

La dérnocratisation des moyens d'enregistrement s'est accompagrée progressivement d'un

autre tlpe de dânocratisation touchant aux modes de duplication. D'un point de vue

industriel, le pressage de disques est devenu lui aussi plus accessible. Autant sous I'effet des

tarifs pratiqués que du point de vue des quantités minimales de fabrication. A titre d'exemple,
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un pressage de 100 CD standardse3 d'une durée malçimale de 74 minutes représente un

investissement d'environ 870 € (5 700 francs)q. On compte en Lorraine deux usines de

fabrication de CD. L'une, tès importante, de dimension nationale dans les Vosges et I'autre,

de moindre importance en Moselle.

Par ailleurs, I'arrivée récente de graveurs de CD audio dans I'espace domestique (d'une

valeur de 305 à 458 €,-Z 000 à 3 000 francs - pour les graveurs de salon et de 122 à 305 € -

800 à 2 000 francs - pour les graveurs informatiques) a contribué à renforcer d'une certaine

maniere le phénomène de I'autoproduction en accentuant I'autonomie des groupes et de

certains labelss. Il est ainsi possible d'enregistrer à domicile, d'y dupliquer le résultat et de

présenter le tout dans une pochette confectionnée sur ordinateur. J'ai ainsi pu observer un

nombre croissant de groupes, en début de carrière notamment, évoluer de manière quasi

autarcique pour ce qui concerne leur production phonographique. Toutefois I'ensemble de ces

facteurs ne va évidernment jamais sans poser la question des modes de distribution de ces

disques.

3.2.3. La distribution d'un disque

Une grande partie des disques produits sont destinés à un usage commercial et ce, quel que

soit leur mode de fabrication. A ce titre, ils sont supposés soinscrire dans un circuit de

distribution propre à ce type d'objets. Pour les acteurs, la forme la plus prestigieuse de la

distribution est le circuit de distribution professionnel. Car il est le seul à même de pouvoir

diffrrser largement sa production auprès des magasins de disques (disquaires traditionnels ou

chaînes de magasins de type Fnac, Nuggets, Leclerc ou encore Virgin). Il s'avère que très peu

de labels, et encore moins de groupes rock, bénéficient d'un dispositif de ce tlpe en Lnrraine.

Il s'agit donc pour eux, de trouver des solutions de substitutiontr. Et donc, d'examiner des

modes de distribution plus protéiformes. Avec pour conséquence, une efficacité commerciale

souvent moindre. Dans ce cas, les producteurs de disques s'appuient généralement sur les

e3 Boîtier plastique 3 pièces, liwet 4 pages, recto quadrichromie, intérieur noir et blanc.
}r 500 exemplaires coûtent environ l 145 e Q 500 francs) et 2 000 exemplaires coûtent environ 2 4$ e
(16 000 francs). Il apparaît que plus les quantités sont élevées, plus le prix du CD à I'unité diminue. Voir les
tarifs détaillés dans les annexes, document 10.
s Pout avoir rure idée du phénomène, en 1997,lOmillions de CD-R étaient vendus en France. En 2001, le
chifte atteint 236 millions. Source : Snep.
tr Il s'agit là d'un point largement abordé dans BecrrR, H. S. 1988. Les mondes de I'art.Paris : Flanrmarion, éd.
orig., 1982, p. 112-146.
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deux grandes ressources que constituent la distribution directe et la distribution par les

intermediaires. Celles-ci n'étant nullement exclusives I'une de I'aute.

Le schéma 3 récapitule sommairement les fois formes de distribution les plus courantes au

sein du monde du rock. Chacune renvoie à plusieurs caractéristiques qui seront plus largement

présentées ensuite. Je m'en tiendrai cependant aux caractéristiques des deux formes les plus

pratiquees en Lorraine, à savoir les formes de la distribution directe et celle de la distribution

par les intermediaires. On peut les considérer en tant que formes de distribution alternatives à

propos desquelles il est probablement plus juste de dire qu'elles sont une combinaison de

ressources (de méthodes et de points de ve,nte) pour ve,ndre des disques.

Schéma 3-Les différentes formes de la distribution au sein du monde du rock en Lorraine

Dlstrlbuteur natlonal ou Internatlonal
I Magasins de disques

à Chalnes de magasins (Fnac, Nuggets, Leclerc, etc.)

Concerts et conventlone
I Stands

Vente par corrospondance (VPC)
) Counier poslal

à Internet

Magaelns de dlrquet
à Dépôt wnte

Gataloguee de dlstrlbutlon par correspondancc
I Dépôt wnte

à Stands

Bourrel aux dlrquer
) Dllpôt wnte
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La distribution directe

La distribution directe s'effectue généralernent selon hois modalités distinctes. Au sein du

cercle privé, lors des concerts et des conventions et grâce à la vente par correspondance. Cette

forme de ressource-distribution procède donc essentiellement d'un croisement enfre méthodes

et lieux spécifiques.

Le cercle prioé

La famille et les amis constituent le pranier cercle d'acheteurs potentiels d'un disque.

L'acte d'achat y est plus frequemment conditionné par des relations affectives que par des

criteres artistiques. Il s'agit d'un marché souvent plus favorable aux groupes qu'aux labels

étant donné que les premiers ont, dans tous les cas, une proximité avec leur environnement

social immédiat tandis que les seconds peuvent co-produire le disque d'un groupe dont les

membres sont inconnus au sein de leur environnement social.

Les concerts et les conauttions

Les concerts et dans une moindre mesure les conventionseT, sont des lieux tout à fait

privilégiés pour écouler un certain nombre de disques. A cette fin, groupes et labels installent

des stands sur lesquels ils présentent les differents produits (merchandising) qu'ils proposent

à la vente. Pour un groupe il peut s'agir de t-shirts et de disques, tandis qu'un label proposera

avant tout les disques de son catalogue. Le volume de la vente de ces produits à I'issue d'une

prestation scénique d'wr groupe, constitue un instrument de mesure permettant de juger a

posteriori de son impact sur le public.

e7 Les conventions sont des manifestations supposées réunir un large panel d'acteurs autour d'une thématique
précise: convention underground, convention metal, gothique, etc. Elles mêlent souvent bourses aux disques,
stands divers, concerts et débats.
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lLe stand José Records, Epinal, 2003, ci-dessousf

La autte pflr correspondance

La vente par colrespondance est un moyen relativernent

commode pour écouler un certain nombre de productions

phonographiques, à condition néanmoins de pouvoir

informer le public potentiel de I'existence de ces

productions. Les groupes et labels disposent pour cela de

deux moyens. D'une pd, les chroniques disques et les

inte,rrriews dans certains magazines et fanzines. D'aufe

pd, I'information contenue sur les flyers l"f. "fly",

promotionnel pour la sortie de la première compilation

CD-R du label Brain Damage, 2001, ci-contre] ou ceux

diffirsés par courrier élecfronique.

En termes économiques, vendre ses productions

directernent à un client constitue pour les groupes et les

labels la formule la plus efficace puisqu'elle leur permet de

se rétribuer directement, sans I'inte,lvention d'un
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intermédiaire. Toutefois, ce procédé ne permet d'écouler qu'un nombre limité de productions,

ce qui les conduit à mobiliser des initiatives complémentaires qui prennent notamment appui

sur plusieurs tlpes d'intermédiaires. lFlyer promotionnel pour Ie nouvel album d'un groupe

nancéien, 2 00 2, ci-dessousf

La distribution par les intennédiaires

Les intermédiaires de la distribution sont généralernent de trois types. On compte

notamment les magasins de disques, les catalogues de distribution par correspondance et les

bourses aux disques. Ces intermédiaires pratiquent essentiellement la formule du dépôt-vente,

sur la base de laquelle ils n'encourent aucun risque financier. Ils font plus rarement,

I'acquisition de certains disques (en petites quantités). En tant qu'intermédiaires, et selon les

cas, ils prélèvent quelquefois un pourcentage s'élevant à l0 ou 20 oÂ du prix de vente. Cette

forme de ressource-disfibution procède ici d'une combinaison enffe méthodes, lieux et des

objets spécifiques.

Les magasins ile disques

Les magasins de disques constituent le dernier maillon du cirçuit de distribution : celui qui

met physiquerrent en rapport un client potentiel avec une production. Entre tous, le magasin

de disques est probablement (pour I'instant) I'endroit le plus évident pour acquérir des

disques. En lnrraine, comme ailleurs, ces magasins de disques se divisent en 4 grandes

catégories :

. Les gureralistes

o Les spécialisés rock

o Les multispécialistes (Fnac, Virgin, Planet Saturn, Espace Culturel Leclerc)

o Les chaînes de disquaires (MadisonÆ.Iuggets, Plein Ciel
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Comme le table at 22 et la carte 13 en rendent compte, on dénombre 54 magasins de

disques, tous types confondus, en Lorraineet. Les magasins de disques d'occasions sont

évidemment inclus dans ce décomptes. Les magasins généralistes dominent netternent

I'ensemble de I'effectif dont ils représentent quasiment les deux tiers (63 %). Par ailleurs, les

magasins appartenant à une chaîne de disquaires sont trois fois plus importants que les

magasins spécialisés et multispécialistes.

Tableau 22-Magasins de disques en Lorraine

Le table au 22 indique égalernent que le departement le mieux pourvu en magasins de

disques est très nettement celui de la Moselle, suivi de la Meurthe-et-Moselle, et très loin

devant les Vosges et la Meusero0. Toutefois, les magasins spécialisés se situent exclusivement

en Meurttre-et-Moselle et plus précisément à Nancy. Un petit nombre de ces magasins (7, soit

s Les grands magasins et les hypermarchés proposent souvent un rayon disques important. Ils sont toujours

situés atur abords des agglomérations les plus importantes de la région ou dans des secteurs d'habitations denses
(entre Metz et Thionville par exemple). Panni ceux qui travaillent I'actualité et proposent des bornes d'écoute on

compte : Iæclerc, Cora, Auchan, Record, Géric, Géant, Nouvelles Galeries, Galeries Lafayettes, Casino. On peut

dénombrer 55 de ces établissements en Lorraine. La Moselle compte 2l de ces établissements, la Meurthe-et-

Moselle en compte 15, les Vosges I et la Meuse 5. Certains supermarchés sous les enseignes : Match,

Champion, Super IJ, Atac, Intermarché, Prisunic, CDM et quelquefois Leclerc proposent un petit rayon disques

contenant peu de nouveautés, mais plutôt des offres promotionnelles sur des opérations précises ou non. Ils ne

disposent pas de bornes d'écoute. Ils se situent souvent arur abords des grandes agglomérations lorraines, mais

desservent également les petites agglomérations en milieu rural où les hypermarchés ne sont pas implantés. On
peut en dénombrer 122 en l,orraine. Soit 55 en Moselle, 28 en Meurthe-et-Moselle ainsi que dans les Vosges et

11 en Meuse. Les dépôts-ventes d'occasion æls Emmaûs, Cash Converter ou Troc de I'Ile proposent eux aussi

des disques à la vente. On dénombre 29 établissements de ce gçe en Lorraine. Soit l2en Moselle, lOen

Meurlhe-et-Moselle et 7 dans les Vosges.

e La repartition entre magasins de disques neufs et magasins de disques d'occasions s'effectue de la manière

suivante:

r 35 magasins vendant des disques neufs dont 2 commercialisent également quelques disques

d'occasions.

. 19 magasins vendant des disques d'occasions, dont 6 commercialisent également quelques disques

neufs.

t* A tite de comparaison, j'ai pu dénombrer que la Lorraine comptait 88 librairies ou bouquinistes dont 39
(44,3 o/o) en Meurthe-et-Moselle ,33 (37,5 oÂ) en Moselle, 9 (10,2 %o) dans les Vosges et 7 (8 %) d^ns la Meuse.

La représentation des librairies est supérieure à celle des disquaires en Meurthe-et-Moselle et dans la Meuse. Elle

est inférieure en Moselle et dans les Vosges.
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13 %) se situent en milieu nral tandis que la majorité (47, soit 87 %) est localisée en zone

urbaine.

Les groupes et les labels ne bénéficiant pas des senrices d'un circuit de distribution

professionnel déposent frequernment eux-mêmes leurs productions en magasins. A condition

toutefois que les magasins de disques pratiquent la formule du dépôt vente, ce qui n'est pas le

cas pour tous. J'ai pu dénombrer une trentaine de magasins de disques lorrains acceptant

d'écouler les productions locales sous la forme du dçôt-vente. Soit un peu plus de la moitié

de I'effectif globalt0r. En règle génerale, groupes et labels limitent cette démarche aux

magasins de disques situés dans leur ville d'origine. Il est possible d'étendre cette dânarche à

d'aufres villes, mais elle nécessite alors de gerer les dépôts à distance de maniere

suffisamment rigoureuse pour que les paiernents et les << réassorts >> soient effectués. Cette

formule reste cependant relativement marginale Êt, le cas échéant, se trouve être plus

fréquemment pratiquée par les labels.

Les catalogues de ilistribution pflr conespondance

La distribution par correspondance s'effectue sous

la forme de catalogues édités par des structures,

associatives ou non, souvent spécialisées dans un genre

musical particulier. Ces catalogues se prése,lrtent sous

la forme d'une liste plus ou moins importante de

réferences. Ils sont disponibles soit sous format papier,

soit - ce qui est de plus en plus fréquent - en ligne sur

les sites Internet. l"f. -flye, promotionnel pour Ie

catalogue Sucette Distroy, petite structure de

distribution sans cadre juridique, 1999, ci-contre] Dans une majorité de cas, ces réferences

sont souvent difficiles à obtenir par d'autres moyens dans la mesure où ces catalogues

concentrent une majorité de productions underground évoluant géneralement en dehors du

circuit de la distribution professionnelle. A ce titre, on peut dire qu'ils s'adressent

r0r I es magasins opposés à cette formule ne souhaitent généralement pas s'embarasser d'un surcroît de gestion
et de formalités administratives. Contrairement à ce que I'on pourrait penser hâtivement, ce ne sont pas les
multispécialisks qui refusent cette formule, mais plutôt certains disquaires généralistes et certaines chaînes de
disquaires. Les disquaires spécialisés les acceptent quant à eux sous condition d'être en phase avec la ligne
culturelle du magasin. Les contraintes administratives des multispecialistes sont cependant quelquefois
drastiques cornme le donnent à penser les propos de cette responsable d'un département disques : << En général
on garde les produits pendant un mois. Si ça marche, on les garde plus longtemps. On prend pas de marge. On
prend juste de quoi payer les frais de dossier. C'est tout. > fLydie, la trentaine, rnponsable du département
disques d'un magasin multispécialisé, 491
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principalement à un public de grands amateurs. Si les références de ces catalogues sont

essentiellement vendues par coffespondance, il est également possible que leur promoteur

tienne stand lors de certains concerts, festivals ou conventions. Comme I'indique le

tableau 23, on dénombre 16 structures éditant un catalogue de distribution en Lorraine. Les

structures proposant uniquement de la VPC sont légèrernent plus nombreuses que celles, qui

en plus, tiennent stand lors de concerts et de conventions. [Extrait du catalogue State Of

Mind, petite stntcture de distribution associative, 1999, ci-dessousl

CD's-CD's-GD's-CD's- -CSs-CD's-CD's-CD's-CD'c 'CD'E.CD'g 'CD's-CD'*ÇD's :
AFOPLEXY: r lnfec{ion r '97 / Sffiourg/ DeatFMeH / Dans la pure halition

80F
BLOCKfIEADS: I Watch Out r'98/ Nancy / Gdnd4ore / N4alm Death, BrublTrufi, Etc .,.

.  80F
CRUENTION: r Promo CD 98 I / Lmaine / Black-D€a$ / Deslinê au hns de la pemiàe Soque

40F
DlMlTRl DUPONT: r Thoubn Noss r '98 / Nancy / World / Hailner ùlcimer, lrlyckelhapa'

Bcnbade, Mrimba pacussions, Psattâion à achet, Voix dphonkyæ. 100 F
LES CA,IIIONNETTES: { Appd de frds I 97 / Lmdne / RockPç / Ente Edfilh ]'lylon et les

cabnités 50 F
CARN: r Lead Me to tte AIE of Cæhingln I (Mini) '96 / Nanry, Roch / Adorateurs des Melvins,

Clutch, Kyuss ...
CARPE D|EM: r S/T r (Mini) '98 / Alsace / Pop

des inuih,
NOSTROMO: r Argue r (Drgpack) '98 / Suisse (Genève) I TectuticoThræh / La r@se bnt

attandue du EP aux rytlrniques encae plus cisaillantee. Une grande baflb
pofessionnelb !!!

SCARVE: r Six Te*s of Sonory r '98I l,lancy / TectnirpDeah / Un DeatrMehl t€s Pssonnol
mê,|é d'arÈiances aérées

30F

50F

80F

6 0 F

æ
DFâItj cqRIlFtcAIE: < A;li!Êtt$Û,nqt

NO PINGOUIN: r Psyctmthénie I (Mini) '99 / Lomt'rc / Shaker Musik / Yvette umer en sfing au pays
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Tableau 23- Répartition des catalogues YPC en Lorraine

On peut observer également que la Meurthe et Moselle et la Moselle sont doublement

mieux pourvus que les Vosges et la Meuse en matiere de catalogues de distribution. L'activité

des structures proposant exclusivement de la VPC n'est tributaire d'aucune confrainte

géographique. Par conséquent, il n'est guere étonnant d'en dénombrer un nombre presque

équivalent en zone urbaine (5, soit 55,6 %) et en milieu rural (4, soit 44,4 %). A I'inverse, les

stnrctures du second tlpe (VPC et

stand), sont quant à elles

exclusivement situées en zone

urbainelo2 (carte 13). Ce qui

permet de formuler I'hlpothèse

selon laquelle les promoteurs de

ces structures profitent de leur

proximité physique au sein d'une

zone urbaine pour se rendre dans

les lieux de diffusion et y tenir

stand. lFlyer promotionnel pour le

catalogue Combat Rock, 2001, cï

contrel

roz IÊ cumul des deux catégories de catalogues indique que 75 o/o d'entre eux sont concentrés en zone urbaine
contre 25 % en milieu nrral.
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lExtrait du catalogue Muséa, distribution nationale, 2001 ; ci-dessousl
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Les bourses aux, disques

Les bourses aux disques sont des manifestations réunissant

géneralernent une cinquantaine de disquaires itinerants

d'origines diverses (français, allemands, anglais, belges).

Véritables marchés dédiés aux disques, ils sont

particulièrement prisés par les collectionneurs ou les amateurs

exigeants qui y voient une source d'approvisionnernent

supplémentaire à leur canal habituel. En Lorraine, la formule a

été initiée en 1983 par une association messine (RDVD

< Rendez-Vous des amateurs de Disques >) Icf. flyt, ci-

contref. Chaque manifestation attire aux alentours de I 500

visiteurs qui s'acquittent d'un droit d'entrée d'environ 3 €
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(20 francs). Par leur nature même, les bourses aux disques exigent de se tenir dans des lieux

très spacieux, de tlpe parc des expositions ou salle polyvalente. Il s'en tient environ 5 à

l'année en région dont 3 en Moselle et2 enMeurthe-et-Moselle. Comme on peut le voir slr la

carte 13, seule I'une d'entre elles se tient en milieu rural, tandis que les autres se tiennent en

zone urbaine.

Carte l3-Répartition géographique de la vente de disques en Lorraine

Unité administrative

fl nire Urbaine

ffi unite urbaine

f] oépartenrent

Vente de disques

I Bourse aux disques - Généralbte

! MagaSn de disques - Chaîne

! MagaSn de disques - Généralbb

S Magasin de disques - Multispéchlbte

W [Aagasin de disques - Specialsé
l' ï vpc - spéciatsé

l--l vPClStand - Spéciatisé

Cartcgraphie Arteca - janùer 20 04
Source : Fabien Hein' Le monde du rock en Lonaine (2004)
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3.3. Ln ptseuE RocK EN LonnuNE

On peut retenir trois points essentiels à propos des studios d'enregisfrement en l,orraine :

o La capture de la musique s'effectue par le biais de trois catégories de studios

d'enregistrement : grands, intermédiaires et gros. Les catégories sont fonction de la

taille de la console d'enregisffement. Ces catégories renvoient égalernent à trois types

de configurations de studios : les studios traditionnels, les studios mobiles et les home

studios.

. On dénombre 32 studios d'enregistrement en région. Parmi eux, les studios

d'enregistrements traditionnels figurent parmi les plus représentés (68,8 o/o), de même

que les gros studios d'enregistrements (54,5 %). Les deux tiers d'entre eux sont

concentrés en zone urbaine.

. 53,1 o/o des studios d'enregistrement sont situés en Meurthe-et-Moselle.

On peut rete,lrir quatre points essentiels à propos de la production phonographique en

Lorraine :

o L'édition phonographique procède à la fois du fravail des labels et des groupes de rock.

o On compte 28 labels indépendants fonctionnant majoritairement sous statut associatif.

Plus des trois quarts se concentrent en zone urbaine et 57,1olo d'entre eux sont localisés

en Meurthe-et-Mo selle.

. 78,6 o/o des labels indépendants ne bénéficient pas d'un réseau de distribution

professionnel et disposent d'un capital économique souvent relativement faible.

o Près de 90 % des 380 groupes lorrains ne disposent ni d'un label, ni d'un distributeur.

Seuls 5 % de ces groupes bénéficient d'un label et d'un distributeur. Dans ce cas, ce

sont à 57,9 % des groupes issus de Meunhe-et-Moselle.

On peut retenir quatre points essentiels à propos de la distribution phonographique en

Lorraine :

. Genéralement depounnrs d'un réseau de distribution, labels et groupes doivent inve,lrter

leurs propres stratégies pour écouler leurs disques. Ils recourent à la distribution directe

(cercle privé, concerts) et à la distribution par intermediaires (magasins de disques,

catalogues de distribution).
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On dénombre 54 magasins de disques, majoritairement concentrés en zone urbaine. Ils

se répartissent sous quatre grandes catégories dont la plus importante (63 oÂ) est celle

des magasins de disques generalistes. 48,1% des magasins de disques sont situés en

Moselle, contre 3 1,5 %o en Meurthe-et-Moselle, qui compte néanmoins la totalité des

magasins de disques spécialisés.

Une trentaine de ces magasins acceptent de distribuer les productions rock locales sous

la forme du dépôt-vente.

On dénombre 16 catalogues de dishibution, majoritairement concentrés en zone

urbaine. Ils se répartissent de maniere quasi équivalente en Meurthe-et-Moselle et en

Moselle.

4. LEs cHosES pRoDUrrEs pAR LE MoNDE DU RocK EN LoRRAINE

La carte 14 indique que plus des frois quarts de la production rock lorraine se concentre en

zone urbaine et notamment au sein des villes les plus importantes. Cette caractéristique

indique que la grande métropole constitue le biotope de la pratique rock. On peut donc suiwe

Pierre-Michel Menger lorsqu'il souligne que ( son importance est d'autant plus grande que

I'activité artistique est faiblement institutioruralisée, davantage exercée en indépendant qu'au

sein d'organisationsl03 >>. Le dynamisme du sillon mosellan - l'ære Thionville-Metz-Nancy-

Epinal - est incontestable. A mesure que l'on s'éloigne de cet ære, la région s'avère moins

dynamique. La partie Est de l'ære est cependant mieux pourvue que la partie Ouest. Toutefois,

concernant le milieu rural, on note une certaine vitalité du Nord meurttre-et-mosellan, de I'Est

mosellan et surtout de I'Est vosgien. A quelques détails près, la Meurthe-et-Moselle est le

département le mieux pourvu de la région en terme d'activités, de lieux et de dispositifs.

t03 MgttcE& P.-M. lgg7. La profession de comédien. Formation, activitth et carcières dans Ia démultiplication
de soi. Paris : Ministère de la Culture et de la Communication, p.29.
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Fond de carte IGN

En L,orraine, les choses rock se caractérisent par leur pluralité. Une phnalité d'objets,

d'acteurs, de lietx, de dispositifs et de cadres reliés par d'innombrables réseaux. On note

cependant que la région est relativement depounnre e,n terme d'équipemeNrts culturels destinés

à la pratique rock. Très peu de lierur de repétition adaptés comp-arativsrne,nt au nombre de

groupes en activité. Encore moins de lizu>r de diffirsion spécialisés en regard des groupes de

rock et des stnrctures de diffirsion en activité. De la même maniere, les labels et les groupes

sont massivement conûaints à I'autoproduction et à I'autodistribution de leure disques. A

I'inverse, I'offie de sernices marchands est plutôt conséque,lrte. On dénombre un gand

nombre de magasins d'instnrme,nts de musique, de magasins de disques, de bars diffirsant des

artistes rock locaux et de studios d'enregistre,ment. Par consequenq il est assurément plus
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commode de s'équiper en vue de la pratique, guo de pratiquer dans de bonnes conditions. Ce

qui permet de distinguer deux marchés. Le marché de la production culturelle rock. Et le

marché de la consommation culturelle. Ces deux marchés sont totalement interdépendants. En

effet, les disques produits par les acteurs locaux sont destinés à la commercialisation. Et

l'équipernent nécessaire à la production de ces disques provient du commerce. On pourrait

décliner cet exemple à I'infini. Prenons I'exemple de la diffirsion. D'rxr côté les strrctures de

diffrrsion organisent des concerts. Elles produisent donc de la culture. De I'autre côté, elles

font cofilmerce de ce service avec un public. A ce tifre, elles organisent de la consofirmation

culturelle. Sans compter qu'enfre les deux, selon la taille de l'événernent, elles louent un

système de sonorisation, louent une salle ou encore, louent un service de sécurité. La

circulation entre marché de la production culturelle et marché de la €onsommation culturelle

est irréversiblerM.

Par ailleurs, il est également important de retenir que pour faire face à des conditions de

pratique lacunaires, les acteurs du monde du rock lorrain développent des sfratégies multiples.

Quelques exemples. S'ils ne trouvent pas de lieux adaptés à la repétition, ils les inventent.

S'ils ne trouvent pas de salles de concerts où se produire, ils se tournent vers les bars. S'ils ne

trouvent pas de labels pour les produire, ils recourent à I'autoproduction. S'ils n'ont pas les

moyens de s'offiir une séance d'errregisfrement en studio, ils enregistrent en ( home studio >.

S'ils ne trouvent pas de distributeur pour leurs disques, ils les distribuent eux-mànes. Ce qui

indique que le monde du rock est indubitablement doté d'une forte réactivité. En définitive,

l'écologie du monde du rock s'articule sur des opporhrnités et des stratégies, tout autant que

sur des expériences engageant créativité et ingéniosité. Cette écologie s'élabore maillon par

maillon. Elle est réticulaire et repose sur la coopération d'une pluralité d'acteurs et de choses.

Soit un ensemble de ressources déjà disponibles etlou qui vont permettre d'en produire de

nouvelleslos.

t* Ce point mérite d'être soulevé tant il est wai que les acteurs locaux ont tendance à ériger des frontières entre
les deux [pes de marchés. Ils se situent bien entendu plus volontiers du côté de la production culturelle pour en
dénigrer celui de la consornmation. Ce faisant, ils se positionnent également du côté d'une certaine idée de la
pureté artistique ou culturelle. Antoine Hennion a raison de souligner que < le rock est un des rares domaines de
la culture populaire qui, au moins dans le domaine anglo-saxon, ait dépassé I'interrogation stérilisante en termes
de vérite ou de manipulation >. Anglo-sanon prend ici tout son sens, car en Lorraine, et plus généralement en
France, ce débat est loin d'être épuisé. HEÏ.tt*ttott, A. 1993, op. cit.,p. 307.
10t Pour Nelson Goodman, les mondes de I'art ne s'élaborent jamais æ nihilo. Leurs acteurs doivent
nécessairement prendre appui sur les ressources disponibles et se les approprier avant de pouvoir créer de
nouvelles fonnes artistiques et de nouveaux mondes. Voir GooDMAN, N. 1992. Manières defaire des mondes.
Nimes : Editions Jacqueline Chambon, coll. Rayon Art, éd. odg., 1978.
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Il est entendu que le monde du rock produit égalernent des émissions radio, de la litteratue

spécialisée ou encore de I'enseignernent musicaftr, etc. Pour des questions de format, i'ai

délibéréme,nt pris le parti de ne pas présenter un relevé exhaustif de I'ense,mble des objets

produits par ce monde. Préférant me concenfrer sur quelques objets cardinaux. Au terme de

cet exercice descriptif, il est temps maintenant d'apporter rur éclairage sur un échantillon

d'acteurs du monde rock.

tffi Potu une rfuartition géographique de ces activités, se reporter arx docume,lrts I I à 13 des annexes.



CHepITnn 3 LES ACTEURS DU MONDE DU ROCK EN

LOnnAINE

,, Dans un roman, une maison ou une personne tient entièrement sa signification, son existence

même, de l'écrivain. Ici, une maison ou une personne ne tient de moi que sa signification la plus

restreinte : sa vraie signification est bien plus grande, gigantesque. Elle est d'exister ici et maintenant,

comme vous et moi, et comme aucun personnage d'imagination ne peut exister >

]ames AcEE, Louons maintutant les grands hommes 119721

ITTnODUCTION

Les acteurs du monde du rock en Lorraine constituent ce monde autant qu'ils sont

constitués par lui. En visant la satisfaction de leur propre goût pour le rock, ils font exister le

monde du rock. Ils participent du mêrne coup de son développement en produisant des objets

et des événements, mais aussi en partageant leur attachernent au rock. A ce titre, ils sont donc

des médiateurs culturels. Mais qui sont-ils exactement ? La pratique de I'observation

ethnographique permet de remonter jusqu'à eux par réseau d'interconnaissances ou encore par

relevé minutieux de leurs activités. Lesflyers, affiches et autres articles de presse, sont autant

d'indicateurs objectifs qu'il convient de prendre en considération lorsqu'on cherche à

identifier les acteurs du monde du rock. Si la pratique de I'observation et du dénombrentent

ne permet pas de dégager immédiatement leurs caractéristiques sociologiques individuelles ;

elle demeure néanmoins un instnrment fiable préalablement à la constitution d'un échantillon
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d'acteurs. Elle est, autrernent dit, une méthode précieuse permettant d'orchesfrer une

campagne ciblée de diffirsion de questioruraires. C'est ainsi que j'ai pu obtenir des

informations concernant 272 acteurs du monde du rock lorrain (tous genres rock confondus et

tous types d'activités confondus). Ces reponses m'ont permis d'établir leur morphologie

sociale.

n est importânt de noter ici qu'il s'agit bien évidemment d'un échantillon d'acteurs

exerçant une ou plusieurs activités spécifiques dans le monde du rock et qu'ils y sont

reconnus en tant que tels. En aucun cas, cet échantillon ne prétend regrouper la totalité des

acteurs du monde du rock en Lorraine. Pas davantage qu'il n'entend réduire les acteurs à

n'être que de simples porteurs de leurs catégories sociales ou professionnelles. En cela, cet

échantillon ne peut êfe considéré comme une représentation exhaustive du monde du rock,

mais plutôt conrme une illustration partielle.

1. MoRpHoLoGIE socIALE ET cULTURELLE DE L'EcHANTTLLoN

1-.L. CrnssES D'AGE

Le tableau I décrit la repartition des classes d'âge au sein de l'échantillon. Afin

cette donnée plus signifiante, il m'a se,nrblé opportun de la comparer à des

démographiques régionales et nationalesl.

de rendre

données

I Données nationales disponibles sur:
htp:i/www.receruiement.insee.frÆR/ST ANIA/FZ|POPALLPOPIAPOPIA2F2FR.htmI [consulæes le
09.09.20041.

Données régionales disponibles sur :
htp://www.recensement.insee.frÆR/ST ANA/R4lÆOPALLPOPIAPOPlA2R4lFR.html [consultees [e
09.0e.20041.
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Tableau l-Classes d'âge

Moins de 18 ans 3 22,20/o 2L.80/o

18 à 24 ans t43 9.40/o 9,Lolo

25 à 30 ans 70 8,5olo 8,60/o

31 à 40 ans 45 L4,8o/o t4,70/o

41 à 50 ans 9 t4,8o/o L4.50/o

51 à 60 ans 2 10,5o/o 11.00/o

61 ans et  p lus 0 L9,90/o 20,4o/o

Totaux 272 100,ogb 1OO'Oorb

Cette répartition par classes d'âge met très fortement I'accent sur la jeunesse2 des acteurs

de l'échantillon. On touche ici à une premiere spécificité de l'échantillon. En effet,78,3o/o

d'entre erD( ont enffe 18 et 30 ans avec une nette surreprésentation des 18-24 ans3 (non

seulement par rapport à l'échantillon lui-même dont ils constituent plus de la moitié, mais

aussi par rapport aux données régionales et nationales). Toutefois, il convient de ne pas

négliger I'importance des plus de 3l ans qui représentent tout de même 20,5Vo de

l'échantillon, avec notamment une présence marquée des 3l-40 ans (qui sont par ailleurs les

seuls de l'échantillon à se rapprocher en pourcentages des populations régionales et

nationales). A ce titre, si l'échantillon atteste d'un caractère juvénile incontestablea, cet aspect

n'en doit pas moins être ponderé par I'affirmation de son caractere relativement

'<I-es jeunes s'entendent adminisûativement, et en France, de 15 à 24ans. [...] Mais il est évident que la
jeunesse sociologique et, a foniori, anthropologique, débordent ces frontières dans les deux sens D.

Dévetoppement culturel, n" 122. 1998. Le public des concerts de musiques amplifiées, P. l, note de bas de
page 1.

3 On note également que l'échantillon se compose essentiellement d'acteurs majeus. Une tendance déjà relevée
par Olivier Donnat lorsqu'il souligne que ( la majorité des amateurs en activité sont des adultes >. .In DoxN^A,r,

O. 1996b. L'essor des activités artistiques amateur. Données Sociales 1996. Paris : Insee, p. 420.

a l-es recherches sur le rock soulignent fréquemment cetûe caractéristique. Voir notamment BnAt(E, M. 1980. The

sociologt of youth culture and youth subcultures. London : Routledge ; LecnnE, J.-C. 1982. Les iannes chantent

leurs cultures. Paris: L'Harmattan; Gnre'N, A.-M. 1986. Les adolescents et la musiEte. Issy-les-Moulineaux:

Editions EAP ; GREEN, A.-M. Sous la dir. 1997. De,s musiques et des jannes. Rock, rap, Qechno... Paris :

L'Harmattan" coll. Lngiques Sociales; Hensnnr, J.-F. 1986. Musique rock, pratiques et représentations

calnrelles de jannes scolaires de la région parisienne. Paris 8 : Thèse de doctorat ; HensnNT, J.-F. 1988. Rock,
jeunesse, socialisation. Jalons d'un itinéraire de recherche. Cahiers Jannesses et Sociétés, no 10, p.49-56;

Mlcnon, P. 1996. Rock et rockers : un peuple du rock ? ^In Dnnnr, A. Sous la dir. Musique et politique. Les

répertoires de I'identifé. Rennes : PUR, coll. Res Publica" p. 73-91; BruNerr, A. 1999. Subcultures or neo-

tribes ? Rethinking the relationship between youtlo, style and musical taste. Sociologt,vol. 33, no 3, P. 599-617.
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transgénerationnels. Au final, la moyenne d'âge globale de l'échantillon se situe aux alentours

de 26 ans, dans une for.rchette comprise enfre 15 et 55 ans.

T.2. Gnrunns

Le tableau2 rend compte de la repartition des sexes au sein de l'échantillon et la compare

arur données démographiques régionales et nationales6.

Tableau 2-Genres

Ce tableau comparatif fait surgir une seconde spécificité de l'échantillon. A savoir une

nette prédominance masculine. La ffès faible représentation feminine est une tendance lourde

propre au monde du rock?, tendant néanmoins à s'inverser sensiblernent au fil du temps. Une

observation ethnographique étendue permet ainsi d'affirmer que I'on trouve de plus en plus de

femmes investies dans la pratique musicale et à des postes instnrmentaux habituellement

dévolus aux hommes, tels que la batterie par exemple. Un petit nombre d'enfre elles peuvent

d'ailleurs occuper la position de leader au sein d'une formation rock. On les trouve également

engagées dans des fanzines ou dans l'organisation de concerts. Par ailleurs, il est important de

t Si t. caractère transgénérationnel apparaît somme toute assez relatif au sein de l'échantillon, I'enquête
sthnsgraphique permet de I'attester sans aucune ambiguïté. Iæ rock n'est plus seulement une musique de jeunes.

6 Données nationales disponibles sur :
htç://www.recensement.insee.fr/RP99hp99lwr_refoage.affiche?p_id nivgeo:F&p_id_loca:2&p_idjrinrR_
MRP&p_theme:POP&p_typeprod:All&p_langue:FR [consultées le 09.09.2004]

Données régionales disponibles sur :
htç://www.recensement.insee.fr/RP99hp99lsatellite.autorisation?nivgeo:R&theme:POP&typeprod:All&cod
geo4l&oldnivgeo:F&oldco dgeo:2&cjroduieR_MRP&quelcas:SATcEO&lanyFR [consultées le
09.09.20041

t Cette tendance n'est manifestement pas propre au monde du rock. C'est ce que donnent à penser les analyses
de Hyacinthe Ravet et Philippe Coulangeon lorsqu'ils rappellent que << le métier de musicien interprète est en
France I'un des métiers artistiques les moins féminisés >>. In Revrr, H., CouraucEoN, P. 2003. I^a division
sexuelle du travail chez les musiciens ûançais. Sociologie du Travail,no 45,p.362.
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noter que la présence féminine dans le rock est variable selon chaque genre musical qui lui est

affiliét.

L.3. NAUoNALITES

Le tableau 3 rend compte de la repartition démographique des nationalités au sein de

l'échantillon et la compare aux données dérnographiques régionales et nationalese.

Tableau 3-Nationalités

Seule une infime proportion de l'échantillon est d'une nationalité autre que française. Le

cas échéant, les acteurs concernés sont ressortissants de I'Union Européenne. En

comparaison, le pourcentage de personnes de nationalités étrangères au sein de l'échantillon

est inférieur aru( pourcentages dégagés par I'INSEE.

8 La place des femmes dans le rock a été abondanrment traitée dans la littérature scientifiqu6 onglo-særonne.

Voir notarnment RnnqoLDs, S., Pnrss, J. 1995. The sæ ranlts : gender, rebellion & rock'n'roll. I-ondon:
Serpents Tail ; Cooren, S. 1996. Girls. Essays on women & music. New York : University Press ; Wunel., S.
2000. Women and popular music. Sæuality, identity and subjectivity. London : Routledge ; Lnnu,xc, L. 1999.
Pretty in punk. Girls' gender resistance in a boys' subculture. New Brunswick: Rutgers University Press ;
Scuppens, M. 2002 . Rockin' out of the box. Gender manameing in alternative hard rock. Rutgers University
Press; PuncelL N. J. 2003. Death metal music. The passion and politics of a subanlture. Jefferson, NC:
McFarland, p. 99-115. En langue allemande, voir Roccon, B. 2002. Heauy Metal. Kunst, Kommen, Ketzerei.
Berlin : I.P. Verlag. lèn'éd. 1998, p. 184-189. En langue française, voir Henl, F. 2003. Hard Rock, Heavy Metal,
Metal. Histoire, cultures et pratiquan4r. Clermont-FerrandÆaris : Mélanie SéteunÂrma, coll. Musique et Société,
p. 126-132 et 178-180. Notons également que certains auteurs ont abordé la place des femmes sorrs I'angle de la
menace que représente leur intnrsion dans un univers tlpiquement masculin. Voir à ce zujet FRm{, S. 1983.
Sound effects : youth, leisrue and the politics of rock'n'roll. lnndon : Constable ; Cosnt, S. 1991. Rock culture
in Liverpool. Popular music in the maHng. Oxford : Oxford University Press.
e Données nationales disponibles sur :
htp://www.recensement.insee.frÆR/ST_AIIAÆ2/NATALLNAT2NAT2AF2FR.htnI [consultées le 09.09.2004]

Données régionales disponibles sur :
http://www.recensement.insee.frÆR/ST ANA/R4I/NATALLNAT2NAT2 AR4lFRhtul [consultées le
09.09.20041
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I.4. DnpaRTEMENTS ET CoMMUNES DE RESIDENCE

Le tableau 4 rend compte de la répartition géographique de l'échantillon au sein des

départements lorrains et la compare arD( données dernographiques régionalesro.

Tableau 4-Départements de résidence

La comparaison entre les données de l'échantillon et celles de la région indique une

repartition relativement équilibrée pour les départernents de la Meuse et des Vosges. Les

écarts sont nettement plus marqués pour ce qui concerne la Moselle et la Meurthe-et-Moselle.

Si l'on se concentre sur la constitution de l'échantillon, on remarque que les acteurs

originaires de la Meuse, de la Moselle et des Vosges sont proportiorurellement sous

représentés. A I'inverse, les acteurs de l'échantillon originaires de la Meurthe-et-Moselle sont

surreprésentés. Ceffe prédominance senrble confirmer I'hypothèse d'un paradoxe mosellan

déjà évoqué dans le chapitre l. A savoir un département démographiquement dominant, mais

quasi systérnatiquement placé en seconde position du point de vue de ses < équipernents >>

rock.

A un niveau corlmunal, on observe que l'échantillon se divise en deux grands blocs :

t un peu moins de la moitié de l'échantillon (46,7 %) réside dans des communes d'rure

taille inférieure ou égale à l0 000 habitants,

o un peu plus de la moitié de l'échantillon (53,3 %) réside dans des communes d'une

taille supérieure à 10 000 habitants.

Toutefois, en affinant I'observation, on distingue frès nettement une triple partition

attestant que l'échantillon réside, par ordre d'importance :

o à 42,3 o/o, dans des communes importantes (+ 20 000 habitants),

r0 Données régionales disponibles sur : http://www.insee.fr/fr/insee-regi ons/lorlzoom/chilcles/chiffres cles.htu
[consultées le 09.09.2004]
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o à29,8 Yo dans de petites communes (- 5 000 habitants),

o à27,9 % dans des communes de taille moyenne (5 000 et 20 000 habitants).

En ce sens, on peut donc penser, à I'instar de Pierre-Michel M*go, que ( la très grande

métropole constitue ce que I'on peut appeler le biotope du travail artistiquett D. Au final, et

cofirme la carte I en rend compte, plus des trois quarts (209, soit 76,8 %) des acteurs de

l'échantillon résident en zone urbaine pour moins d'rur quart (63, soit 23,2 %) en milieu nral.

Par rapport à la repartition géographique de I'ensemble des lorrains (pour rappel : 83 % en

zone urbaine et 17 % en milieu rural), on peut dire que les acteurs de l'échantillon se

repartissent de façon légerement moins désequilibrée entre espace r:rbain et milieu nrral.

Carte l-Répartition géographique de l'échantillon

Unlté adnlnktntlve

I oepatcnant

ffi rur Uôehe

! unreuôdne

Cattogl+hb Atbca - Mal æ04
Sourca : Fablen lbh - Le rprute du lod< en Lonina (ZX)4)

Fmd dc csb IGN

rr Mexcrn, P.-M. 1997. In profession de comédien. Formation, activités et canières dans la démultiplication
de soi. Paris : Ministère de la Cultrne et de la Communication, p.29.
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1.5. NTvneUX D'ETUDES

Le tableau 5 rend compte du niveau d'études de l'échantillon. Il recense le dernier diplôme

obtenu par les acteurs de l'échantillon. Il intègre les lycéens dans la rubrique << Premiere,

terminale >>. C'est parce qu'il mélange les niveaux de diplômes et les niveaux d'études, les

populations scolarisés et non scolarisées que ce tableau ne peut faire I'objet d'une

comparaison systernatique avec les tendances régionales et nationales. Cette catégorisation a

été élaborée en regard des déclarations des acteurs de l'échantillon et en coherence avec leurs

spécificités.

Tableau S-Niveaux d'études

Au préalable, il convient de préciser que l'échantillon est constitué de 78 élèves/étudiants

(28,7 %). Soit un taux nettement supérieur à celui de la Lorraine (11,4 o^)t'et à celui de la

France métropolitaine ( I 1,3 o/o)". En ce qui concerne la repartition des diplômes, on peut

observer que 79,8 % des acteurs de l'échantillon ont un niveau de diplôme supérieur ou

équivalent au bac. En comparaison, seule 26,4 oÂ de la population française est titulaire d'un

diplôme supérieur ou égal au bac. La [-onaine n'atteignant quant à elle, que 2l ,9 yo.Plus

précisérnent, près de la moitié (39,3%) de cette frange de l'échantillon détient un diplôme de

niveau bac + 2. Et une auffe frange importante (20,7 %) détient un diplôme de niveau bac + 3

à bac + 5 ou plus. L'échantillon révèle également une très faible représentation des titulaires

12 Données régionales relatives à la population de 15 ans et plus piu diplôme, disponibles
htp://www.recensement.insee.frÆR/ST ANA/R4I/FORALLFOR2FOR2AR4IFR.htmI [consultées
09.09.20041
13 Données nationales relatives à la population de 15 ans et plus par diplôme, disponibles sur:
htç://www.recensement.insee.frÆR/ST AIIA,/rF2ÆORALLFOR2FOR2AF2FR.htmI [consultées le 09.09.2004]

sur :
le

DEA, DESS, ingénieurs (bac+ 5 et > 5
Maitrise (bac + 4
Licence (bac + 3

CAP. BT, BET, BEP
classe de collège et de 2de
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d'un CAP ou d'un BEP (13,6 %) comparativernent à la Lorraine (25,3%) et à la France

méfropolitaine (22 %). On note aussi l'infime proportion d'acteurs de l'échantillon n'ayant

aucnn diplôme (0,7 o/o) comparativement à la Lorraine (20,4%) et à la France métropolitaine

(17,7 %). Par conséquent, on peut souligner que les acteurs de l'échantillon sont très

forternent diplômés en regard de la population régionale et nationale. Ils le sont à plus forte

raison, dans la tranche bac + 2. Ce qui constitue une autre forte spécificité de l'échantillon.

1..6. PNOTNSSIONS ET CATEGORIES SOCIOPROFESSIONNELLES

Le tableau 6 rend compte de la répartition des professions et catégories

socioprofessionnelles au sein de la population activetn de l'échantillon et la compare aux

données démographiques régionales et nationalesls.

Tableau 6-Professions et catégories socioprofessionnelles (PCS)

t1 la population active se constitue des ressources en main d'æuwe sur un marché du travail. Elle se compose
donc à la fois des personnes ayant un emploi et des demandeurs d'emploi.
ls Données régionales disponibles sur :
htB://www.recensement.insee.frÆR/ST_Al.lA/R4I/ACTALLACTIACTIAR4IFRhmI et
htç://www.recensement.insee.frÆR/ST_AhlA/R41/ACTALLACT5ACT5AR4IFR.htmI [consultées le
09.09.20041

Données nationales disponibles sur :
htç://www.receffrement. insee. fr/FR/ST_ANAÆ 2l ACT ALLACTSACTSAF2FRhhI et
htç://www.recersement.insee.frlFR/ST ANA/F2|ACTALLACT5ACT5AF2FR.htmI [consulté le 09.09.2004]

. intellectuelles
Prof. intermédiaires

Etudiants, élèves 78 28,7o/o

Non réponses 2 0,7o/o

Totaux Pop Tohle 272 29,496

1,69
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Les actifs de l'échantillon représe,ntent 70,6 oÂ de I'effectif global. Ils appartiennent

majoritairement à la catégorie des employés. Catégorie par ailleurs surreprésentée

comparativement aux données régionales et nationales. Les actifs de l'échantillon se

repartissent ensuite de maniere relativement équilibrée enfe les catégories des ouwiers, des

professions intermédiaires et des demandeurs d'emploi. Avec 17,2 o/o de demandeurs

d'emploi, l'échantillon compte un taux de chômage neffement supérieur à celui que I'on

relève en Lorraine (8,6 %) et en Francemétropolitaine (9,1 %) au cours dufroisièmetrimestre

200216, période à laquelle mon enquête a pris fin. Concernant les professions intermédiaires,

l'échantillon s'avere inférieur aux données lorraines. Et il leur est frès nettement inferieur

lorsque I'on observe la catégorie des ouwiers. Ainsi, hormis les catégories des cadres et

professions intellectuelles supérieures, des employés et dans une moindre mesure des artisans,

commerçants et chefs d'entreprises, l'échantillon est donc relativernent peu représentatif des

tendances régionales ou nationales.

PCS et niveaux d'études

Par ailleurs, corlme le tableauT en rend compte, il faut noter que les actifs de l'échantillon

sont 76,7 % à disposer d'un niveau de diplômes supérieur ou equivalent au bac. Ce qui est

légerement inférieur au niveau de qualification de l'échantillon global Gour rappel : 79,8 oÂ).

Mais ce qui indique avec éloquence que les actifs de l'échantillon sont surqualifiés en regard

de leurs catégories socioprofessionnelles d' appartenance.

Tableau 7-PCS et niveaux d'études

)EA, DESS, ingénieurs (hc=<5 0,5% 2,6% 2,196 l,l96 0,096 0,00Â
ilaiEiæ (hc + 4) 0,596 0,5q6 1,606 1,1qb 0,00É 1,6%
iænce {bac + 3) 0,0% 1,60É 3,2% 2,19b 0,0% 1,1%
lTS, DEtG (bac + 2) 3,70/6 1,60É 4,8% 15,9y0 5,3% 4,8y0

lac 2,696 0,596 1,6% 7,90t0 5,3% 3,2%
temière, terminale 0,00É 0,506 0,0% 1,1% 1,6% 0,0%
iAP, 8T, BE[, BEP 0,5% 0,596 0,0To 7 /iïo 4,8% 4,89t
BE, BErc, chsse collèqe et 2de 0,00ô 0,596 0,0% 0,59D 0,09b 0,0%
ians diolôme, CEP 0,00É 0,096 0,006 0,5ryo 0,096 0,50/6
lotau I,t% t,3% 13,396 ll,6% 17,0% 16,00ô

Wn réponses:2

16 Données disponibles sur: htp://www.insee.fr/fr/insee-regions/lor/rfclttclloEMP003.hh [consultées le
20.rr.20031
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De manière à vérifier cette surqualification, on peut égalernent confronter ces données avec

les niveaux de qualification et d'anploi dans les professions culturelles. Ainsi, dans une étude

récente, le DEPI? (Départernent des Etudes et de la Prospective) souligne que ( le niveau

d'études des actifs des professions culturelles est largement supérieur à la moyenne des

actifs >. Il est donc pertinent de comparer les données du DEP avec celles de l'échantillon. On

peut en dégager trois éléments :

o 66 % des actifs dans les professions culnrelles ont un niveau d'études supérieur ou

équivalent au bac. Soit une proportion nettement inférieure à celle des actifs de

l'échantillon (76, I %).

o 16 % des actifs dans les professions culturelles détiennent un diplôme de niveau

bac + 2. Soit une proportion nettement inferieure à celle des actifs de l'échantillon

(36,t %).

o 3l % des actifs dans les professions cultuelles détiennent un diplôme supérieur ou

equivalent à bac + 3. Soit une proportion nettement supérieure à celle des actifs de

l'échantillon (1 9,6 %).

Ces données comparatives permeffent de dégager qu'à I'instar des actifs des professions

culturelles, les actifs de l'échantillon sont largement plus qualifiés que la moyenne des actifs.

Mais elles révèlent égalonent qu'en proportion, les actifs de l'échantillon sont globalernent

plus qualifiés que ne le sont les actifs des professions culturelles. Seuls different les niveaux

de qualification. Les actifs de l'échantillon étant plus fortement représentés dans la catégorie

bac + 2, alors que les actifs des professions culturelles le sont davantage au-delà.

t7 L'emploi dans les professions culturelles.2004. Les notes de I'Obsertatoire de l'emploi culturel, no 30. 2004.
L'emploi dans les professions culturelles. Série Données de cadrage, p. 17-18. Disponible sur:
htp://www.culture.gouv.frldepltelechrg/noec30.pdf [consulæ le 16.08.2004]. Iæs chiftes proviennent du
recensement Insee de la population 1999. Il faut également noter que la nomenclature des Professions et
catégories socioprofessionnelles (PCS) identifie 455 professions au sein desquelles 24 sont considéréss ssmmo
< cultruelles >. Iæs professions du disque n'en font pas partie par exemple. Par conûe, elles appartiennent en
partie au << secteur culturel > tel qu'il est défini par la Nomenclature des activités françaises (Naf). Cette demière
propose 700 codes dont}4 constituent le < secteur cultuel >. Les disquaires en sont exclus par exemple.
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7.7. Fonuns D,EMPLoI

Le tableau 8 rend compte de la repartition des formes d'emploi propres à la population

active de l'échantillon et la compare aux données dérnographiques régionales et nationalesrs.

Tableau 8-Formes d'emploi

Le cumul des CDI et des titulaires de la fonction publique indique qu'un peu plus de la

moitié des actifs de l'échantillon (51 %) bénéficie de formes d'emploi stables. En

conséquence, les 49 o/o restants évoluent dans des formes d'emploi précaires. Ces données

prennent leur pleine mesure dès lors qu'on les rapporte à des données INSEE. En effet, les

formes d'emploi stables dont bénéficient les actifs de l'échantillon sont frès nettement sous

représentées comparativerne,nt aux données régionales et nationales. S'agissant des formes

d'emploi précaires, le schéma est radicalement inverse. Ce constat est d'autant plus frappant

si I'on tient compte de la surqualification des actifs de l'échantillon. Ce qui pose la question

de savoir si cette situation est tributaire d'une conjoncture économique défavorable ou alors si

elle procède de I'arbitraire des actifs de l'échantillon. On pourrait, en effet, être surpris par la

faiblesse des perspectives d'emploi stables que le marché du travail offre à cette frange de la

population. Mais à I'inverse, on pourrait égalanent interpréter le recours massif à I'intérim en

tant qu'un choix de vie romantique permettant de dégager du temps pour soi, et donc pour la

pratique rock. Difficile de se prononcer à la lueur de ces seuls chiffres...

It Données nationales disponibles sur :
htp://www.recensement.insee.fr/RP99/rp99lc__affiche.affiche?nivgeo:F&codgeo:2&produieP ACTB&theme
:ACT&tlpeprod:All^&lanpFR [consultées le 09. 09 .2004]

Données régionales disponibles sur :
htç://www.recensement.insee.frlRPgglrpgg/satellite.autorisation?nivgeo:R&theme:ACT&typeprod:All&cod
gee4 l&oldnivgeo:F&oldcodgeo:2&cgoduiFP_AcTB&quelcas:SATcEO&lanpFR [consultées le
0e.09.20041

Contrat à durée indéterminée (CDI

Contrat à durée déterminée (CDD)

laires de la fonction publique

Non réponses : 779 soit 43,8 o/o
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1.8. RnCTPTE DE L,INTERMITTENCE DU SPECTACLE

L'échantillon comprend cinq acteurs bénéficiant du régime d'assurance-chômage des

intermittents du spectacle. Toutefois, aucun d'entre eux ne tire ses ressources exclusivement

de la pratique rock au sens d'un fravail de création.

Il est assez courant d'entendre des acteurs culturels envisager de stabiliser leur passion

pour le rock de maniere professiorurelle en intégrant le régime d'intermittence du spectacle. Il

m'a donc paru pertinent de vérifier la validité de cette déclaration d'intention au travers du

questionnaire. Le tableau 9 indique que seul un quart de l'échantillon envisage d'accéder à ce

régime (25,7 %). Cette perspective est la plus forte auprès de la classe d'âge des 18-24 ans,

après quoi elle décroît forternent à mesure que les acteurs avancent en âge. Si la catégorie des

élèves et des étudiants en situation d'indétermination professionnelle est la plus

nombreuse à caresser ce projet, il touche également la catégorie des chômeurs, des employés

et des ouwiers.

En définitive, si les trois quarts de l'échantillon déclarent ne pas souhaiter intégrer le

régime d'assurance-chômage des intermittents du spectacle, otr peut donc supposer, toute

proportion gardée, qu'ils ne considèrent pas la professionnalisation de leurs activités au sein

du monde du rock comme une fin en soi. Et qu'à ce titre, ils envisagent pour eux des

débouchés professionnels autres. Ce qui porte à penser que les acteurs de l'échantillon ne se

targuent pas d'illusions quant à une perspective de carrière dans le rock et surtout qu'ils n'en

endossent pas le risquete. Deux nouvelles hypothèses peuvent alors être formulées. La

premiere, guê I'activité rock reste avant tout une activité de loisir. La seconde, que la précarité

des formes d'emploi évoquées dans la section précédente relève probablement davantage

d'une confiainte conjonctuelle que d'un choix véritable.

Tableau 9-Régime de I'intermittence du spectacle

te Msucgn, P.-M. 1991. Marché du fravail artistique et socialisation du risque. I-e cas des arts du spectacle.
Revue français e de s ociologie, îo )OOilI, p. 6l -7 4.
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1.9. SrruauoN MATRIMONIALE

Comme le tableau l0 en rend compte, la majeure partie des actews de l'échantillon

(67,3 Yo) déclare être célibataire. L'autre grande partie se compose d'acteurs vivant en couple

(30,9 To), dont seul rur petit pourcentage est marié (7,4o/o), comparativement à ceux vivant en

union libre (23,5 %). En outre, seuls 5,5 o/o des acteurs de l'échantillon ont des enfants.

Comparativement à l'échantillon, les chiffres INSEE2o indiquent que le taux de célibataires est

deux fois moindre en région (33,3 %) et en France métropolitaine (34,6 o/o)".Les acteurs de

l'échantillon vivant maritalement sont quant à eux netternent moins nombreux au niveau

régional (52,6 %) ou national (50,1 %). Les données concernant le célibat ne sont

certainement pas sans rapport avec la jeunesse de l'échantillon. Effectivement, le plus gros

contingent de célibataires se compose de la catégorie des 18-24 ans. Mais ils peuvent

également être mis en colrespondance avec un certain < steréotype masculin de la vie de

bohème D coillme l'ont souligné Hyacinthe Ravet et Philippe Coulangeon : < Depuis l'époque

romantique, I'image sociale de I'artiste n'a cessé de se construire autour de steréotlpes de la

marginalité, de I'anomie familiale et matrimoniale, qui cimente la légende des avant-gardes

artistiques et nourrit I'imaginaire des contre-cultures adolescentes22 >>. Ces réflexions

permettent à leur tour de remettre en perspective les formes d'emploi propres à l'échantillon,

puisque sous cet angle, leur caractere précaire peut apparaître plus particulierement sous la

forme d'un choix.

to Les chiffres INSEE issus du recensement 1999 proposent les rubriques < Célibataire, marié ou remarié, veuf,
divorcé >. Ainsi les personnes vivant en union libre peuvent hésiter devant la réponse < marié p. ll importe donc
de manier les chiffres colrespondants avec précaution si I'on souhaite les comparer avec les chiffres de
l'échantillon.
2l Données nationales disponibles sur:
htç://www.recensement.insee.frÆR/ST AI{AJ/F2IPOPALLPOP3POP3AF2FR.hmûI [consultees le 09.09 .2004]

Données régionales disponibles sur :
htp://www.receriliement.insee.frÆR/ST ANA/R4IÆOPALLPOP3POP3AR4IFR.hfinI [consultées le
0e.09.20041
t2 RAVET, H., CouleNcEoN, P. 2003, op. cit.,p. 378. Voir également à ce sujet CHesrncr.En, C. 1998 . La loi du
rock. Castelnau-le-Lez: Climats, p. 89-90.
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Tableau l0-Situation matrimoniale

Non réDonses 3 7,7o/o

Totaux 272

L.10. CoNyoINTs

Les 30,9 %o d'acteurs de l'échantillon déclarant viwe maritalement sont sensiblement issus

de la même tranche d'âge que leurs conjoints. Il apparaît que ceux-ci sont, eux aussi,

fortement diplômés. Davantage même que les acteurs de l'échantillon, puisqu'ils sont 84 % èL

détenir un diplôme supérieur ou équivalent au bac (contre 79,8 % pour l'écharrtillon). La part

restante des conjoints (majoritairement des femmes) disposant au minimum d'un niveau CAP

ou BEP. Du point de vue des catégories socioprofessionnelles, comme le tableau I I en rend

compte, les conjoints figurent majoritairement dans les catégories des ernployés et des .

étudiants. Soit une configrration identique à celle de l'échantillon bien que supérieure en

proportion. Toutefois, chez les conjoints, la catégorie des employés est supérieure de 16 % à

celle de l'échantillon, tandis qu'elle atteint plus du double de celle des étudiants. On y fouve

en outre, frois fois plus de derrandeurs d'ernploi. A I'inverse, la proportion de conjoints dans

les catégories des cadres et des artisans est moitié moins importante que celle de l'échantillon.

Et elle est totalernent nulle dans la catégorie des ouwiers. Ainsi, hormis une quasi equivalence

dans la catégorie des professions intermediaires, 
' 
le désequilibre enffe les catégories

socioprofessionnelles est patente. Ce qui indique une endogamie socioprofessionnelle frès

relative. D'auûe pffi, << I'investissement > dans le mariage ou la vie de couple ne se,lnble pas

êfte envisagé sous I'angle économique c'est-à-dire sous la forme de ressource visant à

soutenir une pratique artistique ou culturelle risquée comme Pierre-Michel Menger a pu
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I'observer à propos des comédienst3. Cette hypothèse ne serait d'ailleurs guere pertinente

I'on accepte l'idée que la pratique rock constitue avant tout une activité de loisir.

Tableau ll-Professions et catégories socioprofessionnetles (PCS) des conloiots faisant partie de

population active

sl

Etudiants, élèves 20 23.80/o 9 70,70/o
Non réponses I 9,5o/o

Totaux Pop Totale u SOrgVo u 3Or9Vo

L.LL. OructruES SoCIALES

Un peu moins de la moitié (45,9 %) des parents des acteurs de l'échantillon (ayant

repondu) résident dans des communes de moins de 5 000 habitants. Une forte proportion

d'enfe eux (34, | %) réside au sein de communes de 5 000 à 20 000 habitants. De fait, ils ne

sont plus que 20 % à résider dans des communes de plus de 20 000 habitants. Au final, ils

sont 76,8 % à résider en zone urbaine, contre 23,I Yo enmilieu rural.

Comme le tableau 12 en rend compte, les peres sont majoritairernent crédités d'un CAP ou

d'un certificat d'études primaires. Pour autant, ils sont 41,5 % à détenir un diplôme supérieur

ou équivalent au bac. On remarque même que 1L,7 o/o d'enhe eux ont un niveau bac + 5. Les

meres sont quant à elles légèrement plus nombreuses à être crédités d'rur certificat d'études

primaires, mais elles sont également plus nombreuses que leurs conjoints à détenir un bac ou

un diplôme d'études supérieures (43,7 %). Bien que la scolarité d'une part importante de

l'échantillon ne soit pas achevée, il est frappant de constater que comparativernent à leurs

æ MEr*rcBR, P.-M. lgg7, op. cit.,p 38-43.
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parexrts, les enfants sont quasiment plus du double à détenir un diplôme de niveau supérieur

ou équivalent au bac.

Tableau l2-Niveaux d'études des parents

Non réponses 84 30,9o/o 91 33.5o/o

Totaux 272 272

n est relativement délicat de procéder à des comparaisons en matiàe de catégories

socioprofessionnelles étant donné qu'wre forte proportion de l'échantillon n'est pas encore

engagée dans la vie active. Si I'on s'en tient à la frange des actifs, il apparaît qu'en moyenne,

à I'exception de la catégorie sans activités professionnelles, ils sont partout moins représentés

que leurs parents. Ces derniers appartierurent majoritairetnent (près de 70 o/o) aux catégories

des ernployés et des professions intermédiaires. Leurs enfants sont bien en peine d'atteindre

un tarur équivalent au travers de ces deux seules catégories. En effeg par ordre d'importance,

les actifs de l'échantillon sont tout d'abord fortement représentés dans la catégorie des

employés. Puis, ils se repartissent de maniere plus equilibreæ enfre celles des ouwiers et des

demandeurs d'emploiu et enfin, dans celle des professions intermediaires. En proportion, il se

dégage de ces analyses qu'en moyenne, les actifs de l'échantillon occupent des catégories

socioprofessionnelles inférieures à celles occupées par leurs parents. Ce qui indique une faible

mobilité sociale.

^ I* cumul des pourcentages de ces trois catégories atteint 70,9 Yo de la population active totale de l'échantillon.
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Tableau l3-Professions et catégories socioprofessionnelles (PCS) des parents

Retraités 2 0.7o/o

Mères au foyer 49 78,Oo/o

Etudiants, élèves 78 28,7o/o
Non réponse 47 77,3o/o 50 78,4o/o 2 0,7o/o
Tohux Pop ToEIe 272 272 272 29r4%

I.72. RnrucoNTRE AvEc LE RocK

Comme le graphique I en rend compte, près de 80 % de l'échantillon déclare avoir

découvert le rock avant l'âge de 14 ans. Il est màne remarquable de noter que 53,2 oÂ de

l'échantillon ont découvert le rock avant l'âge de l2 ans.

Graphique l-Age de la découverte du rock
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Le graphique 22s indique que I'entrée en rock s'effectue prioritairement par la médiation

d'nn membre de la cellule familiale (54,7 yo)'o.Les parents sont au deux tiers âgés de 40 à

60 ans. A ce tifre, ils ont accompagné le développernent du rock. Ils ne sont pourtant que

moins d'un tiers à y avoir initié leurs enfants2T. Lorsque les parents ne sont pas directement

responsables de cette << transmission >>, elle provient d'une source génerationnelle plus proche.

Par ordre d'importance, citons la figure de I'ami4, celle du grand frere2e (plus rarement celle

de la grande sæur) ainsi que la famille proche (beaux-frères, oncles et cousins notammenQ.

Concernant les conjoints de cerD( qui vivent en couple, un peu plus de la moitié d'entre eux

(51,7 o/o) apprécient le rock. Les autres, I'apprécient un peu (33,3 Yo),voire pas du tout (8 %).

Graphique 2-Médiateurs de la découverte du rock

Parênts
30%

" I* graphique 2 concerne exclusivement les médiateurs humains. A ce titre, il ne s'établit que sur la base de

170 re,ponses. [æs réponses mentionnant des objets particuliers (disques, émission radio, etc.) ayant contribué à

la découverte du rock sont taitées dans le chapitre 4.

tr J'entends par cellule familiale les parents et la fratrie, c'est-à-dire les frères et sætus.

" C"tte affinnation est toutefois à pondérer dans la mesure où le taitement des questionnaires rend compte d'un

grand nombre de non réponses à la question concemant I'arnour que les parents portent au rock Ainsi, on

comptabilise 185 non réponses au sujet des pères et 180 non réponses au zujet des mères. Il se dégage néanmoins

des réponses fournies que les pères sont 16,2 %oùaimer le rock et 15,8 o/oàrre pas l'aimer. Quant aux mères,

elles sont 19,5 o/o à I'aimer et 14,3 o/o àne pas I'apprécier.

tt Uo" enquête récente menée par Sylvie Octobre monte que ( le premier endroit où les 6-14 ans s'adonnent arur

loisirs culturels, c'est à leur domicile. IÀ non seulement ils se liwent avec les autes membres de la famille à

certaines consommations (de télévision, de radio, de musique...), mais ils développent également des

consommations individuelles largement basées sur la détention en propre d'équipements ou de produits cultuels
(lirnes, CD mais aussi DVD et cassettes vidéo) qui leur donnent accès à l'équipement familial. Ainsi, posséder

un équipement à soi permet de consommer en privé et de maniere autonome (notamment en matière de musique)

eg parallèlemen! disposer en propre de produits culturels ouwe I'accès aux équipements frmiliaux. Ce double

mouvement perrret à I'enfrnt d'accéder progressivement au statut de consommateur au sein de la famille et

d'entrer dans I'univers de la "culture juvénile" >>. In l-es loisirs des 6-14 ans. 2004. Développement culturel,

no 144. 2004. I-es loisirs culturels des 6-14 ans, p. l. Disponible sur:

htç://www.culhre.gouv.fr/culture/editionVr-devcldcI44.pdf [consulté le 20.07.2004] Il s'agit de la symthèse

d'une enquête menée par Sylvie OcrosRE. 20M. Les loisirs anlturels des 6-14 aru. Paris : La Documentation

Française, coll. Questions de cultue.

2e <r.La figure du "grand frère" est omniprésente dans les récits des passionnés >>. Le BaRr, C., avec la coll. de

AMgnoFn, J.-C. 2000. Les fans des Beatles. Sociologie d'une passfon. Rennes : PUR, coll. I-e sens social, p. 33.
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Une enquête récente portant sur 5 299 actevrs de plus de 14 ans, a permis de montrer que

57 % d'enffe eux doivent leur passion pour la musique à leurs parents. 17 % la doivent à leurs

frères ou sæurs aînés et ll Yola doivent à leurs amis3o. Si I'on rapproche ces chiftes de ceux

de mon enquête, il apparaît qu'à catégorie égale aucun pourcentage n'est équivalent. Bien que

la cellule familiale soit dominante dans les deux enquêtes, les tendances catégorielles sont

inverses, puisque dans I'enquête du DEP ce sont les parents qui sont les plus représentés

(devant la fratrie et les amis) alors que dans mon enquête les amis occupent la première

position, devant les parents et la fratrie.

1.13. PnarlquEs RocK

La pratique rock la plus commune consiste à nourrir son goût pour le rock au travers

d'activités de consofilmation culturelle. Achat de disques, fréquentation de concerts en sont

des manifestations exemplaires. Elles sont généralernent transversales à tous les amateurs3r de

rock. Les acteurs de l'échantillon se caractérisent cependant plus volontiers par leur

implication concrète dans un certain nombre d'activités propres au monde du rock lorrain.

Soit une implication qui les distingue des simples consommateurs culturels, pour devenir des

producteurs culturels agissant publiquernent pour faire partager leur amour du rock.

En moyenne, les acteurs de l'échantillon sont simultanérnent investis dans au moins deux

activités32 (écart de I à 7 activités) comme en rend compte le tableau 14. Dans ce cas, ils

exercent majoritairement une activité identique à celle de leur activité principale. Ils jouent

par exemple souvent dans plusieurs groupes (le maximum étant 5 groupes). Si la pratique

musicale constitue une activité dominante au sein de l'échantillon, les acteurs qui le

composent s'investissent également très fortement dans un ensemble d'activités extérieures à

ce tlpe de pratique. Les responsabilités associatives en constituent une part non négligeable

puisqu'elles occupent la seconde place dans la liste des activités pratiquées. Efre membre

d'une association peut égalernent être intégré dans ce volet associatif. Viennent ensuite par

30 Developpement culturel, n" 143. 2004. Transmettre une passion culturelle, p. 3. Disponible sur:
http://www.culture.gouv.fr/culture/editions/r-devc/dcl43.pdf [consulté le 20.07.2004)
31 Je partage la même définifisn de I'amateur qu'Antoine Hennion pour qui ( sont amateurs tous ceux qui
entretiennent avec la musique un rapport suivi, recherché, élaboré, quels qu'en soient les médiums ou les
modalités >. 1n HgtlNIoN, A., Metsor.wEuvE, S. Gouenr, E. 2000. Figures de l'amnteur. Formes, objets et
pratiques de I'amour de la musique aujourd'hni. Paris : I-a Documentation Française,p.29.
tt Cette tendance cumulative a également relevée par Dol*INnt, O. 1996a. Les amateurs. Enquête sur les activités
artistiques des françars. Paris : Ministère de la Culture, Dag, DEP, [.a Documentation Française . P . 37 -39.
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ordre d'importance les activités liées au fanzinat/newsletter puis à I'activité de diffirsron.

L'ensenrble de ces activités sont les plus représentées au sein de l'échantillon. Suivent un

certain nombre d'autres activités en lien avec le booking!3/management, la production

phonographique (label), le graphisme et la photographie, la sonorisation et l'éclairage et

I'enseignement musical etc. La ligne Autres rassemble des activités ne concernant qu'une

personne par activité. Elle se compose d'acteurs travaillant à la télévision, assurant la gestion

de locaux de repétition, participant à des sessions d'enregistrement studio, coordonnant un

collectif artistique, réalisant des travaux audiovisuels ou organisant la logistique lors des

déplacements vers des festivals rock.

Rares sont les acteurs se contentant d'rute activité unique au sein de c€ monde. La

biactivité semble donc être la règle au sein de l'échantillon. Ce qui signifie concrèternent que

le monde du rock lorrain est un espace de < démultiplication de soi >> selon la belle expression

de Pierre-Michel Mengefl .

Tableau l4-Activités pratiquées

Groupe 3L7

Responsable asso/fédé 86

Fanzine, newsletter et webzine 63

Diffusion 5 1

Membre d'une asso 32

Bookinq/manaqement 20

Label 18

Gra ph i ste/photographe L4

Son/liqhts 13

Cours musioue 10

Roadie I

Distribution 7

Enregistrement 7
Autres 35

Totaux 681

s I-e booking est une activité consistant à chercher des daæs de concerts et à organiser des tournées.

* MeNceR, P.-M. 1997, op. cit.
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2. Urq EcHANTILLoN D'AcrEURs DU MoNDE DU RocK EN LonnerNE

L'échantillon a un caractere tansgénerationnel bien que très forternent marqué par sa

jeunesse. Si les L8-24 ans en représentent plus de la moitié, les plus de 30 ans en figurent près

d'un tiers. Ce qui porte la moyenne d'âge de l'échantillon à 26 ans. L'échantillon est

essentiellement masculin. Et il se æmpose principalement d'acteurs de nationalité française.

Ces derniers proviennent en majorité de Meurthe-et-Moselle, ce qui semble confirmer un

certain nombre d'hypothèses avancées dans le chapitre2, formulant I'idée selon laquelle ce

départernent, et notamment la ville de Nancy, représente, en quelque sorte, le cenfe de gravité

du monde du rock en Lorraine. Les trois quarts d'entre eux résident dans des zones urbaines et

notamment dans des grandes villes d'un nombre supérieur à 20 000 habitants. Cette

caractéristique confirme que la grande métropole constitue effectivement le biotope de la

pratique rock.

Les acteurs de l'échantillon sont majoritairement célibataires et sans enfants. Certains

vivent néanmoins en couples. En comparant leurs PCS avec celles de leurs conjoints on

observe une endogamie professionnelle relative. Par ailleurs, il sernblerait que

<< I'investissement >> dans le couple ne joue pas le rôle d'une ressource domestique destinée à

diminuer le risque lié à la pratique d'une activité artistique ou culturelle. Concernant leurs

origines sociales, les parents des acteurs de l'échantillon appartiennent très majoritairement

aux classes moyennes (catégorie des employés et des professions intermédiaires). Ceux-ci

résident majoritairement au sein de petites communes, dont les trois quarts sont néanmoins

situés en zone urbaine.

Plus des frois quarts de l'échantillon détiennent un diplôme supérieur ou équivalent au bac,

avec une très forte représentation de la catégorie des bac + 2. Plus des deux tiers de

l'échantillon se composent d'actifs qui eux-mânes se répartissent en trois grandes catégories :

les onployés, les ouwiers et les demandeurs d'emploi. Le foisième tiers se compose quant à

lui d'étudiants.

La moitié des actifs benéficie d'une forme d'emploi stable. L'aufre moitié évolue quant à

elle dans des formes d'emploi précaires. Cette répartition des formes d'emploi contredit très

nettement les tendances régionales et nationales en la matière. Or, les trois quarts de ces actifs

détiennent un diplôme supérieur ou équivalent au bac. Ce qui tend à indiquer qu'ils sont à la

fois surqualifiés par rapport à leurs PCS d'appartenance, mais également par rapport à la

moyenne des actifs en région ou à l'échelle de la France métropolitaine. Un schéma qui se
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vérifie également dès lors que l'on rapporte leurs PCS d'appartenance à celles de leurs

parents, car. on y voit clairement qu'elles leurs sont inférieures.

Les trois quarts de l'échantillon declarent ne pas souhaiter intégrer le régime d'assurance-

chômage de I'intermittence du spectacle. Ce qui, toute proportion gardée, peut être interprété

coilrme une absence de candidature à une carrière artistique professionnelle dans le rock. Ce

qui signifierait par ailleurs que les acteurs nourrissent majoritairernent à leur endroit des

projets professionnels d'une autre nature.

Les données relatives à la situation matrimoniale, au régime d'assurance-chômage de

I'intermittence du spectacle et aux formes d'emploi constituent un pivot pour I'analyse de

l'échantillon. Il s'en dégage de manière très nette que pour l'échantillon, I'activité rock

constitue avant tout un loisir. Pour quelle raison ? En admettant qu'ils procèdent d'un choix,

le célibat et le recours aux formes d'emploi précaires indiquent a priori une démarche

stratégique visant à bénéficier d'un temps hyperflexible nécessaire au développement d'une

pratique artistique suivie. Or, hormis quelques uns, les acteurs de l'échantillon n'expriment

pas le souhait de stabiliser leur pratique rock de maniere professionnelle. Pas davantage qu'ils

ne senrblent envisager, le cas échéant, la vie de couple en tant qu'une ressource domestique

permettant de socialiser le risque propre à toute activité artistique. Ce qui signifierait par

ailleurs que les formes d'emploi précaires s'imposent davantage coulme une confrainte

conjoncturelle qu'elles ne procèdent d'un choix rationnel.

Concernant leur relation au rock, il apparaît que plus des trois quarts de l'échantillon ont

découvert cette musique très précocetnent, avant leur quatorzièrne année (53,2 yo de

l'échantillon ont découvert le rock avant l'âge de 12 ans). Une découverte géneralernent

effectuée par la médiation du cercle familial et amical. Et qui présente la particularité de se

traduire massivement sous la forme d'un cumul d'activités au sein du monde du rock.

En résumé, les acteurs de l'échantillon sont majoritairement des hommes. Ils résident pour

la plupart en zones urbaines à forte densité dernographique. Ils sont en stagnation, voire en

régression socioprofessionnelle par rapport à leur parents. Ils sont particulierement

défavorisés comparativement aux fonnes d'ernploi dominantes sur le territoire régional et

national et disposent néanmoins d'un capital scolaire très élevé.

Toutefois, au rnr de la morphologie sociale de l'échantillon, on reste bien en peine de

trouver une conespondance avec les steréotypes fiaditionnellement associés à la < culture >

rock (uvénilité, classe ouwiere faiblement diplômée, marginalité sociale et professionnelle

notammen|. Il s'avère que pour les acteurs de l'échantillon, le rock constitue essentiellernent

une activité de loisir dans laquelle ils s'investissent sous des formes multiples.
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Dresser les contours dowr échantillon d'acteurs culturels reste cependant insuffisant si I'on

souhaite comprendre le fonctionnement du monde du rock. Il est nécessaire de compléter les

rézultats obte,lrus par des données plus qualitatives. C'est la raison pour laquelle je vais élargir

cette caractérisation aur modalités de I'attache,me,lrt au rock.
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CHeprrRE 4 - Cn QUE PEUVENT LEs cHosEs

,. Ces choses à l'intérieur de moi, peut être avaient-elles une puissance, peut être pourraient-elles

m'emmener quelque part, tout comme la poussée en avant du rythme de cette chanson, de ce sory

semblait m'emmener quelque part, tout comme des choses à I'intérieur des Rolling Stones les avaient
emmenés quelque paft, dans un endroit magnifique "

Nick ToscHes, Lalumière de I'été 65 [2000]

InITnODUCTION

<< La musique agit et fait agirr >>. Une émotion esthétique peut conduire à développer un

attachement2 particulier à un objet artistique ou culturel. Comme Jean-Marc Leveratto le

souligne, << l'événement personnel que constitue pour certains acteurs la rencontre d'objets

artistiques qui s'avèrent capables de capter leur attention, de s'emparer de leur corps, et

d'emporter leur adhésion, [est] la maniere commune dont s'enclenche la passion pour un

att' >. A ce titre, on peut faire I'hypothèse que les objets propres au monde du rock ont une

efficacité sur les acteurs. Ils conduisent à I'action. En même temps, ils contribuent à la

production de nouveau( objets. Cette efficacité se traduit communérnent sous la forme d'une

1 HeNNtoN, A., MATsqNNEWE, S. Gounnr, E. 2000. Figures de I'amateur. Formes, obiets et pratiques de

l'amour de la musique aujourd'hui. Paris : La Documentation Française, coll. Questions de Culture, p. 48.

2 I-a notion d'attachement évite I'emploi du terme < passion >, beaucoup trop polysémique selon moi, stns rien

ôter à ses degrés d'intensité. Elle renvoie également de manière très directe à son pendant, le détachement.

3 Lnvnnerro, J.-M. 2000. La mesure de l'art. Sociologie de la qualité artistique. Paris : I-a Dispute, p. 11.
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consommation culturelle : achat de disques et fréquentation de concerts. L'intensité de cette

consoilrmation culturelle est bien entendue variable selon les acteurs. Et elle va < de pair avec

une intensification des pratiques en amateur, e,lr particulier celle d'un instrumenta > comme le

rappelle Antoine Herurion en s'appuyant sur une enquête du DEP5. Ces données sont

incontestables. Mais en réduisant la pratique amateur à la seule pratique instrrmentale, on

néglige cependant quantité d'autres activités peripheriques liées à la musique, nées elles aussi

d'une rencontre avec un objet rock. C'est ce dont j'ai cherché à rendre compte à la fin du

chapitre précédent, en tentant d'identifier et de denombrer la variété des activités pratiquées

par l'échantillon. Et comme on a pu le voir, la liste produite excède très largernent la pratique

insbrrmentale.

Cela étant posé, la question visant à comprendre ce que peuvent les choses reste entiere.

Pour tenter d'y répondre, il convient de procéder en plusieurs étapes. Premièrement, en

prêtant attention aux processus de I'attachement. Deuxièmement, en observant les diverses

modalités de I'attachement à travers deux tlpes d'activités spécifiques. Ce qui, dans un

troisiàne temps, conduira à évaluer le ternps que les acteurs consacrent à leur attachernent au

rock.

L. PRocnssus DE L'ATTACHEMENT

Le processus conduisant à un attachement au rock est observable et objectivable. Il suffit

pour cela de retracer le trajet séparant la renconfre avec I'objet rock du moment de

I'attachement à celui-ci. A savoir, le moment qui fonde un goût pour le rock, entendu

( comme un faire et une relation avec des objetss >>. Un moment qui met en relation un

amateur potentiel et un objet rock à travers une épreuve particulière dont la réussite peut

ouwir sur une émotion esthétique fulgurante, sur un rapport de fascination, voire sur un hapax

existentielT. Soit un état singulier du corps attestant d'une priset déterminant I'attachement et

a HgNNtoN, A., MATsoNNEWE, S. GoueRt, E. 2000, op. cit.,p. 35.
t Dén"loppement calturel, n" 107. 1995. La musique en amateur et DoNNer, O. 1996a. Les amatanrs. Enquête
sur les activités artistiques des françals. Paris : Ministère de la Culnre, Dag, DEP, [,a Documentation Française.
t Hnxxrcn, A., TEIL, G. 2003. Les protocoles du goût. Une sociologie positive des grands amateurs de musique.
^In Dor'rNrnr, O. Sous la dir. Regards croist* sur les pratiques culturelles. Paris: [a Documentation Française,
coll. Questions de Culture, p. 68.
7 Le t"tme d'hapær est mobilisé par Michel Onfray dans plusieurs de ses ouwages. Pour lui, < les hapax sont des
expériences n'ayant qu'une seule occrrrence mais déterminant toute une existence chez un individu >. .In
O}.[FRAY, M. 1993. La sculpture de soi. La morale esthétique. Paris: Iæ Liwe de Poche, coll. Biblio Essais, p.
213.
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ses débouchés ultérieurs sous la forme d'une cariere d'amateur. L'obseruation

ethnographique indique que ce frajet est jalonné de manière indissociable par un certain

nombre d'objets et d'effets réunis à I'occasion d'un événement singulier : l'épreuve du goût.

1.f.. Onytrs DE L'ATTACHEMENT

Le chapifre précédent a permis de souligner le rôle déterminant de la mediation familiale et

amicale dans I'attachement au rock. Cette médiation initiatique, intentionnelle ou non,

consiste à favoriser la rencontre d'un acteur avec le rock. Pour autant, cette médiation ne

s'effectue jamais sans un certain nombre d'objets rock, qui, à leur tour deviennent médiateurs.

Ces objets sont pluriels et souvent interdépendants. Mais on peut néanmoins tenter d'en isoler

sommairement quelques uns au préalable. Par exemple, des disques, des médias, des

<< looks )), of des instnrments de musique.

1.L.1. Le disque

Issu ou non de la collection familiale, le disque constitue fréquernment la pièce angulaire

aux origines d'un amour pour le rock cofiIme on peut le lire dans les quelques extraits

d'entretiens ci-dessous :

Puis mon père m'a transmis son amour du rock'n'roll. Et rock'n'roll, rock'n'roll ! De Elvis Presley à

MCs. Bon, pas trop le rock'n'roll de maintenant, parce qu'il est largué je pense, mais jusqu'à la fin des

années 70, les Sex Pistols des tnrcs coûrme ça. Il m'a tnaiment tout appris. Et puis un jour j'ai écouté un

disque qui a tout changé: le premier disque de PIL et là, tout à chatgé. Je sentais bien que mon avenir

venait de basculer.lBenjamin, 30 ans, Rmiste, manager, tournatr, musicien de rock æpérimental, 641

Vers l'âge de six ans. Quand mon père a acheté une chaîne hi-fi, c'était les \Who. Le Tommy des Who.

I-es trois premiers Pink Floyd, pas mal de classiquo, mais c'étaient les'Who et les Floyd. C'est la musique
que j'ai commencé à apprécier et à en comprendre les rouages. Enfin, à ressentir quelque chose. Eprouver
quelque chose en écoutant une certaine musique. fFrank, 33 ans, fonctionnaire, grand amatanr de rock

àes années 70, imposante collection de disques, 3l

C'est mon grand frère qui m'a fait tomber dans le tnrc en ramenant les disques des Kinks, des

machins, des Beatles, des Stones, et puis voilà, quoi. C'est le déclic quoi. Disons dès 66, quoi, c'est ça. A
panir de 65-66 j'écoutais des tnrcs. fPatrice, 49 ans, disqueire spécialisë, 8l

Donc dans ce cas là, on va prendre la première chose qui m'a flashé. C'est le triple album de Tnrst

(rire). C'est la première chose qui m'a fla.shé. A douze nns. Je connaissais rien avant en musique.

J'écoutais ssmrïr€ tous les gosses, n'importe quelle connerie. Et puis un copain m'a fait écouter Trust

AntisociaL J'ai trouvé ça vraiment bien, ça m'a éclaté. Et je me suis démerdé poru avoir 100 balles et j'ai

acheté carrément le triple album. Je I'ai écouté en boucle pendant deux ans (rires). Ça et puis après Iron

Maiden, AC/DC. C'était la grosse période punk au début des années 80. Et Trust maintenant je petrx plus

t I-a prise désigne une capacité de saisie sur les choses. Elle suppose que les objets offrent des accès. Voir
Bessy, C., CuereeLJRAyNAUD, F. 1995. Experts et Faussaires. Pour une sociologie de la perception. Paris:
Métailié, 236-253.
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écouter. Voilà. Et c'est à partir de là que j'ai commencé à m'interesser, à écouter du rock fMark, 32 ans,
assistant vétérinaire, guitariste-chanteur rock, rédactanr d'unfanzine rock, 3f

L'objet disque étant liwé dans une pochette agrémentée d'un graphisme, rien d'étorurant à

ce qu'il puisse quelquefois précéder son contenu musical dans le processus de captation du

corps de I'amateur :

Alors moi j'étais tout petit. Je me promenais avec mes parents dans une Fnac et j'ai vu une pochette
d'Iron Maiden. J'étais déjà branché par les monstres et tout ça. Je vois cette pochette et j'hallucine. J'ai
dis : << moi je verD( ça ! D. Quand je I'ai mis sur ma platine, direct, j'ai halluciné et là, ça a changé ma vie.
Pour moi c'était un tnrc ultra violent. C'était un tnrc complètement diftrent que j'avais I'habitude de voir
tous les jours. fOlivier, 22 ans, demandanr d'emploi, chantanr dans un groupe death/thrash metal,
rëdacteur d'unfanzine metal actrême, 2fl

Mais il se peut que I'amateur ne dispose pas en propre de I'objet disque. Ce qui n'empêche

nullement la rencontre avec son contenu pæ le biais d'autres canaux de diffi,rsion.

L.1.2. Les médias

Le rock diffi.rsé à la radio ou la télévision a égalernent eu un rôle déterminant dans la

carrière de certains amateurs de rock. Ce qui, à défaut de disque, rend évidemment nécessaire

la possession d'un équipement technique adapté.

Je crois que c'est quand j'avais fi:ela;e quatorze ans et, ouais après ma communion, donc ça doit être en
cinquième, j'ai eu comme cadeau de communion un petit poste radio avec des piles et donc c'est là que
j'ai pu commencer à pouvoir écouter la radio de manière autonome et independante. Avant y avait la
radio qui marchait dans la cuisine, mais là j'avais une radio à moi, donc j'ai pu la faire marcher comme je
voulais et quand je voulais et donc à l'époque là" sur les coups de 2l heures, y avait une émission d'un
mec sur RTL puisqu'à l'époque, c'était donc en7l, douze t:elu;e ans, 71, 7L.Donc à I'epoque y avait que
les radios périphériques, y avait pas I'explosion de la FM, des radios libres tout ça, donc c'était sur RTL,
c'étzit un mec qui s'appelait Jean-Bernard Hébé, je me souviens plus du nom de son émission et le mec là
passait ce qu'on pourrait appeler du rock Et donc bizarement il passait aussi beaucoup de Julien Clerc
que j'aimais bien en étant enfant et je crois que c'est Julien Clerc qui m'a emmené au rock finalement et
bon je trouve que le Julien Clerc il faisait un produit artistique qui était peut-être un peu jeune à l'époque.
Et finalement ce mec là il passait d'autres tnrcs dont je me souviens le premier disque des Sparks dont
< Cette ville n'est pas assez grande pour nous derx )) et ça, ça m'a complètement bouleversé le morceau
là et puis il passait les Rolling Stones, les Beatles les machins là et donc j'écoutais ça en cachette de mes
parents avec le truc collé sur I'oreille. Et je crois que c'est comme ça que je me suis dit qu'it y avait un
tnrc vachement bien là-dedens. Et que finalement ce qui m'a touché dans le rock c'était ,yraiment
I'esthétique de la musique. J'avais pas du tout pigé moi que y avait une forme de rébellion, de décalage
par rapport à certaines norrnes, j'ai pas du tout pigé la dimension là. J'écoutais ça parce que ça faisait du
beau bruit et de la belle musique à mes oreilles. Voilà. [Philippe, 42 ans, directanr d'association,
organisateur de concerts, 5f

Moi je crois que ça remonte à quand j'étais ado, vers t:eize, quatorze ans. Je voyais les premiers
groupes rock à la télé. Des groupes comme ACIDC, Queen, Kiss. Iæs premiers clips vidéo qu'on voyait.
Je trouvais que ça avait... même les Rolling Stones avaient une image forte. Voir des gens avec des
guitares comme ça, c'était magique. lAntoine, 35 ans, travailleur social, guitariste dans plusieurs
groupes de rock, répertoire de reprises, 3f
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Ces extraits soulignent le < caractere global, mélangé et solidairee > du rock. Ce dernier

n'est en effet jamais réductible à la seule musique. A ce tifre, il peut également faire

référence, par exernple, à une attitude et à des attributs vestimentaires.

1-.1.3, Le < look tt

Si le processus de captation s'effectue géneralement sur la base d'une médiation enfre un

acteur et une musique, oD ne peut négliger l'importance des attitudes et des << looks >

singuliers à I'origine d'un attachement.

J'habitais rur petit village, fallait prendre un bus pour aller au collège à cinq, six kilomètres. En fait, à

I'arrêt de bus, les grands, les fioisièmes écoutaient du hard. Je regardais un peu ces espèces de grands

escogriffes avec leurs dossards Môtley Crûe, je croyais que c'était des filles. On était le premier arrêt du

bus, donc on montait et après on prenait les autes. I-es grands forcément ils allaient au fond. Ils avaient le

magnéto à cassette. Ils écoutaient Môtley, Twisted Sister et compagnie, puis nous on était les petits

qu'allions voir. C'est venu un peu comme ça. Je vieni d'un coin (les Vosges) où c'était assez répandu. Au

collège à l'époque, y avait plein de dossards, plein de vestes patchées. C'est venu un peu comme ça.

fBertrand, 28 ans, enseignant, grand amatanr de hard rock et de heauy metal, imposante collection de

disques,4f

J'habitais un quartier très pauwe et j'avais un voisin qui avait une guitare et une moto. Pour moi

c'était un héros quand je le voyais partir sur sa moto avec la guitare sur le dos. Le sarnedi il disait qu'il

allait voir les filles. C'était un pauwe jeune comme moi en fait, mais pour moi la moto et la guitare

avaient la même puissance. C'était énorme. Puis j'étais un gros fan des Beatles. Le premier morceau de

hard rock pour moi c'était << Helter Skelter r>. C'est terrible. Puis j'étais aussi fan de Slade, de Gary

Glitter, Suzy Quatro. J'avais également beaucoup d'admiration pour Elvis [il chante un air], Chuck Berry

et tout ça. J'imaginais pas la vie autrement que dans Ia musique et la moto. fYann, 42 ans, technicien

musical, guitariste de très haut niveau, a enregistré quantité de disques, 4l

En fait, si j'y réfléchis, le plus loin possible, ça remonte aux alentours de 7, 8 ans et je dirais

qu'inconsciemment, t'y es peut être pour quelque chose (rires). Si, sio à I'epoque où tu me faisais peur, à

l'époque près des clprès (rires). J'avais une peur terrible de ton bracelet à clous, mais au bout du compte,
j'étais attiré pû ça et ça me touchait raaiment, c'est 'vraiment le plus loin possible. [Jérôme, 27 ants,

étudiant, guitariste d'un groupe stoner, imposante collection de disques, 3l

Au-delà du < look D et de ses multiples attributs, il est égalernent possible que des objets

techniques tels que les instruments de musique interviennent dans le processus de formation

du goût.

1.L.4. Les instruments de musique

Pour certains amateurs, I'attachement au rock ne s'est pas tant constitué par la musique que

par les instrrments qui rendent sa perfonnation possible.

En tant que batteur, c'est plus I'instnrment qui a déclenché ça, que la musique en fait. C'était au
primaire, y avait des mecs qui venaient faire de I'initiation musicale à des gamins. Ils venaient avec leurs
instnrments et ils nous hisaient jouer. J'écoutais rien de spécial à six ans. J'ai commencé par la
percussion. Après, j'ai fait de la batterie vers l0 ans. Sinon, j'ai sûrement dû être influencé par ce

e HgNr.IIoN,4., MAISoNNEWE, S. Gouenr, E. 2000, op. cit.,p. 46.
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qu'écoutait mon père. Il écoutait de la disco, mais aussi d'autres tnrcs comme Police ou Madness. Ce sur
quoi j'ai,accroché en premier, j'avais l0 ans, c'était Indochine (rires). Ça a duré assez longtemps. J'aime
toujours Indochine. Après, j'ai un souvenir d'un concert que j'ai été voir avec mes parents quand j'étais
petit : UB 40. J'aimais bien ça. Après j'ai renconté des gens qui écoutaient d'autres ûucs et c'est parti
comme ça. Après j'ai cornmencé à monter des groupes dès la sixième. C'est toujours resté punk rock, je
me suis jamais trop écarté . fGrégoire, 25 ans, graphiste, battar dans un groupe punk rock garage, 3f

Vraiment au tout départ, à six ans je devais jouer de la trompette rtans la fanfare municipale. Mes
parents m'avaient inscrit et tout. En fait, ça m'a vite gonflé. Jusqu'à l'âge de dix ans, ça m'a pas branché
plus que ça la musique. J'en écoutais comme un môme de dix ans en écoute. Après ce qui s'est passé
c'est que mes sæurs ont coulmencé à faire de la musique classique et ma sæur la plus jeune a pu faire de
la guitare assez rapidement. Donc elle avait une guitare et moi ça m'a branché. J'ai voulu apprendre la
guitare et chose Eès rigolote, je prenais là des cours de musique dans une académie qui préparait les gens
au conservatoire et en même temps je prenais des espèces de cours parallèles avec un mec qui habitait...
une espèce de manouche avec un black aussi je me souviens... et ils nous apprenaient la guitare folt la
guitare électrique quoi. En fait il y avait les deux approches de la guitare. Je pense que c'est ces deux
mecs là qui m'ont donné rnaiment envie de jouer de la guitare. J'étais accro, j'étais rnaiment mordu, j'en
ai bouffé de la guitare. Alors que la musique classique j'y allais plus pour faire plaisir à mes parents et
pour pouvoir prétexter I'achat d'un éventuel instnrment. C'était bien aussi mais ça avait un côté un peu
plus scolaire qui me branchait pas forcément. [...] Ouais, après il y a eu les premiers groupes. Alors tu
vois bien le topo. Iâ c'était rnaiment rock'n'roll. Même au fond des caves on se faisait jeter. C'était
n'importe quoi. Le premier disque waiment rock'n'roll que j'ai écouté, excepté Télephone, Trust et
Police qui étaient des gros groupes à l'époque, y avait du Hendrix. J'étais pas vraiment fan, y avait deux
trois trucs, on reprenait Hey Joe je me souviens, c'est rnai, véridique, je devais avoir dans les quatorze,
quinze ans, je devais être en troisième. fXavier, 33 ans, luthier, guitariste dans un groupe punk rock
garage,Sfl

En définitive, ces extraits d'entretiens soulignent moins que I'attachement au rock

s'effectue par la médiation d'un instrument qu'ils n'indiquent que la pratique d'un instrument

est un facteuq prédisposant à I'amour pour le rock. C'est d'ailleurs fréquemment au

croisement d'objets et de circonstances favorables que naît I'attachement au rock. Des

circonstances rendues propices par I'environnement familial, mais qui procèdent tout autant

d'une succession d'événements.

L.1-.5. Une succession d'événements

Un grand nombre d'acteurs parvient à isoler I'objet ayant présidé au développement d'un

attachement au rock de manière relativement précise. Comme les extraits d'entretiens en

attestent, la majeure partie d'entre eux reconnaît que I'objet en question est indissociable des

événements et des contextes au sein desquels il prend sens. Ce qui a pour effet de rendre

I'analyse netternent plus complexe. C'est ce que I'on perçoit particulierernent bien dès lors

que les acteurs approfondissent la thématique de I'attachement. Et c'est ce qui rend dans le

même tanps, la compréhension du phénomène plus dynamique et plus riche.

C'était en plusieurs coups. Le premier, c'était en colo, je devais avoir 13 ans. C'était un mec qui m'a
passé des disques de Ted Nugent. Ensuite, c'était début dss ennées 80, c'était mes potes d'école, c'était la
période Trust, AC/DC. Parallèlement à ça, non juste un petit peu avan! cornme j'écoutais WRTL la nuit,
j'avais été acheter le 33 tours de Supertramp, Brealcfast in America. Mais bon, là c'était cornme ça.
C'était les premiers émois. J'écoutais aussi un peu de blues, donc j'allais... c'était au moment où tu
pouvais encore écouter des vinyles dans les magasins de disques où ils n'étaient pas top chiants. Donc, je
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tâtonnais un peu, mais je n'avais pas vraiment de groupe preferé ou quoi que ce soit. C'était des petits

essais. Bon, j'écoutais aussi la radio, un petit peu tout ce qui se présentait. Et, c'est plus vers le milieu des

années 80, quand j'étais objecteur, j'ai rencontré quelqu'un qui avait une discothèque énorme et qui m'a

fait découwir tout les machins, Flnmin' Groovies etc. Et qui était branché avec des types qui écoutaient

çà. C'est là, que ça était vraiment le début. Mais, ça c'est assez tardif finalement. fTanguy, 36 ans,
psychologue, ancien animateur radio, chanteur dans un groupe punk, roadie, rédacteur dans plusieurs

faruines, intermédiaire dépôt vente pourfanzines, 4J

Et puis après, je traînais avec un copain. Son grand frère écoutait du hard. Je savais pas trop ce que

c'était. En 84, ( Still loving you D passe à la radio. Le pire c'est que c'est vrai. J'ai accroché avec ce

morceau. On m'a dit que c'était du hard. Ah bon ! Mes parents étaient abonnés à France Loisirs. C'était
pour moi. J'ai acheté la cassette de Love at first sting. J'ai écouté ça au casque pendant je sais pas

combien de temps. J'ai accroché comme un maboule sur le disque. Et puis voilà. Après on m'a dit que

c'était'du hard. J'allais jouer au ping pong chez mon pote I'après midi, y avait son frangin. Il avait un

parrain aussi qui écoutait ce genre de trucs. C'est venu comme ça. Ensuite j'ai acheté le Judas Priest,

Defender of thefaith. J'ai acheté Van Haleq 1984, que je trouvais à chier d'ailleurs. Puis après quand

mon père me filait un peu de thunes, chez mon disquaire, y avait des cassettes avec des points rouges en

réduction. J'ai acheté AC/DC, Diny deeds,le Saxon, Power and the glory, puis je lorgnais vachement sur

Le Powerslave de Maiden, mais il venait de sortir, il était tout neuf et j'avais pas les moyens de I'acheter.

Mon père me I'avait offert. Y avait I'autre, le parrain du gars qui amenait des tnrcs. Je me rappelle, j'avais

copié des Saxon, le Blackfoot live que depuis je recherche justement. J'ai vu y a pas longtemps qu'il était

ressorti. Ce truc là et c'est venu comme ça. Après j'ai achete Hard Rock, c'était le six ou le sept. Je sais
plus si c'était Helix en couverture. Je me rappelle d'un d'Helix avec une épée. Et c'est venu comme ça.
après je les ai acheté tous les mois. J'ai acheté cerur qui me manquaient. J'ai tous les Hard Rock dçuis

moult. J'achetais aussi Enfer, Metal Attack

Tu les as encore ?

Hard Rock je les ai gardés comme des reliques. Tout beau, tout neuf. Enfer, Metal Attach Hard Force

tout ça, je découpais dedans. On faisait des tnrcs avec les pochettes, des conneries. Y avait que Hard Rock
qui avait droit à pas être découpé. En fait c'est venu comme ça. on allait au cathé en sixième ou en

cinquième je sais plus. Y avait trois, quatre mercredi, tu te réunissais avec tous les villages du coin et

t'allais au Thillot et t'avais des gars qui écoutaient du hard aussi. Ils te filaient des cassettes. T'écoutais.

C'était comme ça. Après petit à petit tu vas à la Fnac. La première fois que j'ai vu une Fnac, wouah !

C'était Metal heart le coup là. Dans les magazines j'en avais entendu tellement de bien. C'est rnai que le

collège... c'est à force de voir les autre zolraves. Et à la fois I'effet la, le grand frère, Still loving you àla

radio, ça a commencé comme ça. C'est marrant.

Ttas commencé directement avec le hard

Oui. Avant j'achetais pas de disques. J'écoutais laradio. Non, j'ai rienécouté d'aute avant. [...] Je

me rappelle mes années collège. C'est rigolo, mais ça s'est plus fait apres. En cours de musique, les
grands avaient droit à des corus de hard par le proviseur.

Cours de hard ?

Le proviseur était hlper cool. Il venait leur parler de hard en musique. Et nous, et nous ! Les sixièmes
y avaient pas droit. Il leur passait les disques de har{ I'histoire du hard. Nickel.

tr aimeit ça le mec là ?

J'en sais rien, mais y avait une bonne ambiance dans le collège. Il était cool. Les mecs avaient tous

des vestes patchées, mais ils étaient pas chiants. C'était pas un collège violent. On était ZEP, mais ça
avait rien à voir. Milieu ouwier. Y avait eu la Ëte du collège. Ça, ça m'avait plus aussi. Fallait se

déguiser vers la fin de I'année. I-es hardos étaient déguisés en hardos (rires). Y a eu un podiurno ça pétait

des grands disques, Scorpions et compagnie. Ça m'avait bien plu. Après t'achètes des cassettes, petit à

petit. Tu lis la presse spécialisée. Et puis après je jouais au ping pong. Je jouais avec des potes plus vieux
que moi qui écoutaient du had. J'achetais des tnrcs, mais eux ils étaient beaucoup plus de trucs, ils me
prêtaient et je copiais. C'est là que j'ai connu plein de tnrcs que je connaissais de nom par les bouquins.

fBenrand, 28 arc, enseignant, grand amateur de hard rock et de heauy metal, imposante collection de

disques, Ifl

Au final, ces exfaits d'entretiens rendent compte d'un processus procédant d'une

multiplicité d'objets, de dispositifs et d'événements inaugurant les prémices d'une calriere
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d'amateur. Toutefois, avant d'aborder I'attachement sous I'angle de la carriere, il reste à se

pencher sur les sensations produites par ce goût naissant.

I.2. ErrnrS DE L'ATTACHEMENT

Un bulletin récent du DEP, consacré à la transmission d'une passion culturellel0 s'ouvre

avec les propos suivants : ( Il est presque devenu banal d'affirmer que le désir de culture, son

intensité et les formes qu'il prend, dépendent pour une large part des conditions de

socialisation primaire des acteurs et que, par conséquent, les causes de son inégale distribution

se situent, pour I'essentiel, au sein de I'espace familial >. Et de poursuiwe plus loin : << Aussi

est-on tenté de considerer que l'intérêt pour la culture [...] relève pour I'essentiel de deux

logiques : I'une se situe plutôt sur le registre de la reproduction, quand une passion permet de

prolonger une tradition familiale ou locale et ainsi, d'affirmer ou de renforcer une

appartenance héritée ; la seconde s'inscrit plutôt dans un regisfre de rupture ou d'arrachement

à ces appartenances héritées, quand la passion traduit une volonté de s'en affranchir ou répond

à une recherche de libération ou d'expression de soirr >. Cette bipolarisation, pour intéressante

qu'elle soit, me semble cependant fixer des cadres beaucoup frop restrictifs. Pour trois raisons

au moins. Premièrement, elle néglige I'importance de la médiation des objets culturels dans le

processus d'attachement au rock. Deuxièmement, elle mésestime I'importance du corps et de

sa sensibilité dans les capacités d'appréciation d'un objet artistique ou culturel, mêrne

nouveau et non nécessairement < medié D par une tierce personne. Troisièmement, elle pose la

<< passion > culturelle comme un déjà-là, inscrite au sein d'une simple relation entre passeurs

et récepteurs devenant le cas échéant des < héritiers >. Ce qui interroge forternent la notion de

fransmission culturelle. Car si la socialisation primaire peut effectivement favoriser le désir

d'art ou de culture, il est moins certain que le goût pour une forme d'art soit transmis dans des

conditions analogues. On peut par exemple favoriser chez I'autre une disposition à aimer le

rock. On peut accompagler la formation de son goût pour le rock. On peut s'en faire le

médiateur en recourant à une série d'autres médiateurs indispensables (disque, chaîne hi-fi,

etc.). Mais c'est tout. On ne transmet pas le goût comme on transmettrait une collection de

10 Developpement culturel, no 143. 2004. Transmettre une passion culturelle. Disponible sur:
htç://www.culture.gouv.fr/culture/editions/r-devcldct43.pdf [consulté le 17.08.2004]

" D,éveloppement culturel,no 143. 2004, ibid.,p. l.
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disques. Transmetfe un goût n'est jamais un processus linéaire ou à sens unique, pas

davantage qu'il n'est un processus exempt de mediateurs humains et non humains.

La réification du goût pour la culture est un procédé rhétorique frompeur. Car les analyses

qui en découlent procèdent d'un rabaffement exclusif sur les causes sociales et ce faisant,

disqualifient l'expérience esthétique en tant que teller2. A ce tihe, la compréhension du

processus de I'attachement n'est envisageable qu'à condition d'enregistrer I'expression des

effets ressentis par les amateurs au cours de leur expérience initiale à I'art. Autrement dit, et

pour ce qui nous interesse ici, sous la forme de sensations produites dans un face à face avec

I'objet rock. Ces sensations sont relativement difficiles à faire émerger. Car elles sont

difficiles à décrire. Nofre langue ne dispose que d'un vocabulaire indigent pour en exprimer la

richesse. Notamment pour ce qui concerne les perceptions plaisantes du corps que nofre

civilisation ne nous predispose d'ailleurs pas à exprimerr3 et encore moins à décrire finernent

car relégués << en grande partie dans les domaines méprisables de I'animalité et de la chairra >>.

On peut néanmoins tenter de les identifier. Il faut pour cela distinguer deux phases. Celle de la

sensation séminale tout d'abord. Et de sa préfiguration sous la forme d'une émotion ensuite.

l.z.l.La sensation séminale

La renconfre d'un acteur avec le rock peut s'effectuer par la médiation d'rme multiplicité

d'objets. Bien qu'il soit probablement vain de chercher à les hiérarchiser, c'est certainement

avec la musique rock elle-mêrne que cette renconfre semble produire ses effets les plus

intenses et décisifs. Tous les discours d'amateurs concordent. Le trajet qui mene à rme

expérience esthétique réussie passe toujours par la musique. Et le corps. La musique contient

donc potentiellement le pouvoir de procurer une se,nsation à son auditeur. A la condition,

toutefois, gue son corps soit disposé à la ressentir. Une sensation éloquemment exprimée dans

les deux phrases suivantes : ( Et puis wr jour j'ai écouté un disque qui a tout changé : le

premier disque de PIL et là tout à changé. Je sentais bien que mon avenir venait de basculer >

ou encore < Quand je I'ai mis [le disque d'hon Maiden] sur ma platine, direct, j'ai halluciné et

rt Ce point a été largement soulevé par des auteurs tels que SnusrnnrunN, R. 1992. L'art à l'état vf L4 percëe
pragmatiste et I'esthétique populaire. Paris : Editions de Minuiq coll. Iæ sens cornmun ; HruntoN, A. 1993. L4
passion musicale. (Jne sociologie de la médiation Paris : Métailié ; HmrNrcN, A., MATSONNEWE, S. Gouenl
E. 2000, op.cit.; Lrvrnerno, J.-M. 2000, op. cit.
t3 ONrnay, M. 2000. Théorie du corps amoureux. Pour une érotique solaire. Paris : I-e Liwe de Poche, coll.
Biblio Essais, p. 101-133, et Onrney, M. 2003. Féértes anatomiques. Génënlogie du corps faustien. Paris:
Grasset, p.209-221.
to Dnuaslo, A. R 1999. Le sentiment même de soi. Corps, émotioru, conscience. Paris : Odile facob, p. 54-55.
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là, ça a changé ma vie >. On pénètre là dans le registre du choc, de l'élection, de la révélation

et du basculement. Entre érnotion physique et ébranlement psychique. Quelquefois, comme

j'ai pu le relever dans d'autres entretiens, il est question de <<blocage>>, de <scotch)> ou

encore de << magie >. Ce moment, véritable hapær existentiel, touche directernent le corps, le

submerge sans que les efïets proprement physiques soient clairement descriptibles si I'on en

juge les propos suivants :

Au niveau du corps ? Je sais pas... C'était énorme, terrible. Sur le moment, je savais plus où j'étais. Y
avait aussi sur I'auEe face le Back in black de AC/DC, mais je me suis copié que le Maiden et je I'ai
écouté non stop pendant les deux mois de vacances. [...] A l'époque j'avais pas trop de thunes pour
acheter les disques, donc j'avais de vieilles cassettes, j'ai tout viré et j'ai rencontré des potes à la fin du
collège, début du lycée et c'est comme ça que ça venait. Les potes sont arrivés et m'ont fait écouter ça.I*
denxième album que j'ai eu c'était le Razor's edge de AC/DC. La grosse baffe. Scorpions aussi à fond,
avec leurs vieux slows. fJérôme, 27 ans, étudiant, guitariste d'un groupe stoner, imposante collection de
disques, 13)

Je peux pas I'expliquer physiquement, mais je me suis diq c'est quoi ça? J'ar- aimé tout de suite. I-e
son de guitare. J'avais jamais entendu ça en fait. Et j'ai aim6 ça tout de suite. Je comprends toujours pas
pourquoi. Je crois qu'il faut pas chercher à comprendre pourquoi on aime ou pas la musique. La musique
c'est de I'arg pas des maths. C'est ça. Même encore maintenant, j'adore ce tlpe de son. Je peux pas
considérer autre chose que ça. Non, c'est comme ça. lFlorent, 33 ans, fonctionnaire, guitariste d'un
groupe death metal,9l

Ça m'avait vachement plu, mais je peux pas te I'expliquer avec des mots. J'en sais rien. Plein
d'émotions, mais je pourrais pas te dire exactement. Y avait le côté où ça pétait. C'était un peu violent, ça
me plaisait bien. Mais pas violent bête et méchant. C'était différent. Même si < Still loving you D c'était
un slow. Ça commençait mollo, mais à la fin, ça terminait par tu jettes la partenaire contre le mur (rire).
En fait, ça m'a donné envie d'acheter I'album. Ça le faisait grave. [...] Ouais, j'écoutais ça tout le temps.
Ce qui est marrant, c'est que mes parents m'ont dit, que c'était une mode et que ça me passerait au bout
d'un an. Je saurais pas te I'expliquer, c'est dingue, mais c'est un tnrc qui m'a botté. Plus j'en
découvrais... fBeirtrand, 28 ans, enseignant, grand amateur de hard rock et de heavy metal, imposante
collection de disques, 531

La difficulté qu'éprouvent les acteurs à décrire I'intimité des sensations corporelles

ressenties lors de ces << bascules D tient à ce qu'elles relèvent << d'une expérience en partie

intransmissiblers > et qu'à ce titre, les mots s'avèrent relativement inefficacesrf. C'est ce

qu'illustrent particulierement les onomatopées (< ouch ! >, << waouh ! >>), les expirations

profondes (( pffffif ! >), les silences (( ... D)tt, les métaphores de la maltraitance (gifle, baffe,

coup de poing, etc.) et autres gestes (mime de la submersion du corps par une vague),

t5 Hgtttgtox,4., MAISoNNEUVE, S. GoueRT, E. 2000, op. cit.,p. 188.
16 Après tout, est-il possible de décrire précisément les effets produits par un orgasme sexuel ? Le problème tient
probablement à ce que ( nous ne disposons pas d'un langage commun qui nous permettait de traduire et
désigner de manière à peu près univoque des phénomènes >. Tnu., G. 1998. Devenir expert aromaticien : Y a-t-il
une place pour le goût dans les goûts alimentaires ? Sociologie du travail, n' 4, p. 507.
17 Christian [æ Bart, dans son ouwage sur les fans des Beatles a également noté cette dimension se matérialisant
à l'écrit par des points de suspension, qui selon lui marquent I'entrée dans le domaine de I'indicible. Il cite à ce
propos une enquête d'Anne-Marie Green (1986, p. 145), selon laquelle << Le plaisir que la musique procure est
indicible >. Lr BART, C., avec la coll. de Atrlnnotse, J.-C. 2000. Les fans des Beatles. Sociologie d'une passion.
Rennes : PUR, coll. Le sens social, note de bas de page, p. 36.
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térnoignant de I'intensité du ressenti corporel. Mais la difficulté à décrire cette sensation tient

également à son caractère unique et à ce qu'elle relève d'un processus de reconstitution

faisant appel à la mérnoire des amateurs. C'est la raison pour laquelle il est probablernent plus

pertinent de tenter de faire émerger des perceptions plus proches, voire plus immediates de la

réalité des amateurs. Dans ce qu'elles ont de plus reproductibles aussi. Notamment sous la

forme d'émotions.

L.2.2. Les émotions

La force de la sensation séminale tient dans sa capacité à induire des ânotionsrs plaisantes

et reproductibles. Par conséquent, on peut en déduire qu'elles ont un ( rapport nécessaire au

corpstt D comme le souligne le neurologue américain Antonio Damasio. Au même titre que

l'on peut supposer qu'elles exercent un rôle cenfral dans le processus de I'attachement. En

effet, si I'on suit toujours Antonio Damasio < le plaisir donne I'envie de réiterer ce qui s'est

révélé bon pour I'acteufo >>. Ce caractere reproductible permet de penser que les émotions

sont peut être plus facilement descriptibles que la sensation serninale dont elles procèdent.

Ainsi, les propos de ces amateurs, pÉm/enus à en isoler quelques prémices :

C'est assez difficile de décrire ça dans la mesure où c'est des sentiments... C'est même pa{i que c'est

personnel, mais ça vient waiment de I'intérieur. Je pense qu'il faudrait à la limite en parler quand ça se
produit. Iâ de I'extérieur... Je commence à nanspirer déjà. Je banspire facilement, puis j'ai la chair de
poule, ça commence comme ça. [Et plus loin dans I'enfietien, à propos de l'écoute de I'album Let us prE)

du groupe Electric Wizard, il déclare :] J'ai même pas pu l'écouter assis, il a fallu que je me couche par

terre tellement c'était intense. [...] C'est wai que cet album est tellement écrasant. C'est une pure folie.

Ça m'a écrasé, on peut dire ça corlme Ca (rire). [...] Ça a fonctionné direcg ça m'a écrasé, j'ai dû me

coucher, c'est bien le rare alburq pour par dire le seul, qui ait eu cet effet là sur moi. lJérôme, 27 ans,

étudiant, guifurtsrc d'un groupe stoner, imposante collection de disques, 68)

La première fois que je suis allé voir [Marilp] Manson, j'avais un pote qui habitait là-haut. Il

m'hébergeait. C'est quelqu'un que je connais depuis très longtemps. Il est même pas venu au concert. Je

suis d'habitude pas quelqu'un de très nerveux. On a mangé ensemble, mais dès le début de I'après-midi,

tt Oo associe généralement le terme < émotion D aux six émotions primaires ou universelles : bonheur, fistesse,
pew, colère, surprise ou dégoût. Mais on peut également I'associer à la notion de plaisir. Antonio Damasio en

dresse les contours exhaustifs dans DeÀ{AsIo, A. R. 1999, op. cit., p.7l-74. On peut également se reporter avec

profit au no 37 de la revue Teruain, dont la thématique est << Musique et émotion >. Dans cette revue, Sophie

Maisonneuve écrit que ( te plaisir est une des composantes de l'émotion. Celle-ci, selon notre analyse, est plus

élaborée (car inscrit€ dans ta durée) et réflexive >>. In Mnlsor.wEuvE, S. 2001. De la < machine parlante à

I'auditeur >. I-€ disque et la naissance d'une nouvelle culture musicale dans les années 1920-1930. Terrain, n"

37, <<Musique et émotion D, p. 20, noteo 8. On ne peut qu'êfe partiellement en accord avec cette analyse. Car si

l'émotion relève effectivement du cognitif, et qu'à ce ttre, il est possible de I'induire, il n'en faut pas perdre de

vue que l'être humain ne peut pas contrôler les émotions à volonté, ce qui figure le caractere adaptatif de

l'émotion, fortement souligné par Antonio Damasio.

tt Deueslo, A. R. 1999. op. cit.,p. 365.

'o Dertaeslo, A. R 2001. Rencontre avec Antonio Damasio. Propos recueillis par Gaëtane Chapelle. Sciences

Humaines, Do 119, p. 4547.
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je tenais plus en place. Il m'a dit qu'il m'avait j"-ais vu comme ça. Je regardais sans arêt la montre. On
avait le temps. Mais le temps passe pas. T'as qu'une envie, c'est que ça arrive. Il m'a dit que c'était la
première fois qu'il me voyait aussi excité. Des états comme Çâ, Çâ peut ête que très, très rare. Si tu te
mets dans cet état là à chaque fois, ça fait plus les gamines qui vont voir des boys bands. Vraiment c'est
une réaction que je comprends tout à fait. Cet état c'est seulement pour les choses qui nous touchent
énormément. Ces choses là y en a pas 36 000. Trois, quatre, cinq, pas plus. En comptant tous les
domaines qui soient. I-a musique ou les filns. fBoris, 23 ans, étudiant, grand amatanr de black metal et
de metal industriel, imposante collection de disques, 2451

L'exemplarité de ces quelques propos tient en deux points. Le premier, que les émotions2r

sont fondamentalement des actions. Elles se traduisent par des états singuliers du corps. A

savoir une combinaison de phénomènes externes et internes (nervosité, excitation,

transpiration accrue, réaction épidermique, oppression physique). Soit des états du corps

directernent obsenrables et objectivables. Ce qui conduit au second point, d'ailleurs suggéré

par Boris, à propos de la méthode d'enquête elle-mâne22. Pour saisir les érnotions, il est

nécessaire de les observer en train de se produire. Faute de quoi, à la faiblesse descriptive

génerale se substitue avec régularité la terminologre de la passion, fourre-tout commode et

récurrent pour tenter de circonscrire les érnotions induites par la musique cofilme on peut le

lire ci-dessous :

Noé : Disons que c'est une passion. Une passion ça se traduit automatiquement par des effets dans la
tête et on ressent physiquement...

Olivier.' C'est une jouissance corporelle.

Noé : Une passion ça se manifeste forcément sur le corps et I'esprit. Ça se manifeste de cette façon là.
C'est une passion dont on fait notre vie en fait.

Olivier.' Possédés ! (rires)

lNoé, 33 ans, intermittent du spectacle, guitariste dans un groupe death+hrash metal, 19 / Olivier, 22
ans, demandeur d'emploi, chanteur dans un groupe death-thrash metal, rédacteur d'un fanzine metal
ætrêtnel

La force du choc esthétique tient en sa capacité à générer des ernotions plaisantes. A

procnrer de la jouissance corporelle comme I'indique Olivie#. Dès 1934, John Dewey

tt Eo décrivant ses émotions sous le terme de sentiments, I'interviewé fait une confusion terminologique Eès
répandue. Le sentiment est une conséquence de l'émotion. Les émotions sont objectivables (expression de joie
ou de colère, accélération du cæur, etc.). A I'inverse, les sentiments sont totalement subjectifs. Autement dit, les
émotions sont des comportements, tandis que les sentiments sont des pensées. ̂In Deuasto, A. R. 1999, op. cit.,
p.42-109.

2' Cette question de la méthode a déjà soulevée par Antoine Hennion et semble occuper une large place dans les
séminaires qu'il anime. Hetwlolt, 4., MetsoNNEWE, S. Gonannr, E. 2000, op. cit., p. 31. Travailler sur
I'attachement conduit à I'observation des émotions. La restitution verbale des émotions éprouvées par les acteurs
n'est probablement qu'une étape de cette observation. Elle peut nettement s'affiner. Ce qui ouvre à un vaste
programme de recherche. Et cela d'autant plus que les émotions sont objectivables. En effet, selon Antonio
Damasio ( nous pouvons essayer d'empêcher I'expression d'une émotion, et nous pouvons y parvenir en partie
mais pas complètement >>. In Dnuesto, A. R. 1999, op.cit., p. 69.
tt S"loo Hans Robert Jauss, << I'attitude de jouissance dont I'art implique la possibilité et qu'il provoque est le
fondement même de I'expérience esthétique. ̂ [n Jeuss, H. R. 1978. Pour une esthétique de la réception. Paris :
.Gallimard, coll. Tel, p. 137.
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postule que la confrontation aux Guwes artistiques suscite de << nouvelles possibilités

d'expérience sensoriellea >. Or, le rock, comme toute aufie forme artistique, constitue une

possibilité d'expérience sensorielle. Une expérience liée aux émotions. Et comme le souligre

I'ethnomusicologue Harris M. Berger, les émotions sont intéressantes par définitiontt. Elles

sont à la source de la conscience. Profondânent inscrites dans le corps. Elles nous permette'nt

de nous sentir vivant. Pour Simon Frith, la musique ( nous procure la sensation (comme le

sexe lui-màne) d'êfre intensânent présent. t... En cela], il ne s'agit pas exclusivement d'une

expérience du co{ps, mais égalernent (les deux sont inséparables) d'une expérience du

temps26 >. On touche ici I'alpha et I'oméga du processus de I'attachement au rock. Tout part

de là. Tout y retourne inlassablernent. Circularité d'un processus. Où I'amateur alterne enfre

< faire arriver/laisser a:rivd' >> (cf. infta). Entre actif et passif. L'attachement et les effets qui

lui sont associés sont donc produits en situation. Et ils ouwent généralement sur une ca:riàe

d'amateur.

1.3. UT{N CARRIERE D,AMATEUR DE ROCK

J'entends le terme << carriere > au sens d'Everett C. Hugues, c'est-à-dire coillme (( parcours

ou progression d'une personne au cours de la vie (ou d'une partie donnée de celle-ci)" ). A

l'évidence, une carrière d'amateur de rock se caractérise par un attachement au rock. Comme

on vient de le voir, cet attachement procède d'une combinaison de dispositions, d'objets et

d'effets. Il est dynamique. Pour le saisir à I'oeuwe, il n'est probablement pas meilleur moyen

que de suiwe le parcours d'un attachement sur le long terme. C'est ce que je propose de faire

en restituant quelques propos d'un amateur dont la carrière a démaré au début des années 60.

'Joas, H. 1999. La créativité de I'agir. Paris : Les Editions du Cerf, coll. Passagos, P. 152. Iæs propos de Jobn

Dewey sont tirés du liwe Art as æperience. New York : Perigee Books, lèo éd. 1934.

tt BBnceR" H. M. 1999. Metal, rock and jazz. Perception and the phenomenologt of musical æperience.

Hanover : Wesleyan University Press, p.272.

26 FRmr, S. 1996. Performing rites. On the value of popular music. Cambridge, Massachusetts: Harvard

University Press, p. 144.

27 Selon Antoine Herurion, ce schéma est au ( cæur d'une théorie de la passion >>. In HEl.tNtoN, A.,

MelsowNELIvE, S. Gou.q.nr, E.2000. op. cit.,p. 186-188.

æ Hucues, E. C. 1996. Le regard sociologique. Essais choisis. Paris : EHESS, p.175. Cette définition présente

I'avantage de ne pas rabattre la notion de carrière à I'intérieur d'un systeme professionnel. On peut par ailleurs

I'utiliser indépendamment de la question de la << réussite D coulme le souligne Howard Becker, ln BncrnP" H. S.

1985. Otttsiders. Paris : Métailié, éd. orig., 1963, p.47.
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Tu vois, donc si tu regardes bien t'as souvent affaire a des mecs qui ont... un peu comme moi : 45...
45-50, c'est-à-dire un peu les enfants du rock Les vrais, quoi ! Qui ont démarré, allez, dans le pire des cas
avec Johnny Hallyday. Moi, ma première idole, c'étaitHallyday, tu vois...

Ctest wai ?

Ouais, ouais, ben attends j'avais 12-13 nns, mais en même temps j'achetais les premiers Beatles, les
premiers Who en 64, j'avais 12-13 ans. C'est comme ça que j'ai démarré. Et tu t'aperçois qu'il y a
beaucoup de mecs, et ben ils ont démarré cornme ça. I-es Philippe Manæuwe, il a 50 ans, tu vois c'est le
boss de Rock&Folk maintenant, ou cerD( qu'ont fait des émissions de télé c'est des mecs qui ont
démaré... Bon allez, pour simplifier, ils ont commencé à écouter de la musique en 63 avec les Beatles et
les Rolling Stones. Comme moi d'ailleurs. Je suis un grand fan des années 60. On change pas, hein ? t...]

Alors toi, exactement, tu peux identifier le truc qui t'a waiment foudroyé ?

Ecoute, moi, comme je te I'ai dis, je pense qu'à 12 ans j'ai pété les plombs sru Hallyday.

Ah ouais ? Blocage ?

C'était mon idole. C'était mon idole. Je collectionnais les photos, je découpais... tu vois, non mais je
faisais vraiment tout... Mon premier concert de Hallyday - remarque c'est 'vrai qu'après ça allait assez
vite en fait - c'était en 66 je crois. Pour la première fois mes parents m'ont laissé aller à un concert:
c'était Hallyday, tu vois, au Rio. Sauf qu'en première partie il y avait Hendrix.

Oui j'ai encore vu les photos la semaine dernière

Et donc voilà, moi je suis tombé sur Hendrix et je peux te garantir qu'à l'époque je te jure que même à
Dupont [magasin de disques] tu le trouvais pas. Et je me souviens très bien qu'à l'époque il y avait un
présentateur. Et... genre... authentique, hein, le mec il dit: <<Alors vous allezvoirc'estune découverte
de Johnny : il joue de la guitare avec les dents >>. C'est ça, tu vois : < Il joue de la guitare avec les
dents >... Et Johnny à l'époque il chantait < Noir c'est noir > tu sais, avec ses cuiwes, genre
rhythm'n'blues, genre ils étaient 10-12 sur scène. Et là tu vois quand même ce qu'était quand même
honnêtement - je voudrais pas raconter de conneries mais - complètement inhabituel. Peut-être les
Cream. C'est le trio. C'était inhabituel le trio. Ils étaient quatre comme les Beatles, ou cinq comme les
Rolling Stones, avec le chanteur devant. Les Them, les Who, les Beatles, ils étaient quate. Les Stones...
Ecoutes tu les cites tous, tu vois. Le trio ça a été le tnrc... C'était complètement nouveau, ça. Les Cream,
à la même époque, je pense, Clapton" Ginger Baker... et le barouf quoi : la guitare... excuse-moi, je suis
plus trop fan... Hendrix ça pouvait passer mais... je veux dire...évidemment, I'autre qui chante derrière
< Noir c'est noir >> et I'autre derrière à fond de balle... Attends. .. Mais en plus d" çq je veux pas raconter
de conneries mais le set de Hendrix a pas duré 20 minutes, hein ?

Ah bon ?

Ouais, en fait il pétait les câbles de guitare au fur et à mesure... bon... Gaucher. Guitariste gaucher:
pas courant, si fu replaces dans le contexte, hein ? Mc Cartney à la basse. Ouais. Et après ? C'est tout.
Guitariste gaucher, les murs de Marshall. Le trio. Des sons de guitare inouïs... Bonune attitude...Moi
j'avais pas vu les Who. Et en fait, voilà, je sais plus ce qu'il a fait comme morceau, fu vois, c'était
rnaiment... J'étais au premier rang du balcon, le tnrc fremblait, cornme Çâ, tu vois : << bleeeaaannnww >>.
Vraiment j'ai rien compris, tu vois ? J'ai rien compris et les cordes de guitare pétaient au firr et à mesure.
Donc à la fin" geffo... tu sais t'écoutes du larsen, et tout, il jette la guitare, qui tombe par terre, et je me
casse. Et donc il te reste encore cinq minutes de tnrc... Mais c'était... Enfin moi j'avais jamais vu, quoi !
Sur le disque je I'avais pas. En écoutant < My generation > on voyait qu'à la fin il y avait des effets... Ça
te rappelle les Yardbirds, tout ça, c'est bien. C'était la même époque, sauf que quand tu le vois en wai, et
en plus de ça, c'était pas connu fu vois ? C'est pas cornme si... c'est pas cornme si c'était les Yardbirds,
parce que tu connaissais déjà les disques, le genre de musique, tu vois ? Et je me souvierui que même à
l'époque, je suis allé en stop à Metz le chercher chez un disquaire qui était en dessous de... On le trouvait
pas à Nancy. Et à I'epoque après j'étais pote avec le fils de la Bergère Lorraine - son père allait toujours
aux Etats-Unis et il nous avait ramené Electric Ladyland en pressage américain. On était fous quoi !
D'autant plus que le pressage américain était bien meilleur que le pressage Barclay, c'était pas la même
pochette, tu vois, en carton... Ça c'était une grande claque ! C'est ce qui a cornmencé à me faire changer
par rapport à Hallyday. Bon pas trop Eddy Mitchell parce que c'était Eddy Mitchell qu fshnny Hallyday,
ou les Beatles ou les Rolling Stones... Ceci dit, à l'époque je me souviens j'avais pris une correspondante
exprès en Angletelre pour qu'elle m'envoie les... J'avais choppé le premier 45 des Rolling Stones.

Ah bon ? Tu I'as toujours ?
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<< Come on )>, oui, oui ! Et j'avais pris une correspondante exprès en Angletene pour qu'elle m'envoie

des disques.

C'était pas pour parfaire ton anglais ?

Non, alors tu vois, déjà accro. Après ça a été les Soft Machine à la salle Poirel. Enfin là, en tant que

musique, après ça a été plutôt le premier Pink Floyd. Bon c'est à peu près à la même époque qu'Hendrix :

68-69. En plus les Soft, à la salle Poirel, en 69, ça c'était des grandes claques. Et puis après toute la scène
anglaise : Genesis et compagnie, puis Yes et tous les trucs avant-gardistes... Et après ça a été, dans les
grandes claques, le concert de Suicide à Metz. Ils ont tenu 20 minutes. Après j'avais fait une interview
dans mon fanzine, une interview de Suicide. [...] C'est Alexandre qui m'a dit d'ailleurs : (( ce soir il y a
les Suicide qui jouent à Metz >. J'y suis allé. Ecoute, je pense qu'au bout de cinq minutes il y avait les

canettes qui volaient, à dix minutes je suis monte au balcon parce que ça devenait vraiment chaud en bas,
et les mecs ont piqué le micro d'Alan Vega. Ils ont cornmencé à faire quasiment tomber les enceintes.
Puis c'étaient les chaises qui volaient. C'était top beau, tu vois, top beau. Genre, il y a Martin Rev, tu
vois et le public qui était là, son synthé cornme ça, il avait ses lunettes de soleil et il jouait cornme ça,
quoi, tu vois il était rnaiment cornme ça, il esquivait les... Je te jure hein ! Demande au Jean-François. Je
pense qu'il y était le Jean-François. Et tu avais I'aufre, Alan Vega, qui se prenait pour Elvis Presley, en

fiain de ramper devant tout le monde avec son micro, flr vois les mecs qui tirait sur le fiI... Je te jure,

c'était ça, avec les mecs qui montaient sur les enceintes... Avec une sorte d'arogance, colnme ça, jambes

écartées, sans [roncher, les lunettes de soleil, le synthé. Bon, tu sais le truc repétitif. Je te balance la boîte
à rythme... Bon en plus de ça c'était... par rapport au punk et tout ce qu'on veut, c'était un peu la haine
des machines. Je peruie que c'est ça : il y a eu une sorte de haine des machines. Bon maintenant c'est à la

mode, même si t'as pas une machine, mais... Avant c'était basse, batterie, guitare, chanteur. [,a machine
c'est trop facile, t'as qu'a programmer le tnrc, enfin bon. Et eux c'était que ç4. Un petit progIamme, parce
que le matos était pourave. Il y avait pas de guitare, tu avais le mec qui se prend por.u Elvis ou Iggy Pop,

tu vois, et puis I'autre... Ça c'était une grande claque. Ça a été une des denrières je pense. [...]
Aujourd'hui, si j'ai rnaiment une idole, c'est Neil Young. Avant tout le monde.

C'est wai ?

Ah ouaisn ouais.

Plus que Johnny ?

Ah ouais, non mais... J'ai été fan depuis le débu! depuis les Buffalo Springfield. Et à l'époque, chez
Dupont [magasin de disques] qrrand je leur demandais Neil Young, ils ne savaient pas ce que c'était.
Avec Sanr, un coup, comme des blairearD( - on était des blaireaux quand on était jeunes - on achetait
Melody Maker - à I'epoque ça existait - on était au mois de novembre, alors on le recevait une semaine
après que ce soit sorti en Angleterre de toute façon. On voit : < Neil Young - Royal Albert Hall -

Londres >>. Je te jure ! Authentique ! Ni une ni deux, on part à Londres en stop avec Sam. En stop, au

mois de novembre, pow aller voir Neil Young. On arrive au Royal Albert Hall. On était allés assez vite
potu y aller, on était partis le matin, le lendemain matin on était à l,ondres, ça s'était bien passé à I'aller.
On arrive à I'Albert Hall, genre deux heures de l'après-midi : < Sold Out forNeil Young >). Et là, la nana :
morte de rire ! Neil Young : complet depuis - déjà à l'époque - complet depuis six mois. Donc on I'a pas

vu en fait. Voilà on a mis tois jours pour revenir. C'était une galère... (rires). C'est pour te dire que je

suis fan, tu vois ? t...] C'est le meilleur. Pour moi Neil Young... J'ai dit au Philippe du Hall du Liwe

[magasin de disques] : ( Affention le 2l novembre il y a un disque de Neil Young qui sort D. Et moi je

suis au Hall du Liwe. Il va me le chercher dans les cartons là-haut... Je te jure le Philippe du Hall du
Livre à chaque fois qu'il me voit : < Non" non il n'y a pas de Neil Young ce matin >. Je te jure, hein ? Je
suis encore fan de musique et j'achète encore. [Gabriel, {p ans, disquaire spécialisé, label6onager, l7l]

Ces propos sont exemplaires pour illustrer la dynamique d'un attachement. On voit qu'il

consiste en une succession d'attachements et de détachements au gré d'un certain nombre

d'événements marquants, de < claques > comme il est dit ici. Cet attachernent se traduit

souve,nt par un attachement à un artiste phare. Une idole en remplace une autre. Certaines

restent. Le panthéon musical personnel agrège constamment de nouveaux artistes. Qu'il

classe, déclasse et parfois élimine. Le hit-parade intérieur procède à un jeu de hierarchisation

continu à la faveur de disques remarquables ou de concerts spectaculaires. L'amateur veut
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vérifier si les ânotions procurées par un disque peuvent être identiques en concert. Il les

espère toujours supérieures. Le cas échéant, elles renforcent son attachement, sinon il se

déporte ou s'étnousse. Cette perspective le conduit à prendre des risques pour au moins les

éprouver. Tout comme elle Ie conduit dans le même ternps à développer des stratégies pour

obtenir la garnme d'objets convoités et nécessaires à son ( amour de la jouissance

esthétiquete >. En définitive, une fois enclenché, le processus de I'attachement consiste en une

quête, sans cesse renouvelée - voire impossible - << avec tout ce que cela comporte d'errances,

d'épreuves, de privations et de souffrancesil >, pour tenter d'atteindre l'érnotion, le plaisir et

la jouissance esthétique. Comme le souligne Richard Shusterman, ces états << forment une

large part de ce qui donne une valeur à la vie, [et] ils peuvent être cultivés pour rendre la vie

esthétiquement plus riche3t >>.

J'ai tenté de retracer sommairement le processus à I'origrne d'un goût pour le rock en

prenant soin de ne pas les réduire à un modèle d'explication unilateral fondé sur la notion de

surdéterminisme social ou de stratification sociale du goût tel qu'il peut être développé par la

sociologie critique32. Mais plutôt en mettant I'accent sur le co{ps et la dimension ânotionnelle

du plaisir. Car prendre les sensations des amateurs au sérieux permet, me semble-t-il, de

mieux comprendre les origines d'un goût et de I'attachement qui en découle. Si cette première

phase a pu être isolée et décrite, il reste maintenant à se pencher sur les modalités de

I'attachement en action. A savoir tel qu'il se vit au quotidien.

2. MoDALITES DE L'ATTACHEMENT

L'attachement au rock conduit à la pratique d'une activité liée au rock. Elle se décline

généralernent sous deux formes cardinales. Celle de la consoilrmation culturelle. Et celle de

te FBuennAcH, L. 1990. Conte le dualisme du corps et de l'âme, de la chair et de I'esprit (ll). Philosophie,
no 25, p.  14.(1* éd. lg46)
*. Pozat, M. 2001 . L'opéra ou le cri de I'ange. Essai sur Ia jouissance de I'amateur d'opéra. Paris : Métailié.
lhéd .  1986,  p .z r .

tt SuusrgRMAN, R. 1992. L'art à l'état vf. La pensée pragmatiste et I'esthétique populalre. Paris : Minuit, coll.
Le sens cornmun, p.265.

t' Une posture alimentée par les réflexions que I'on trouve dans les ouwages d'auûeurs tels que HewnIoN, A.
1993, op. cit.; Fnnu, S. 1996, op.cit.; LevEnnrro, J.-M. 2000, op. cit.; Le Banr, C., avec la coll. de
ArraeRotse, J.-C. 2000, op.cit.; Hrnvlcu, N. 2002. La sociologie de l'art. Paris : I-a Découverte, coll. Repères,
no 328 ; LnHnE, B. 2004. La Culure des individus. Dissonances culturelles et distinction de soi. Coll.
Laboratoire des sciences sociales. Paris : La Découverte.
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I'activité de production ou de création33. Elle renvoie à une double figure de I'amateur. Jean-

Marc Leveraffo la distingue avec pertinence de la manière suivante : I'amateur ( qui accumule

des choses représentatives de I'art qu'il aime particulièrement [et I'amateur] qui pratique

personnellement cet art avec une constance et une ferveur qui le distinguent de pratiquants

occasionnelss >>. Ces deux figures ne s'opposent en rien. Elles sont au contraire souvent

interdépendantes, tant la consommation culturelle constitue habituellement le préalable à la

pratique, qui elle-même se traduit frequernment par un renforcement de la consorlmation

culturelle. C'est donc sous I'angle d'un continuum circulaire enfre ces deux figures et la

soilrme des pratiques qui leur sont associées que doivent s'envisager les modalités de

I'attachement.

2.I. Ln COruSOMMATION CULTURELTE

La consofilmation culturelle3s rock s'articule généralement autour de trois grandes

pratiques. Premièrement, I'accumulation d'objets propres au monde du rock : disques,

concerts, ressources culturelles (presse spécialisée, DVD, etc.)s. Deuxiànement, I'utilisation

d'un certain nombre de ces objets. Troisièmement, leur valorisation publique ou privée.

tt Cr continuum a été relevé par Catherine Doublé-Dutheil dans une enquête séminale sur les groupes de rock
nantais. DougtE-DunIErL, C. 1991. I-es groupes de rock nantais. ̂In MIcNoN, P., HEÏ.INIoN, A. Sous la dir. 1991.
Rock. De I'histoire au mythe. Paris : Anthropos, coll. Vibrations, p. 147-158.

s LevnRAtto, J.-M. 2000, op.cit.,p. 316.

3s J'entends la consoulmation culturelle sur un mode actif. A savoir en tant qu'une série d'actes de

consommation reposant sur une curiosite suivie à l'égard d'une pratique artistique et en conséquence, sur une
motivation liminails, clairement identifiable. Il s'agit donc d'un acte reposant sur un favail de recherche
préalable. Il s'exerce notamment par la fréquentation assidue de fanzines, concerts, émissions radio, voire télé

spécialisées, sites web, groupes de discussions, etc. Il s'oppose à un type de coffiorrmation exprimant plus

rarement ses préferences du fait d'un investissement moindre dans les actes qui précèdent I'achat.

s Cette triple partition procède d'une hiérarchisation Il est évident que les disques et les concerts constituent des

ressoruces culturelles. rock, mais leur supériorité dans l'échelle des valeurs des amateurs de rock rend leur

distinction nécessaire avec les autres qæes d'objets. Par aillerus, je ne cherche nullement à minorer I'importance
du dispositif technique d'écoute dans la pratique de conssmmation phonographique. Sa présence est implicite
dans mon enquête. L'équipement technique est indissociable du disque comme I'a fort bien rappelé
MelsotiNEtME, S.2001, op. cit

201



Ce que peuoent les choses

2.1.L. Accumuler les objets rock

Disques rock

Enfre tous les médiateurs de l'attachement cités au cours de I'enquête, c'est I'objet disque3T

qui I'est le plus frequemment't. Puisqu'il est possible d'en répéter I'utilisation afin d'en retirer

des plaisirs sans cesse renouvelés, il est totalernent indissociable de I'attachement au rock.

Rien de surprenant donc à ce qu'une fièwe discophile s'empare des amateurs sitôt I'amour du

rock ancré :

Ça m'a tellement plu que c'est devenu une folie. Moi avant quand j'étais jeune, c'était le foot, le foot.
Et quand j'ai découvert ça, le rock, je crois que tous les sous que j'avais je les ai investis dans les vinyles.
LAntoine, 35 ans, travailleur social, guitariste dans plusianrs groupes de rock, répertoire de reprises, 20f

Puis vers 14, 15 ans, les premiers concerts. A l'époque on se prenait tous pour Angus Young. Qui n'a
pas pris une guitare en cartone ou pensé à ça? On en est loin, mais par là on se fait plaisir, c'est
I'essentiel. Par confre, à une époque, c'est vrai que tout mon argent de poche passait là-dedans. J'avais
pas grand-chose comme argent de poche, mais dès que j'avais un peu d'argent à NoëI, etc., je m'achetais
des disques. A l'époque, j'ai eu même la fâcheuse tendance d'acheter dès que j'en avais envie. Dans ce
que j'ai comme disques, j'ai un paquet de merdes. Notamment mes 33 tours. Dès que le CD est arrivé, j'ai
racheté beaucoup de tnrcs que j'avais déjà. Notamment tout ce qui est Maiden, ce genre de trucs.
fFlorent, 33 ans, fonctionnaire, guitariste d'un groupe deuth metal, 48f

C'est d'ailleurs souvent une réelle frénésie consommatoire qui s'empare des amateurs de

rock :

[,a collection de disques c'est tout le temps le même Euc. T'es en soirée, t'as envie d'écouter ce que
tes potes écoutent et t'es toujours à la recherche de nouvearx trucs, bidules. T'es vachement ouvert, tu
veuJ( tout connaître, tu veux tout voir, tu veux tout entendre, donc fu consommes beaucoup, t'achètes

. beaucoup. t...] Ouais, j'ai un bon paquet de 45, j'ai quelques 33, mais ça m'est waiment passé.
Maintenant y a très peu de choses que j'écoute. Y a de moins en moins de trucs que j'écoute. Mais par
contre, ce qui peut se passer et ça m'est arrivé y a encore pas très, très longtemps. J'arrive chez un
disquaire, le mec il a plein de trucs qui m'intéressent, j'achète tout. Ça, ça alrive. Je perur brûler I 500
fiancs sans regarder haut la main chez un disquaire. Sans hésiter une seule seconde. Me mettre mal
pendant trois mois, ouais, je peux le faire. Ah ouais, ouais. fXavier, 33 aw, luthier, guitariste dans un
groupe punk rock garage, 347]

Les disques j'en ai toujours acheté plein. Mon premier disque j'avais six ans, mais à l'époque j'en
achetais pas beaucoup. Une fois que j'étais à Paris, vers treize, quatorze anso j'en achetais plusieurs par
mois, chq, six, sept. J'allais au Virgin, les vinyles étaient à 60 balles, j'en achetais plein. Tous les disques
de chez Earache. C'étz;it marqué Earache, c'est bien (rires), j'achetais tout. Après y a eu une grosse
période de folie au CM [abréviation pour Centre Musical et Créatif de Nancy]. J'achetais carrément vingt
disques par mois. J'en ai carrément tellement que je sais plus ou les foutre. Maintenant on me les donne
c'est cool (rire). Mais j'en achète toujours beaucoup. Moi je grave pari, je suis contre ça. Quand j'aime
bienj'achète. Ou alors je copie sur cassette si j'aime moyen et si ensuite j'adore, j'achète quand même. Je
trouve ça essentiel de soutenir les artistes. Tout ma thune elle passe li1-d6rtans. Les concerts et les disques.
fChrtsfian, 28 ans, enseignant, batteur dans un groupe death/thrash metal, I S If

37 Par consommation il ne faut pas nécessairement entendre acte d'achat. Beaucoup d'amateurs, trop jeunes pour
disposer d'un pouvoir d'achat suffisant, recourent à I'emfrrunt de disques et à la copie privée.
s HENNIoN, A., MalsotqruEuvE, S. Gouenr, E. 2000, op. cit.,p.230.Iæs auteurs considèrent le disque en tant
qu'un < élément-pivot de la mélomanie >>.
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J'arive à plus de 900 albums maintenant. Je lis la presse spécialisée à fond la caisse. Sur le moindre
groupe, les tnrcs qui sortenÇ j'essaie d'avoir. Quand ça m'intéresse, je me casse le cul. Comme ClutctU
j'ai mis cinq ans, mais j'ai eu I'alburn (rires). Je lâche jamais le morceau. t...1 Mon budget CD ça me fait

déjà mal la ganache tous les mois. Ça me fait t 000 balles en moyenne. Sur un emploi jeune... Les mois

où je m'en sors c'est les mois où j'achètes pas top de CD, où j'en achète quatre, cinq. fHertté, 29 ans,

emploi janne, guitariste, grand amateur de metal, importante collection de dkques, I43l

Comme ces quelques exemples en rendent compte, I'attachement au rock peut rapidernent

s'avérer dévorant dans le sens où les amateurs y consacrent quelquefois une grande partie de

leur ressources financieres. Cet attachement se vit alors sur un mode ffès exclusif au point de

devenir une monomanie quelquefois fès ritualisée :

lv[ainfsnant que j'ai un métier, je peux acheter beaucoup de disques. C'est vrai que je mets beaucoup

de fric dedans.

Ttas une estimation ?

Non, j'en sais rien. J'ai I 300, I 400 disques. J'en suis à 60, 70 concerts par an. Pas que du metal. Ça
fait un paquet de pognon. I-es disques ça va vite. J'achète deux, trois disques par mois, mais je rachète
plein de vieilleries aussi. J'en sais rien par an. J'étais à la bourse arD( disques j'en ai pris une dizaine,

boum, t'en a dix sru les bras. Je regarde les prix, mais c'est sûr, je cherche les nouveautés. J'ai une liste

de nouveautés dans le portefeuille, j'ai une lisûe de vieux tnrcs que je cherche.

Tu te balades toujours avec

Ouais. Des tnrcs que je cherche alsslrrmctrt.

La dernière fois qu'on s'est vus tu me parlais de ton circuit du mercredi après-midi auprès des

magasins de disques

C'est géographiquement organisé. Ça fait Fnac, Hall du liwe. Après je pars Parenthèse, Electric

Iadyland, après je reviens CD Occases [série de magasins de disques]. J'essaie de faire ça au moins une

fois par semaine.

Une fois par $emaine, ctest comme un rituel

Ouais, c'est nrai. Quand je vais me promener en ville c'est ça. Pas me promener. Quand j'avais une

copine, on se retrouvait phx tard. Ça la faisait chier. Alors en fait, là je suis pas fop chiant. I-orsque je le

fais une fois par semaine, ça va vite. Tu vois ce qui a changé d'une semaine à I'auffe. Mais si nr

débarques dans une nouvelle ville, ça peut êre très pénible si tu viens avec moi et que t'en as rien à

foutre. << Bon, ben fu vas à la Fnac, t'en as pour combien de temps ? D. ( Ben je sais pas, si le rayon est

bien achalandé ou pas, je peux pas te dire >. Encore la Fnac, çrva encore parce que c'est jamais ûès bien

achalandé, mais un disquaire independant avec des trucs que tu trouves pas chez toi, t'as vite fait d'y
passer des heues. Quand je vais au Bang Your Head ou au Wacken [festivals allemands], tu calcules. Bon

de ûelle heure à telle heure c'est un groupe pénible qui m'intéresse pas, allez, j'ai derx, trois heures, je

vais à la foire aux disques. f'y vais souvent tôt le matin aussi, s'il y a des groupes qui m'intéressent pas, si
j'arrive à me lever. Si tu veux bien chercher, ça met hlper longtemps. Et encore, je fais que le CD, pas le

vinyle. Parce que si tu fais le vinyle, tu trouves des ûésors terribles. L,a dernière fois qu'on a fait une foire

à Strasbourg, j'ai quitté le boulot à 1l heures 30, je récupérai le pote à midi et quelques, on est arrivé à

Strasboug à une heure. On est parti à six heures, ça fermait. Moi j'ai tout fait tout juste, mais rnaiment en

cogrant. Lui qui fait aussi du vinyle, il a fait à peine la moitié de la foire. On compte pas. Ça fait plaisir en

fait de chercher. Y a des tnrcs sur Internet, mais ça m'intéresse moyen. Ça me fait un peu peur le côté
payer par la carte. Je sais pffi, tu sais jamais. C'est rnai que j'aime bien fouiller dans un bac. Moi j'aime

bien.

T'espères quoi alors ? Trouver le disque auquel tu penses pas ou que tu cherches ?

Y a les deux. Y a le côté le tnrc que hr cherches depuis longemps et que t'as pas trouvé et le tnrc << oh

tiens ! >, je le cherchais pas spécialement, mais il est pas cher, en bon étzt, je vais le prendre, tu vois. Ou

t'as entendu parler dans la presse. Ça t'intéresse pas spécialemen! mais tu le trouves à huit, neuf euros.

Ils en disent tellement de bien, pour ce prix là on va tester. C'est variable. [...J Je suis pas collectionneur

comme les gars qui collectionnent les vinyles. Je parlais avec les gars, il a acheté les premiers pressages

de Thin Lirry, il avait les autres pressages, il achèæ les mêmes albums avec des pressages différents, pas
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le même sticker collé dessus. J'en suis pas là. J'achète que des albums. Je suis pari comme les vrais qui
achètent tous les moris avec juste un titre. Ça m'intéresse pas. Par contre, côté album, j'ai un côte, c'est
vrai, collectionneur. L'édition limitée au depart. Si je peux trouver l'édition limitée avec un bonus, ou en
digipaclq ou avec un bouquin. Oui, oui, je cherche ces tnrcs là. Y à ça. Le côté je prête pas, c'est un côté
hyper maniaque. Ben j'y tiens. Pour moi c'est des trucs précieux en fait. Donc ça m'insupporte quand on
remet mal le liwet d'un CD et qu'après il est déformé. Y a plein de liwets noirs en espèce de je sais pas
quel papier et après quand tu mets les doigts dessus, t'as les marques des doigts. Ça m'insupporte. Voili
y a plein de trucs corrme ça. C'est plus le côté maniaque. Mais maniaque parce que j'y tiens. C'est
important pour moi. J'ai vachement de mal à les prêter. J'ai un pote qui m'a raconte qu'il a un copain...
C'est maffant que j'y ai pas pensé parce que je suis presque maniaque à ce point là. En fait, les CD, quand
tu les alignes, ils se rayent. Lui il met des bouts de carton enffe chaque CD. Pour pas qu'ils se touchent,
pour pas qu'ils soient rayés. Je I'ai pas fait, j'y ai pas pensé. Je pense que je le ferais pasi parce que... mais
je trouve I'idée vachement bien, parce que ça m'insupporte quand ils sont un peu rayés.

Même le plastique qui se change pourtant ?

Oui le plastique se change, mais après, tu mets plein de thunes dedans. Sauf si je gagne au Loto, ça me
choquerait pas. Mais j'ai le côté, j'aime qu'ils soient nana, nana. Quand je vais à Electric t^adyland
[disquaire d'occasion], j'ai racheté plein de Ratt. C'était encore à l'époque du franc. 59 fiancs. Les CD
étaient corrects, les liwets corrects, les boîtiers, une honte. Je dis : <je te prends le lot, mais tu me
changes tous les boîtiers D. [à ça me va. Sinon, je peu pas. J'y tiens à ces tnrcs là. Y a combien d'albums
que j'ai voulu, que j'ai pas acheté parce qu'ils étaient pas en bon étât. Je comprends les gars en vinyle,
mais je suis maniaque aussi sur le CD. Ça s'explique pas. Je suis assez maniaqus dans ma vie. Voilà. Pour
moi c'est des tnrcs précieux. Tu fous plein de thunes dedans. [...]

Dans la recherche, qu'est-ce qui t'intéresse alors ? Lefaft de chercher ou le fait de trouver ?

Les deux. Ouais, ouais. Ça dépend des jours. C'est rigolo. Quand t'es dans un festival. T'es en plein
Bang Your Head. T'as deux heures sous la tente, tu rentres et y en a partout... moi je suis limite
temblant. Et en même temps, j'ai pas le temps de tout faire. Si une heure après, j'ai Motôrhead qui passe,
je vais pas louper Motôrhead. J'essaie de trouver un créneau ou c'est des groupes qui m'intéressent pas.
T'as un côté excitation parce que tu veux Eouver. Tu cherches, fu veux que ça aille vite, c'est vrai qu'en
cherchant des disques, y â des grandes montées d'adrénaline. Ouais. Tu veux pas passer à côté et en
même temps faut que ça aille vite. Quand y a un gros fles lorrains ont la particularité de s'appeler ( gros D
entre eux] devant toi qui avance pæ, Ça t'énerve (rires). En même temps, tu te dis que tu peux pas laisser
la petite rangée lq y a peut être le tnrc que je cherche depuis deux ans. Je suis assez mauvais chez un
disquaire. [Il hausse la voix] PARDON !!! (rires). C'est assez bizanre. J'aime chercher. Ça depend, ptr
exemple quand je vais visiter une ville, que j'ai pas de temps imparti, c'est le bonheur. Je prends
I'armuaire, je cherche le nom des disquaires, je téléphone, ( bonjour, vous vendez quel styte ? >. Puis
après je coche, je prends le plan de la ville. Voilà comment je visite une ville. f,Bertrand, 28 ans,
enseignant, grand amatanr de hard rock et de heavy metal, imposante collection de disques, I02f

On voit ici à l'æuwe la gamme d'ernotions procurées par un amour nourri pour le rock.

Soulagernent procuré par les renfrées d'argent tirées d'une activité professionnelle permettant

d'assouvir sa discophilie. Production de listes de disques recherchés. Rationalisation du

temps, des recherches et des déplacernents, avec l'éventuatité d'un certain nombre de

retentissements négatifs dans la vie du couple. Haut degré d'excitation lors de la recherche.

Mobilisation d'instnrments de mesure. Echelle de valeur attribuée aux objets sur la base de

catégories préalablement définies. Développement d'une expertise. Jouissance de la

découverte et de la prise de possession de I'objet. Systanatisation des recherches. Inquiétude

quant aux pièces de la collection constituée. Réflexions et mesures visant à leur préservation.
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Dérive hypomaniaque3e. Ne serait le peu de crédit social dont bénéficient les pratiques de

I'amateur de rockn0, la démarche entreprise est peu ou prou comparable à celle d'un chercheur

ou d'un conservateur de musée.

Toutefois, à I'extràne, certains observateurs privilégiés de la relation disque/amateur, tels

les disquaires, analysent la consommation de disques sous le registre de la pathologie dont ils

se déclarent eux-mêrnes quelquefois victimes :

Pour certains c'est comme une maladie. J'en connais qui se privent de manger de la bonne bouffe pour

les disques. Pour d'autres c'est comme un jeu. Pour certains c'est leur seule raison de viwe. Moi je me

contôle, je suis devenu patient. Un tnrc qui est trop cher à un endroit, où que tu as du mal à trouver, il

faut attendre et tu finiras toujours par le Eouver. Moi je collectionne les disques de Springsûeen. Il y en a

que j'ai en dix, quinze exemplaires mais avec des pressages différents. Ma femme me dit que je suis

complèæment taré. Des copains qui sont pas collectionneurs me le disent aussi. Ils comprennent pas que
je rachète un disque que j'ai déjà [rires]. Mais moi je sais me limiter. Je depasse jamais une certaine

somme, cinq cent francs. Je vais pas mal aux bourses au( disques. L'année demière j'étais à Strasbourg,

nne des plus grosses d'Europe. J'avais vtt Highway to Hell d'AC/DC en vinyle jaune, un pressage qui est
juste sorti en Allemagne. J'ai déjà ce disque en plein d'exemplaires, y â pas de titres en plus, rien. C'était

au début de la bourse et je suis allé voir le mec qui me le proposais à 750 frs. Je I'ai reposé et j'ai fait le

tou de la salle. Je suis revenu le soir avant la fermeftre et je I'ai re,pris en main. I-e mec se frottait déjà les

mains en me voyant arriver. Je lui propose de tui en donner 450. J'avais prénr d'aller jusqu'à 600. Il me

repond non et a pas voulu négocier. Je le repose et m'en vais. [æ mec m'a suivi, il m'a tapé sur l'fuaule et

m'a dit ok J'étais content, c'est un tnrc hlper rare. Faut être patient. Moi j'ai appris à être raisonnable

de,puis que j'ai le magasin parce que j'ai une aufie position Je sais comment c'est de I'autre côté de la

barrière maintenant.lClaude, 37 ans, vendeur de disques d'occasion, 6If

Par la force des choses on est un peu collectionneur, parce qu'on se dit : << Oui on va prendre ceci-

cela >. C'est toujours bien de sortir ton petit tnrc en disant : << Oui je les ai eu comme ça"la pochette elle

s'ouwe cornme ça alors qu'après elle s'ouvrait p[us... r>, mais je suis pas à collectionner cornme un fou

tel ou tel artiste. Je crois que c'est ceux-là, le plus, qui sont collectionneurs. Parce que là ils ont un

problème... Non, c'est tyrai t! lPatrice, 49 ans, disquaire specialisé, 2281

Je me garderai bien d'analyser la consommation de disques en des termes analogues à ceux

tenus par ces disquaires4r. Mon propos étant de rendre compte des formes de I'attachement.

Certainement pas de les dénoncer en réference à une norrne sociale improbablen2. Ce qui me

pennet de formuler I'hypothèse selon laquelle la consommation de disques est probablerrent

variable en intensité selon le degré d'attachement de I'amateur au rock (du plaisir qu'il en

retire) tout autant que de ses ressources économiques. Dans cette perspective, l'argent

consacré aux disques constitue un indicatetr objectif de I'attachement au rock.

3e pans le même ordre d'idées, un aufre amateur interrogé déclare la chose suivante : < Je suis quand même fier
que le CD de Carcass que je t'ai montré là je I'ai depuis 90. Il est toujours intact quoi. Je fais toujours gaffe.
Tous les six mois, je change de boîtier, pow qu'il n'ait pas I'air trop usé >. f,Abel, 25 ans, intérirnaire, éditanr
d'un fanzine grind/death metal, 9 I 3l
o0 Leveurro, J.-M. 2000, op. cit.,3l3-315.
nt Pogr une approche psychanalytique de I'activité de collectionneu, on peut par exemple se reporter à
MueNsrennERcER, Vf. 1996. Le collectionneur : anatomie d'une passion. Paris: Payot et Rivages. Pour une
approche plus littéraire de l'état de collectionneur, on peut se reporter au rornn de Nick Hornby mettant en
scène un trio de disquaires rock Voir Honr.IBY, N. 1996. Hautefidéhilé. Paris : Plon

n'LIBART, C., avec la coll. de AMenoIsE, J.-C. 2000, op. cit.,p.ll-22.
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Données chffiées

Le nombre de disques possédés ainsi que le budget que I'amateur y consacre constituent

deux instnrments de mesure particulièrement fiables pour évaluer I'attachement d'un acteur à

la musique rockn3. Comme le graphique I en rend compte, plus de la moitié de l'échantillon

(50,8 %) déclare posseder plus de 200 disques. Les travaur d'Olivier Donnatn à propos des

pratiques culturelles des français indiquent une diminution progressive de la possession de

disques au-delà de 50 exernplaires. On peut donc en déduire que l'échantillon se compose

plutôt de gros cÆnsommateurs de disques. En effet, avant de décliner, la courbe atteint son

apogée avec la frange des possesseurs de 201 à 500 disques (32,4 %). Ce qui porte par

ailleurs, la possession de disques moyenne à 363 pièces par personne.

Graphique l-Possession de disques

On peut donc comprendre que les budgets consacrés à la consommation de disques soient

relative,lnent élevés. En effet, 4l % des acteurs de l'échantillon déclarent investir

mensuellement une somme comprise enfe 3l et 6l € (200 et 400 francs). l8,l o/o y consacrent

des sommes supérieures. Inversement, 37,7 o/o d'entre eux limitent leur investissement

financier mensuel à 3l € (200 francs), voire n'y engage,nt aucune somme (4,3 %). Ce qui

permet de dégager les chiffies présentés dans le tableau l.

a3 Toutefois, les estimations conceflumt le budget disque semblent être relativement difficiles à produire. En
effet, 14 % des acteurs de l'échantillon n'ont pas répondu à la question concernant leur budget disque, plus de la
moitié d'enûe eux se déclarant incapable de l'évaluer. Ce qui est à rapporter à I'intérêt porté à I'actualité
musicale autant qu'à I'instabilité des ressources au moment de la passation du questionnaire.
oo Douner, O. 1998 . Les pratiques culnrelles des Français. Enquête lgg7. Paris : Ministere de la Culture et de
la Communication" p. 102-103.
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Tableau l-Moyenne des budgets consacrés à ltachat de disques

Le croisement du nombre de disques possédés avec le budget mensuel consacré met en

évidence le lien entre investissement et possession. En effet, les plus importants possesseurs

de disques sont égale,ment ceux qui y consacrent le budget le plus élevé. L'àge des acteurs

constitue égalernent un facteur déterminant pour ce qui a frait à la possession de disques. Car

ce sont majoritairement les plus de 25 ans qui possèdent plus 500 disques. Ce qui indique que

la constitution d'une collection de disques nécessite du temps.

Si I'on croise le nombre de disques possédés avec les catégories socioprofessionnelles de

l'échantillon, les catégories étudiants, puis ernployés arrivent très largement en tête. Les

catégories, telles que les ouwiers et les chômeurs, en possèdent deux fois moins. Concernant

la consommation mensuelle, les plus gros consoûtmateurs de disques appartiennent tout

d'abord à la catégorie des ernployés (pour d'évidentes raisons économiques), puis à celle des

étudiants.

Concerts rock

Un certain nombre d'extraits d'entretiens présentés plus haut soulignent une relation étroite

entre consommation de disques et fréquentation de concerts. L'objet concert est lui aussi un

médiateur important de I'attachement au rock. Selon les amateurs, les effets produits par une

prestation scénique peuvent être sensiblement équivalents à ceux produits par un disquens.

Toutefois, confrairernent au disque, le concert n'a pas vocation à être reproductible. Son

caractere éphânère le rend totalernent unique et augmente proportionnellernent sa valeur en

mêrne temps qu'il frace une ligne de partage enfre cerD( qui y ont assisté et les autres. Les

as Seul un acûeur de l'échantillon a déclaré préférer le concert au disque : < Bizarrement j'ai toujours préféré

investir mon argent dans les concerts que d'acheter des disques, j'achetais pas beaucoup de disques et par conûe
j'étais yraiment un fan de concerts, je trouvais que c'était prodigieux que des gêN, je trouvais que le live avait

un attrait infernal par rapport à... t'écoutes un disque c'est ûoujours pareil alors qu'un groupe il fait jamais la

même chose même s'il essaye de le faire. Y a toujours cette part de, comment on dit... d'aléatoire et puis

rnaiment ils t'envoient des tnrcs en pleine gueule quoi >. lPhilippe, 42 ans, directeur d'association, organisateur

de concerts, 541
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premiers s'en prévalent avec force tandis qu'il ne reste plus qu'aux seconds à se répandre en

complaintes et en regrets. Toute occasion manquée est définitivement perdue. C'est pourquoi

certains amateurs font montre d'une assiduité et d'une constance remarquable lorsqu'il s'agit

d'assister à un concert :

Le boulot c'est quand même assez chiant, ça prend quand même une joumée, plus le sommeil, qui est
limité à cause des concerts. Mais c'est vrai que les gens de mon boulot sont impressionnés. I-e peu qui
connaissent ma vie, parce que je leur raconte pas ma vie. Les plus cool à qui je dis : (( ce soir je vais à
Bâle voir un concert >). ( Ah bon, et demain tu travailles pas ? D. ( Si >. Ils conçoivent pas que flr fasses
500 bomes dans une soirée pour aller voir un concert.

C'est wai que ça te coûte beaucoup en temps de sommeil

Je pars après le boulot. Quatre heures et demi, cinq heures. Je fais une pause chez mes parents, j'ai de
la chance, c'est sur la route. C'est bref, une demi-heure. J'arrive à Bâle il est huit heures, huit heures et
demi. Le concert fini vers minuit. J'arrive à Nancy en roulant conrme un cinglé sur les coups de deux
heures du matin. Voilà. Le soir quand j'y vais y a plein de circulation, la nuiÇ c'est I l0 en agglomération.
C'est pour ça aussi que je bois pas. Si je me fais gauler j'aurais que I'excès de vitesse . Après j'ai le col de
Bussang que je connais plus ou moins par cæur ou je roule coûrme un maboule. Et puis les villages de
Bussang jusqu'à Remiremont, je connais ça comme pas poche, donc je roule comme un cinglé. Après
c'est de la voie rapide. Trois heures pour y aller. Deux heures pour revenir. Faut ça ou je serais top nase.
Je suis déjà nase le matin.

En plus tu le fais souvent

Ouais. Avant quand j'étais à Villerupt je le faisais aussi.

T'allais à Bâte ?

Oui. Tu rajoutes une heure de plus. Une bonne heure.

La vache !

T'aimes hein ! Tu te dis, putain, ça je le reverrai jamais. Faut que j'y aille. Tu vois, j'ai fait un festival,
y avait Demons and Wizard. Le projet des gars de Blind Guardian et d'Iced Earth. J'ai pas de Blind
Guardian, j'ai pas d'Iced Eartb, je les avais vu, mais bon. J'avais acheté ce tnrc là La presse en avait
beaucoup parlé. Je suis allé les voir. Je suis vachement content, c'est jamais repassé nulle part. Je suis
vachement content de les avoir ws. C'était pas mal en plus. Peut être que le lendemain matin j'étais nase
au boulot, mais après coup, ça fait un souvenir. Puis y avait cinq, six groupes, y avait des tnrcs bien.
fBertrand, 28 ans, enseignant, grand amateur de hard rock et de heavy metal, imposante collection de
disques, 3791

Cette assiduité à la fréquentation de concerts comporte quelques prises de risques

manifestes probablement justifiées par le caractère unique du spectacle. Elle térnoigne

également de I'emprise que peut exercer la musique sur un corps. Comme c'est le cas pour la

consornmation de disques, la frequentation de concerts est probablernent elle aussi variable en

intensité selon le degré d'attachement de I'amateur au rock tout autant que de ses ressources

économiques. Ce qui conduit cette fois-ci, à considérer que I'argent consacré arD( concerts

constitue un autre indicateur objectif de I'attachement au rock.

Données chffiées

La frequentation de concerts et le budget que I'amateur y consacre constituent deux autres

instruments de mesure particulièrement efficaces pour évaluer l'attachement d'un acteur à la
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musique roclC6. Toutefois, comme pour les disques, ces criteres semblent tout aussi difficiles

à produireaT.

Les travaux d'Olivier Donnat't indiquent qu'en moyenne les français ont assisté à

9 concerts de rock au cours des douze derniers mois précédant son enquête. Les acteurs de

mon échantitlon ont quant à eux assisté en moyenne à 17 concerts de rock au cours des douze

mois ayant précédé I'enquête. Ce qui, par comparaison, indique une fréquentation frès assidue

dont le graphique 2 rend compte de manière plus précise. Où I'on voit par exemple que les

acteurs ayant assisté à plus de l0 concerts au cours des douze mois ayant précédé I'enquête

sont très nettement dominants.

Graphique 2-Fréquentation de concerts

On peut donc comprendre que les budgets consacrés à la frequentation de concerts soient

erD( aussi relativement élevés. Plus des deux tiers (67 ,6 %) des budgets mensuels consacrés à

la frequentation de concerts sont inférieurs à 3l € (200 francs). Les budgets supérieurs à cette

soûrme constituent la majeure partie du tiers restant (24,6 %), tandis qu'il apparaît que 7 ,8 Yo

de l'échantillon ne consacrent aucun budget à la frequentation de concerts. Ce qui permet de

dégager les chiffies présentés dans le tableau 2.

nt I* critere du nombre de kilomètres effectués pour se rendre à un concert ou à un festival aurait également pu

être mobilisé. Beaucoup d'amatetus n'hésitent pas à couwir des distances très importantes en direction des

festivals européens (Grande-Bretagne, Allemagne, Suisse, Belgique, Paln-Bas, Danemark, etc.), soit par leurs

propres moyens, soit en prenant part à des voyages organisés par des associations d'amaûeurs, des magazines ou

certaines agences de voyage.

n' Zl,7 o/o des acteurs de l'échantillon n'ont pas r{pondu à la question concemant les budgets consacrés aux

concerts. Plus de la moitié d'entre eux se déclarent incapables de l'évaluer. Ce qui, comme pour les disques, est à

rapporter à I'intérêt porté à I'actualité musicale autant qu'à I'instabilité des ressources au moment de la passation

du questionnaire.

* DoNNat, O. 1998, op.cit.,p. 102-103.
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Tableau 2-Moyennes des budgets consacrés aux concerts

On note tout d'abord qu'en comparaison, l'échantillon privilégie I'achat de disques à la

fréquentation de concerts. Il est évidemment souvent plus facile d'acheter un disque que de se

rendre en concert. Ensuite, il apparaît que plus les acteurs consacrent de I'argent aux concerts,

plus ils assistent à des concerts. Pourtant, la tranche des budgets mensuels compris entre 6l à

92€, (401 à 600 francs) comprend majoritairement des acteurs ayant assisté à moins de vingt

de concerts à I'année. Certains concerts se trouvent donc être plus onereux que d'autres. C'est

ce que I'on perçoit égalernent au travers de la tranche des budgets inférieurs à 3l €

(200 francs) où il apparaît qu'avec cet investissement mensuel, certains acteurs peuvent

assister à plus de 50 concerts à I'année. Il faut compter ici avec le fait que certains d'enfre eux

organisent des concerts et que d'aufres, souvent les mêmes, ne paient que très rarement les

concerts auxquels ils assistent, du fait de leur statut privilégié au sein du monde du rock

lorrain. Toutes tranches d'âges confondues, il apparaît que la frequentation de concerts

culmine dans la catégorie d'âge des 18-24 ans avant de décroître de moitié lors de chaque

passage de tranche d'âge supérieure. Concernant les catégories socioprofessionnelles, on

retrouve une configuration sensiblement identique à celle relevée pour la consommation de

disques. A savoir que les étudiants et les ernployés fréquentent deux fois plus de concerts que

les ouwiers et les chômeurs.

Ressources culturelles rock

Disques et concerts sont les deux premiers volets de la consommation culturelle rock. Les

ressources culturelles en constituent le troisierne. Cette expression regroupe I'ensemble des

instruments de la connaissance contribuant au développement de la compétence culturelle de

I'amateur. Ils lui permettent, par I'incorporation de réferences et de savoirs, d'avoir prise sur

le monde du rock et donc d'y participer pleinement. Processus de familiarisation permettant

par ailleurs la formation d'un jugernent artistique exercé. Ces ressources sont de plusieurs

types. Ainsi, il apparaît que les acteurs de l'échantillon alimentent rarement leur culture
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musicale auprès d'une seule source. Elle s'acquie( se développe et s'entretient souvent tous

azimuts. On peut néanmoins dégager un certain nombre de ressources privilégiées comme le

graphique 3 en rend compte. La presse papier spécialisée (magazines et fanzines) est la plus

frequemment citée. Si on dénombre aujourd'hui une vingtaine de revues spécialisées rock en

kiosques (tous genres confondus), les fanzines sont quant à eux innombrables. De la mêrne

maniere, I'explosion d'lnternet a engendré une croissance fulgrrrante de sites dédiés au rock.

Ces sites constituent souvent une extension des fanzines papier, offrant, cornme ces derniers,

une source d'information complémentaire arD( magazines à diffirsion nationale. La télévision

numérique et ses chaînes spécialisées et surtout les videos et DVD qui inondent actuellelnent

le marché constituent la troisiàne ressource culturelle citée. Viennent ensuite des éléments

moins directement identifiables (catégorie << auffes >>) car plus individualisés et moins

matériels tels que les conversations au sein du réseau des proches qui sont souvent I'occasion

d'échanges de disques, de conversations avec les disquaires, de frequentation de bourses aux

disques, de conventions, etc. Les émissions radiophoniques et les liwes figtrent parmi les

sources d'informations les moins frequernment citées. Concernant les liwes, la production

litteraire spécifiqueme,nt rock en langue française reste relativeme'nt réduite comparativement

à celle produite dans les pays anglo-særons. Ce qui explique probablement sa derniere

position parmi I'ense,mble des ressources culturelles rock.

Graphique 3- Ressources culturelles rock

Données chiffrées

Vouloir dégager la masse budgétaire que représente la consommation de I'ensernble de ces

ressources culturelles est un exercice perilleux compte teiru des caractéristiques propres à

chacune d'ente elles. En effet, la parution de lirnes et de fanzines est alfutoire. Le coût de la

consommation d'émissions radio, d'émissions télévisées ou de site Internet est difficilement
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quantifiable. Par contre, les magazines spécialisés disposent d'un critere aisément

objectivable: leur régularité. Ces mensuels spécialisés ont un prix moyen de 4e Q6 francs).

On peut supposer que les 213 personnes de l'échantillon ayant déclaré recourir à cette

ressource culturelle en font chaque mois I'acquisition. Ce qui, à hauteur d'une revue par mois,

représente un investissement global annuel de 10224e(67 065 francs), soit 48 € (314 francs)

par acteur.

Cumul des données chffiées

Le tableau 3 rend compte des budgets consacrés annuellement par l'échantillon à la

consommation culturelle.

Tableau 3-Moyenne des budgets annuels consacrés à la consommation culturelle

2.1.2. Utiliser les objets rock

Ecouter

Le disque est indissociable de l'écoute qui elle-même est inséparable d'un dispositif

technique d'écoute. Il se trouve que l'écoute constitue une manifestation fondamentale de

I'attachement au rock. On peut dès lors s'interroger sur la maniere dont I'amateur écoute ses

disques. Les descriptions fournies par certains amateurs renvoient à des configurations

d'écoute multiples :

Je me souviens en fait quand j'habitais chez mes parents, dans ma chambre, je headbangars comme un
fou. Je les imitais, je bougeais les doigts, je me metûais à la place des gratteux, des batteurs aussi, j'étais le
Rémy Bricka du metal (.ire). J'altemais tous les instnrments. Et dans le rythme s'il vous plait (rires). J'ai
toujours vécu ça pleinement, un déluge d'idées comme çq d'émotions. Ça venait de tous les côtés. D'un
autre côté, je m'isolais pas mal du reste. Je vivais que pour ça. D'ailleurs je continue de viwe que poru ça.
Je suis un peu plus modéré, je fais plus la part des choses, mais à l'époque, j'étais raaiment exclusif.
Vraiment. LJérôme, 27 ans, étudiant, guiturtstu d'un groupe stoner, imposante collection de disques, 361
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Cet exemple illustre une pratique récurrente chez le jeune amateur de rockae. C'est dans

I'isolement de sa chambre, muni d'instnrments virtuels ou < faisant fonction de >>$, que

s'expriment les prernières formes de I'attachemenfr. Elles constituent souvent la prerniere

étape avant de s'engager dans la réalité de la pratique instrumentale.

Mais ce type de pratique peut également se' derouler de maniere collective, à condition

toutefois de trouver des adeptes aux dispositions d'esprit similaires :

J'avais un pote, un belge aussi qui venait des fois chez moi en France, on délirait. J'avais plein de

boites en carton, je tapais dessus avec des règles en bois et lui il gueulait. On mettait les disques de

Napaln Death derrière et on s'enregistrait [il pousse un grognement]. lChrktian, 28 ans, enseignant,

battanr dans un groupe death/thrash metal, 32)

C'est très lié à tout ce qu'on a pu viwe quand on avait l5-16 ans, qu'on écoutait - je sais pas - < Rock

around the clock D, par Bill Haley, qu'on mimait et touÇ et puis qu'on renfiait en fanse parce qu'on était

des jeunes cons et que c'était vachement bon d'être des jeunes cons. Et donc on partageait cette espèce

de... on faisait semblant. Comme tous les mômes, aujourd'hui, doivent faire semblant devant Madonna,

devant Prince, devant tout ça, et nous c'était devant les rockers. Pour nous une raquette devenait une

guitare, ou même rien du tout et donc on avait toute I'admiration de la foule. fVincent, 55 ans, formatanr,
grand amateur de rock des années 50 et 60, grand collectionnanr, 364f

L'écoute ( en mouvement >> n'est pas exclusive d'aufies formes d'écoute, plus paisibles,

mais tout aussi engagées :

C'est parce que forcément quand t'écoutes que ça toute la journée et tout le temps, ben au bout des
années ton attention auditive se précise. Maintenan! y'a des groupes, ça fait cinq ens que j'écoute enfin
j'attends vraiment chaque battement au niveau des blast beat lleu de batterie en rafale] de la batterie.

Alors qu'il y a cinq arui en arrière je n'entendais rien de la batterie. J'entendais que les cyrrbales. Parce

que tes oreilles dissèquent. Donc tu la vis à fond la zique. Mais bon pour ça il frut quand même du temps.

Ouais c'est rnaiment I'expérience qui fait que tu apprécies à fond. lAbel, 25 aru, intérimaire, éditanr d'un

fanzine grind/death metal, I32l

L'engagement du corps dans l'écoute requiert sa concentration. Elle permet la formation

d'une << oreille >> d'amateur, d'une sensibilité cultivée qui peut se révéler très sélective

quelquefois. En effet, alors qu'elle consiste en un agencement complexe de sons produits par

plusieurs sources instnrmentales, certains auditer.us se,lnblent percevoir la coherence de sa

totalité mais s'attachent de maniere exclusive à I'expressivité d'un instrument particulier

cofirme I'illustrent les propos suivants :

ot Dans une certaine mesgre, ce tlpe d'écoute n'est probablement pas sarxi rapport avec un certain tlpe de danse.

Cruieusement, alors qu'elle est intimement liée aux origines du rock, la pratique de la danse n'est que très

rarement citée parmi les différentes modalités de I'attachement au rock Une seule perconne interrogée en a

brièvement fait mention au cours des enfetiens.

t Cettaios jeunes amateurs confectionnent des instnrments en carton ou avec des matériaux de récupération.

tt Uo" enquête menée auprès d'un échantillon de 3 306 enfants âgés de 6 à 14 ans a montré que ces demiers

disposaient à 9l % de leur propre équipement audio. Par ailleurs, ils sont 86 o/o à disposer de leurs propres CD.

Ce qui conduit I'auteru de I'enquête, Sylvie Octobre, à parler d'une < culhre de la chambre >. In I-es loisirs des

6-14 ans. 2004. Dëueloppement calfitrel, n" 144. 2004. Les loisirs culturels des 6-14 ans, p. 2. Disponible sru :

htp://www.cultue.gouv.fr/culture/editionslr-devcldcl44.pdf [consulté le 17.08.2004]
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C'était affolant quoi. J'écoutais le tnrc, tu vois comment ça commence ( Legion of death >. Je pensais
que c'était une guitare le cri [il I'imite], puis après la voix grave [il I'imite]. Mais c'est une voix !
J'adorais surtout en fait la batterie rapide. Un an plus tard, j'écoutais Metallica et je me demandais ce
qu'il faisait à la guitare. J'ai découvert un an plus tard qu'il y avait des solos dans Metallica. J'ai jamais
fait attention. Ça faisait un an que j'écoutais les carssettes. Tout ça pour dire à quel point j'étais que fixé
sur la batterie. Et je jouais pas encore à ce moment là. C'était inconscient. Au début t'as un gros amas de
tnrc et tu réfléchis pas. C'était trop marrant. Au bout d'un an je me suis dit que ça faisait un an que
j'écoutais ce truc et que je découwe qu'y a un mec qui fait des mélodies par-dessus (rire), tu te sens tout
con. [Cftrlstian, 28 ans, enseignant, batteur dans un groupe deatMthrash metal, 2I)

Cet êtat, particulierement frappant et révélateur marque I'intérêt singulier que peut

éprouver un acteur pour un instrument et un rythme qu'il panrient manifestement à saisir non

intentionnellement et de manière isolée à I'intérieur d'un ensemble musical pourtant

indissociable. Cette occultation, firrit d'une déconstruction inconsciente, marque que la prise

peut s'effectuer bien au-delà de la musique en tant qu'une combinaison de sonorités

élaborées. En effet, I'exemple atteste que certaines sonorités instnrmentales (en I'occurrence

la batterie), situées au cæur d'un contexte musical (le groupe); semblent également dotées

d'un pouvoir d'attraction, qui elles-mànes vont pouvoir conduire vers de nouveaux

< chernins de la passions2 >>. Des chemins non empreints d'une certaine théâtralité si I'on en

juge ces propos :

Tu sais que le solo là des fois, je l'écoute vingt fois de suite mais à fond. Je me mets même contre les
enceintes, tu vois. Je ne sais pas, c'est... Je ne sais pas, le groupe là me procure des sensations. Je ne perD(
pas I'expliquer. C'est comme ça. [...] Tu sais, en première année d'anglais, au partiel de juia je dis à mes
parents : << Bon y'en a malTe, avec la musique je n'y arriverais pas D. Donc, le poste, je I'ai ramené chez
mes parents, une semaine avant. Genre, six heures du matin à minuit, que révisions, que ça, quoi. Et,
quand mon père la veille est venu me ramener des affaires, il m'a dit : < Ouais, tu ne tiendras pas > Il
savait comment j'étais. Et toute la semaine où je n'ai pas eu le poste, je pensais qu'à une seule chose
c'était d'écouter une chanson de Carcass. Que j'ai mis... La chanson de Carca{is, comme je dis à mon
père : < Même si Miss Monde vient à poil devant moi, je lui dirais casse-toi, il faut que j'écoute du
Carcass >>. Non, mais c'est rnaiment... Là, t'as waiment des sensations corporelles. Quand tu dis :
< wouah, c'est trop bien >. lAbel, 25 aru, intérimaire, éditanr d'unfanzine grind/death metal, 10031

Dans le cas présent, la puissance de la musique, accentuée par une brève période de

sewage exerce une telle emprise sur le corps du protagoniste, qui la réclame de manière

compulsive, que la comparaison avec I'addiction toxicomaniaque n'est probablement pas

injustifiées3. L'urgence de l'écoute, sous les traits du manque, rend le << faire ariver >> d'autant

plus impérieux. Seule I'imrption d'une musique spécifique semble être en mesure d'atténuer

la tension accumulée. Mais cet exemple indique égalernent que I'espace musical de l'écoute

pamet de choisir ses moments privilégiés. Elérnent que I'on retrouve très fréquemment

mobilisé dans le discours des amateurs :

t'LEBART, C., avec la coll. de AÀagnolse, J.-C. 2000, op. cit.,p.4l.
s3 C'est une comparaison de ce $pe que I'on retrouve chez HENIIoN, A., MntsoNNEUVE, S. Gotrlanr, E. 2000,
op. cit., dans le chapitre 2, intitulé << Les conditions de la passion u, p. l5l-208.
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Bon, c'est wai aussi comme le rock'n'roll c'est une énergie on peut pas en écouter tout le temps, c'est
à dire que quand je reviens de mon boulot j'aspire à une espèce de calme, de tranquillite, et à ce moment-
là c'est là que je vais m'écouter d'autres disques, et que je vais apprécier d'autres disques. Iæ matin,

cofllme ça, en forme, là, tout: un petit Ricky Nelson, un Gene Vincent. fVincent, 55 ans, formatanr,
grand amatanr de rock des années 50 et 60, grand collectionnanr, 452f

Ces quelques exemples sont très loin d'épuiser I'ensemble des modalités de l'écoutes. Ils

indiquent néanmoins que l'<< espace musical de l'écoutett >> combine généralement quatre

conditions. A savoir, un cotps, un équipetnent technique, un lieu et un moment. Ce qui

conduit maintenant à explorer leur articulation au travers des dispositions à l'écoute.

Se disposer à l'écoute

Maintenant que I'on en sait davantage à propos de certaines modalités de l'écoute, il reste à

préciser la maniere dont I'amateur de rock se dispose à l'écoute. Autrement dit, comment

procède-t-il pour faire advenir le plaisir de l'écoute musicale ? La réponse tient probablernent

dans une ( série de sfratégies de mise en disposition de soi-mêmes >>. C'est ce qu'indique en

tout cas l'échange qui suit :

Tu peux m'expliquer comment tu te mets en condition pour bien écouter un disque ?

Par exemple, le dernier Ulver que j'ai acheté, au mois d'août 2001. Un album plus dans la veine
arnbiant au bout du compte. Pour bien en profiter, je le mets de nuit, tard le soir, deur heures du matin,
j'ournais la fenêtre pour avoir un peu les bruits extérieurs et je mettais I'album assez bas, complètement
dans le noir. Ce qui est encore mieux pour cet album là c'est au casque, parce que là on est complètement

à I'intérieur de la chose. Pour les albums en général, pou bien en profiter, j'ai de bons amis qui

compretrnent la musique comme moi, qui ont nraimenJ envie de bien en profiter, faut être tout seul. Moi
en tout cas, faut que je sois tout seul. Vraiment posé en face et ne rien faire d'autre.

T'as des rituels ?

Ça va pas jusqu'au rituel parce j'ai pas de choses à faire strictement avant, que tout soit dans une

certaine place. Mais je considère que j'ai rrraiment écouté I'album quand je I'ai écouté d'un bout à I'aute,

tout seul, assis en face de la chaîne.

Ctest la mise en condition minimale ?

C'est la condition sine quanon pour l'écouter vraiment idéalement. Pour I'avoir entendu d'un bout à
I'auEe, avoir re,péré tous les passages. Y a des choses qui sont pas systématiques. Certaines fois je lis les
paroles en même temps que la musique défiIe. Des fois non. Des fois je commence et j'arrête. C'est
comme je le sens. C'est pas lié à un groupe, c'est coulme ça vient.

Mais tout à I'heure quand fu parlais des bruits extérieurs, c'est pour quoi ? C'est pour donner
un caractère plus urbain à ton écoute ?

Non. Je sais pas trop en fait. Ça donne un à côté de la musique. On entend la musique, mais au fond y

a des bruits extérieurs. C'est vraiment la dichotomie: I'extérieur alors que moi je suis quelgue part à
I'intérieur de la musique. Avec le casque'encore plus, mais y a pas la barrière qui s'est établie.

t Pour les compléter, on pzut se reporter avec profit à I'ounrage de Cnrrrs, D. D., Cnvrccgt, D., KEL,C. 1993.

My music. Exploration of music in daily life. Hanover : Weslelan University Press et HEiINION, 4.,

lvlAlsol.û.IEuve, S. Gou,tnt, E. 2000, op. cit., p. 209-23 8.

tt HgttxtoN, 4., MAIsoNNEtrvE, S. Goumt, E. 2000, op. cit.,p. 41.

tr HnmntoN, A., MAISoNNEWE, S. Gotrlent, E. 2000, ibid.,p. 209.
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Tu peux expliquer un peu comment t'es à I'intérieur de la musique ?

[silence] Difficilement. C'est çsmrno on peut ête à I'intérieur d'un liwe. Quand on lit un lirne, quand
on est pris dedans, I'expression êne pris dedans, c'est être à I'intérieur. T'entends plus top ce qui se
passe. Tu fais pas attention. La musique c'est la même chose, t'es à I'intérieur de la musique. Tu penses à
rien d'autre. T'as presque une immobilité face à ça. T'es rrraiment face à la chose et point, y a rien
d'autre.

T'es captif

Ouais, captif. Essayer de se metfe en condition, je veux pas dire pour être captif du truc, mais c'est
rraiment le terme capter, essayer de prendre tout ce qu'il y a dedans.

Y a des fois où ça fonctionne pas ?

Oui, pour plusieurs raisons. Des fois ça peut êre parce que ça me plaît pas tant que ça. C'est trop
riche. Je vais pas tout capter. Y a des albrrms qui ont besoin d'un certain nombre d'écoutes pour pouvoir
tout comprendre, ou pour pouvoir bien I'apprécier. Y a des choses qui sont plus immédiates et d'auhes
demandent un certain temps.

Tu peux me dire quel effet un bon disque produit sur toi ?

Quand j'écoute le truc, je fais < pffff >>, tu vois, ça va être le truc qui va vraiment me souffler. Parce
qu'autrement ça va être des tnrcs plus jouissifs où là je vais m'exciûer. Une fois que l'écoute sera finie,
j'aurais du mal à tenir en place. Pendant l'écoute, je me prends des baffes. Une fois que c'est terminé je
tiens plus en place. Des tnrcs plus mélancoliques, ça me rend pas triste du tout, mais là par contre, ce sera
le contraire, je resterai complètement immobile, je resterai en place. Ça dépend rnaiment de I'album.
Quand je l'écoute je bouge pas. C'est une fois que c'est terminé, je vais avoir la réaction soit d'être
excité, soit d'être... pas abattu, pas du tout, je suis jamais triste, je suis heureux même, même si c'est le
tnrc le plus depressif qui soit, si je trouve ça super chouette, je vais ête content de connaîte le tnrc,
content que ça existe. Autrement pendant l'écoute, au niveau physique, je sais pas trop. En fait, je suis en
standby. J'écoute, je fais pas top gaffe, je suis à I'intérieu du tnrc, je sais pas du tout comment est mon
corps. Je suis en standby un peu. C'est rnaiment les oreilles, la tête. C'est une fois terminé que là [il
soufle] je lâche le tnrc dans un sens ou dans I'autre. fBoris, 23 ans, étudiant, grand amateur de black
metal et de metal industriel, imposante collection de disques, If

Ces propos, particulierement exemplaires, synthétisent de manière quasi exhaustive

I'ensemble des points de rnre recueillis au cours de I'enquête. Les modalités de mise en

disposition de soi exprimées ici donnent à voir qu'elle procède d'une orchestration serrée. Le

<< faire a:river D repose très clairement sur une maîtrise technique du temps (la nuit, ne rien

faire d'autre), de I'espace (fenêtre ouverte), de l'équipernent technique (le casque audio,

équipement hi-fi) et du corpssT (solitaire, faire face à I'equipement hi-fi), sans négliger la part

d'aléatoire que peut revêtir ce type d'organisation (lecture des paroles).

Une fois ce dispositif mis en place, le << laisser ariver D ne se résume pas à un simple effet

de bascule entre actif et passif. Encore faut-il s'immerger dans la musique, se laisser prendre.

La fenêtre ouverte, laissant échapper le bruit de la ville, marque la volonté d'établir une

frontiere entre I'amateur et sa musique avec le reste du monde. Comme pour délimiter un

territoire, se rappeler que I'autre existe, mais qu'on le tient à distance, pour mieux I'oublier.

L'anploi du casque audio anéantit cette séparation et renforce d'autant la sensation

s7 Meuss, M. 2001 . Sociologie et anthropologie. Paris : PUF, coll. Quadrige, lè* éd. 1950, sixième partie << Iæs
techniques du corps >, p. 363-386.
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d'intériorité uniquement partagée avec la musique qui devient alors matrice (< je suis quelque

part à I'intérieur de la musique >). Mais I'amateur n'est pas seulement captif (passif) de ce

contenant. Il cherche à en capter le contenu (actif). Ce fravail de captation simultané donne à

penser qu'un mouvement à double sens est à l'æuwe au sein du << laisser arriver >>. Il

s'effectue donc en quelque sorte un rééquilibrage des pouvoirs (de la musique sur I'acteur et

de I'acteur sur la musique) qui consiste en un effon de compréhension de l'æuwe visant à une

élaboration analyique sur la base d'éléments de comparaison par exemple. Ce qui n'oblitere

en rien I'afflux d'émotions, souvent intenses, mais toujours aussi difficiles à mettre en mots.

Les propos cités font état d'un co{ps en suspension qui s'abandonne au point de s'oublier

presque en totalité. Les zones corporelles toujours en fonction se réduisent ainsi aux oreilles et

à la tête. Dans cet exemple, la perte de confrôle n'est donc jamais que partielle et évolue dans

<< I'articulation étrange que le plaisir musical trouve, dans le jeu entre le corps et I'espritst >).

Bien que mentionnée une première fois au cours de I'entretien avec Boris, la question des

conditions de l'écoute ( en solitaire D se posera une seconde fois au cours de I'entretien

pendant lequel I'interuiewé procède à une comparaison avec le cinémq autre objet

d'attachement :

Quand il sort [un film de David Lynch], frut que je m'y précipite. C'est pareil, le premier coup,
j'apprécie énormément de le voir seul. Un film de Lyncb ou les films que je mets tout en haut je vais les

voir plusieurs fois. La première fois, j'apprécie d'êEe seul.

Tu peux le partager qutensuite, t'as besoin de faire une analyse

C'est pas rme analyse du tout. J'ai besoin qu'il soit à moi le film- J'ai besoin d'un rapport direct avec

le fifun. Si toi tu venais, ou quelqu'un d'autre, je dirais presque que ça me gênerait. J'aurais pas ce rapport

direct. Je serais pas tout seul face au film. Pourquoi, j'en sais trop rien. Si, c'est le rapport d'appartenance

par mpport arx choses. T'as envie de I'avoir eu seul à toi, avant de pouvoir le partager. Tu peux peut être

faire un parallèle avec le concerL Pour que le concert soit exceptionnel, il hut un sentiment pas d'unité,

mais d'appartenance I'un I'autre. Pour le public que le groupe lui appartienne et pour le groupe que le

public lui appartienne. f&oris, 23 ans, étudiant, grand amsteur de black metal et de metal industriel,

imposante collection de disques, 25fl

Cette mise en disposition repose ici frès clairement sur un rapport d'exclusivité avec I'objet

artistique. Il se,lnble ne pouvoir être savouré pleinement que dans le cadre d'une intimité avec

cet objet :

Mais alors, une fois que yous avez yos disques, vous les écoutez dans des conditions

particulières, il y a toute une cérémonie du plaisir' ou... ?

Généralement les disques je les écoute seul. Je les écoute pas au casque, c'est manant parce que je

préfère les écouter sur les enceintos. Je les écoute seul et je dis d'ailleius à mon disquaire : << Me passe pas

tout, il frut que je découwe chez moi r>. Et quand j'ai acheté quelques disques je rentre, j'écoute - parce

que généralement j'ai du temps, I'après-midi et tout - et à ce moment-là je lui dis - enfin je me dis

d'abord : < Ça c'est une bonne cuvée >. C'est à dire que t'as acheté trois disques mais c'est trois disques

$ HnwrcN, A., MAtsoNNELrvE, S. Gonaenr, E. 2000, op. cit.,p. 190.
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formidables. Ou bien t'as achete trois disques, mais c'est pas ça. C'était un jour sans. T'as raté tes achats.
fVincent, 55 ans, formatanr, grand amateur de rock des annëes 50 et 60, grand collectionnanr, 4191

La présence d'un tiers, même s'il est un prescripteur talentueux (comme ici un disquaire

connaissant les goûts de son clienQ devient indésirable. Le jugement esthétique définitif se

prend seul, même s'il est déjà préalablement induit (de maniàe favorable, puisque ce

disquaire lui a fait acheter un disque). Si on peut faire I'hypothèse que l'écoute solitaire

représente quasiment un invariant pour tous les amateurs de rock, ces derniers accompagnent

quelquefois leur écoute d'un certain nombre de rituels immuables comme on peut le lire ci-

dessous :

Et tes manières de te mettre en condition pour écouter de la musique et la vivre waiment
profondément dont tu me parlais cet été ?

Ben depuis toujours, quand j'achètes un CD, quand je vais à Sarrebruck, avant c'est mes parents qui
6'smmenaient, eux ils allaient faire leur petit tour, mais j'allais faire la tournée des grands ducs (rires), et
après je revenais et avant même d'écouter le CD, je regardais la pochette, j'ouvrais, je conrmençais à
contempler et une fois que je m'étais imprégné on va dire de tout ce qu'il y a, je mettais le CD dans la
platine. Maintenant, j'ai le permis, dans la bagnole je touche pas le CD, quand j'arrive à la maison j'ai
mes rituels.

Tu l'écoutes jamais dans la voiture ?

Non. Le seul groupe pour lequel j'arrivais pas à tenir, c'est le Electric Wizard, pour le Let us prey.
J'en avais tellement entendu de bien. J'avais plus envie de m'arrêter de rouler. Je bénissais les feux
rouges (rires).

Et alors icir lorsque t'arrives chez toi tes petites cérémonies, c'est quoi ?

Quand j'arrive ici, je regarde le CD et tout, je I'ouwe délicatement, je mets le CD dedans et je
commence à écouter. Je saute sur les plages pour appréhender un peu I'album on va dire et puis après je
me pose et je l'écoute d'une traite. Je considère plusieurs tlpes d'écoutes. Y a l'écoute qu'on fait spr les
haut-parleurs de la chaîne. Y a l'écoute approfondie au casque. A partir du moment où I'albt'm a atteint
une certaine maturation, que je I'ai bien digéré, il est digne de rentrer dans la voiture (rires). I-a je porD(
rouler, analyser les situations en savourant la musique en même temps. C'est rrrai que paradoxalement,
j'ai pas fait tout ça pour le Electric V/izard. Mais là je pense que j'en attendais trop et je pouvais plus
tenir. C'est rure faiblesse de ma part (rires). J'ai même pas pu l'écouter assis, il a fallu que je me couche
par terre tellement c'était intense. t...] LJérôme,27 ans, étudiant, guitariste d'un groupe stoner,
imposante collection de disques, 44f

Les stratégies de mise en disposition de soi sont manifestement déterminées par une mise

en forme de I'espace de l'écoute et de ses dispositifs techniques. C'est sous cette

configuration que le plaisir musical est atteignable. On peut donc rejoindre Sophie

Maisonneuve lorsqu'elle souligne que << I'amateur, acteur de ses émotions comme de la

performance musicale, est celui qui sait et cultive I'art de mettre en adéquation dispositifs

techniques et disposition personnellese >. Mais cette mise en disposition de soi ne doit pas

faire oublier qu'elle passe par un autre type d'épreuve. Celle du choix d'un disque. Car

l'écoute présuppose le choix d'un disque. Celui qui va conduire I'amateur à se mettre en

disposition. On a rnr plus haut que la presse musicale spécialisée était une ressource de

se MnrsowNEuvE, S. 2001, op. cit.,p. 17.
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premier ordre pour guider ce choix. Il est donc important de s'intéresser à la lecture de ceffe

presse.

Lire

L'usage que fait I'amateur de la presse musicale rock peut être très largement utilitaire. En

eflet, elle lui permet de s'appuyer sur le jugement d'un critique pour le guider dans ses achats

de disques. Certains magazines, et plus encore certains journalistes, semblent màne avoir

confiibué à nourrir I'attachernent au rock de certains amateurs :

L'article-là, ça t'a waiment donné envie ?

Oui, c'était lui, I'Yves Adrien, c'est rnai que I'Yves Adrien, toutes ses chroniques qui étaient tous les

mois... Moi j'en connais d'autres, comme moi, qui étaient pareils, ils achetaient le Rock et Folk : on allait

pas à la page une, deux, trois ! On allait regarder I'Yves Adrien page... Pffiiit: c'était directement le

premier tnrc que tu lisais. Le reste tu le lisais après. Ça c'était : << Qu'est-ce qu'il va nous sortir ? > Tu

vois ? On attendait ça.

C'était LA référence...

C'était LA réference. Il allait te sortir, toujours, un groupe... il a balancé les <<Thirteen Floor

Elevator >, alors moi j'étais... : ( Qu'est-ce c'est que ce tnrc ? > ( Rocky Erickson... > et tout, le voilà

qui te balançait le machin : << Texan allumé >.. . Alors ça y est, t'avais des images... (( Vite vite, il me faut

ça" quoi >. C'était mythique, t'arrivait pas. L'autre il disait : << Oui je I'ai w circuler dans une boutique à

Paris, cher et tout... à quand rure réédition? Il faut redécouwir ce groupe... D, tu'vois? Il se passait

quelque chose. Et puis il æ mettait sans arêt : < punk-rock >, << kitsch >. Il aimait bien, ça aussi. Tout était

kitscb" quoi ! T'avais Eudeline, des gens comme ça" également, mais I'Yves Adrien avait une écriture qui

était terrible. Vraiment c'était lui qui donnait le coup de sang; puis qui sentait qu'il allait arriver quelque

chose : il était rnaiment dans la vision... Quand il disait : << Les New York Dolls c'est grandiose >> etc.,

tout le monde disait: << Qu'est-ce que c'est des tapettes-là, habillées en gonzesses ? L'autre il raconte

n'importe quoi >. T'avais I'impression qu'on le laissait délirer dans sa page. En fin de compte : << Too

much, too soon >>, c'est ce qui allait arriver après avec toute la scène anglaise. C'est le chaînon manquant.

Enlre le rock de la fin des années 60 et ce qui va ariver en77 .lPatrice, 49 ans, disquaire spécialisé, 857f

Qu'elle soit à l'origine de I'attachement au rock ou non, il est certain que la presse rock

compose avec le disque et, dans une moindre mesure, avec le concert. En celq elle contribue

chez I'amateur, au développernent et à I'enhetien de ses connaissances sur le rock. Un

possesseur de près d'un millier de disques le mentionnait dans un exfrait d'enfretien déjà cité

plus haut : << Je lis la presse spécialisée à fond la caisse >>. Pour certains amateurs, la collecte

d'informations peut prendre des proportions equivalentes à celles de la consommation de

disques ou de la frequentation de concerts :

Et alors, tu continues à acheter des magazines régulièrement ?

Ben ouais en fait, je sais pas, c'est plus fort que moi. Alors y a Hard Rock, je te I'ai dit" je les ai tous.
Au début c'était vachement bien" puis y a eu une période creu( de la vague et je trouve qu'ils sont

redevenus bien. Quand Hard Rock était au crerD( de la vague, j'ai acheté Hard N'Heavy qui était super.

C'est pareil, je les ai tous depuis le numéro un, j'd vachement de mal à le lire maintenant je t'avouerai.

Mais je continue parce que je les ai tous. Côté collectionneur. Mais c'est très chiant, c'est neo metal,

deatlr, blach c'est très bourrin. C'est QLJE du bourrin Ils avaient pas la ligne éditoriale là avanû Et puis

Rock Hard, déjà je connaissais le Rock Hard allemand. C'était les gars de Hard Roch sauf qu'ils se sont

tous barrés. Tu regouves le même style d'ecriture, c'est bien fait, c'est symp4 c'est facile à lire, t'en as

pas mal, c'est gfos, c'est épais, c'est assez précis, j'aime bien. Je suis abonné qu'à Hard Roch et j'achète
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Rock Hard et Hard N'Heavy et de temps en temps, le Rock Sound spécial punk Je lis Rock'n'Fo[q je le
feuillette.

Tu t'en sers comme d'un guide pour tes achats, ou alors simplement pour |taspect collection ?

Tout. Je m'en sers pour avoir des infos. Je les ai aussi sur Internet. Je les ai avec les potes, avec les
gens que tu renconfres. Toujours le côté info. Et puis oui, Hard N'Heavy, c'est pas ma tigne éditoriale,
mais je I'achète toujours. J'arrive encore à le lire assez facilement. Ils font des tnrcs assez heavy que je lis
assez volontiers. Mais c'est nrai, les tnrcs black, death, doom et ses amis, j'ai vachement plus de mal.
Mais bon, je lis. Mais alors tout. Je lis tout. Comrne dans Hard Roch j'ai du mal à lire les pages spécial
Prog, fu sais. I-e metal prog j'aime encore bien en écouter, mais eux ils ont du prog pas forcément metal.
Mais je lis quand même. Je dis pas que je retiens. Si tu me demandss trois jours après ce que j'ai lu, je
suis pas persuadé de m'en souvenir. Mais je lis. J'ai eu du mal à finir mon Rock Hard, alors que le Hard
Rock a déjà paru. J'en suis à peu près à la moitié. Et Hard N'Heavy deraait paraître dans trois, quatre
jours (rires). J'ai pas trop le temps de lire aufre chose.

Ça constitue I'essentiel de ta littérature ?

Ouais. [...] J'ai plein de bouquins à lire, mais j'ai pas le temps. T'as le boulot, les concerts, trucs, un
soir ou tu vas pas à un concert, tu te tanaes devant la télé. Moi j'ai quand même un métier à la con où tu
ramènes du boulot à la maison, ça prend aussi du temps. ForcémenÇ je lis quasiment rien d'autre. J'ai
plein de tnrcs que je voudrais lire, mais j'ai pas le temps. Trois magazines dans u mois, c'est chaud.
Qt'and y a les vacances scolaires, je rattape un peu. lBertrand, 28 ans, enseignant, grand amatanr de
hard rock et de heavy metal, imposante collection de disques, I45f

L'amateur en question exprime ici une quête d'informations insatiable. Or, la manipulation

de cet ( appareil de commentairesn D conduit I'amateur à affiner ses jugements esthétiques au

ffavers d'operations de sélection, de catégorisation et de hierarchisation. Un travail de

synthèse pouvant conferer progressivement à certains amateurs une position d'érudit6r ou de

connaisseur. Un statut qu'il leur est éventuellement possible de valoriser ensuite en tant que

personne ressource ou médiateur culturel :

Si tu regardes le questionnaire de Ma:r, à un moment fu poses la question < qui vous fait connaître les
nouvelles musiques ou je sais pas quoi >>, regarde ce qu'il a marqué [il se cite]. En fait ici, celui qui achète
la nouvelle musique, les nouveaux CD c'est moi ! t. ..] Ici, le vendredi soir je ramène mon truc à CD, les
jeunes fouillent et écoutent. J'aime bien. Des fois j'arive à avoir les CD une semaine à I'avance. Je leur
dis : << là vous me ramenez 100 balles, j'aurais te CD >>. J'arrive chez le disquaire et voilà, < tu me mettras
dix Pearl Jam s'il te plaît >>, des trucs comme ça. Jarny ça doit être la ville où il a vendu le plus de Mr
Bungle. Ici j'en ai vendu quinze. lHertté, 29 ans, emploi janne, guitariste, grand amateur de metal,
importante collection de disques, 138f

Ce glissement enfre la figure du consofirmateur et la figure du médiateur résulte ici d'une

grande familiarité avec la production artistique rock. L'amateur devient à son tour guide pour

I'action d'aufres acteurs. Ce statut de prescripteur semble s'acquérir sur un mode analogue à

celui d'un disquaire professionnel si I'on en juge les propos tenus par un responsable d'un

gand magasin de disques généraliste nancéien lorsqu'il évoque son propre parcours et celui

de ses employés :

fl MtcNot*I, P. 1988. La production sociale du rock. Cahiers Jeunesses et Sociétés, no 10, p. 18.
tt Lg BART, C., avec la coll. de AvgRolsE, J.-C. 2000, op. cit.,p. 103. Iæ statut d'érudit est rarement formalisé en
tant que tel dans le milieu rock On lui attribue plus facilement celui de connaisseur. C'est celui qui je
privilégierai également.
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De touûe façon on a pas le choix. Les gens qui sont avec moi si on les a embauchés un jour, c'est
qu'ils sont quand même passionnés par la musique. Donc de par leurs affinités ils suivent I'actualité
musicale, la presse musicale. Moi des fois, je suis plus assez baigûé dedans parce que je fais fop de
gestion, de comrnercial, de truc comme ça. Mais si j'entretiens, j'essaie de suiwe. C'est pas ûoujours
évident de concilier les deux (rire). Moi, comme j'achète pour I'ensemble des catégories musicales, en
fait, ce qu'on perd, c'est de plus être pointu sur un segment. On devient généraliste. C'est difficile de me
pader d'un tnrc que je vais méconnaître complètemenL je vais pas être assez pointu avec un client qui est
à fond dans un style musical précis. Par exemple trip hop ou aute. Je vais connaître quelques disques
parce que j'écoute beaucoup de musique [il n'y a jamais eu de musique diffusée dans le rayon lors de mes
derniers passages], mais je serais pas suffisamment pointu. De toute façoq on peut pas être spécialisé en
tout. D'ailleurs même les vendeurs qui ont chacun leur rayon, ne sont pas aussi efficaces dans un autre.
Parce qu'on peut pas non plus les limiter à un seul rayon. Avec les plages d'ouverfire qu'on a il faut aussi
qu'ils soient pollrualents. On y arrive et on se met à deux, tois quand on sait plus (rires). Non mais moi je

suis ûoujours, de toute façon je suis abonné à plusieurs re\ res que je lis mensuellement. Puis rien que par

le fait des commandes, je sais ce qui sort, ce qui se fait. J'ai des échantillons, j'écoute, mais bon" pas

toujours assez. Moins que quand j'étais vendeur ici. lRomain, la quarantaine, reEponsable du rayon
disques d'un magasin généraliste, 26IJ

La lecture de la presse musicale spécialisée semble être indissociable des compétences du

professionnel. Tout cofirme celles de I'amateur. Et pour cause. La presse rock a deux

fonctions symétriques. D'une pd, centralis€r une grande partie de la production musicale

rock (selon les genres). D'autre pd, produire à son propos une série de jugernents

esthétiques. Etant donné qu'elle alimente sans resfiction un lectorat composé aussi bien de

disquaires que d'amateurs (sans qualité aufre que celle d'amateur), seul I'usage qu'ils font de

cette presse rock peut éventuellement les distinguer. En tout cs, tous deux sont des

consourmateurs culturels. En cela, ils sont tous deux des connaisseurs potentiels62. Le statut de

connaisseur marque la possession d'un savoir de haut niveau en mati€re de culture rock. Ce

savoir résulte géneralement d'une combinaison de fois activités cardinales : lecture de la

presse spécialisée, acquisition de disques et écoute de disques. Soit un mixte entre

accumulation et usage d'objets, constituant des ( ressources favorables à I'epanouissement et

à la cultrne d'émotionsB >>.

Ce savoir ne repose évidemment pÉ$ sur une qualification scientifique au sens d'une

reconnaissance par le biais d'un tine universitaire. En France, le rock n'est pas encore une

forme artistique stabilisée par I'histoire de I'art. Un défaut de légitimité culturelle qui n'ôte

cependant rien à la compétence d'un connaisseur de rock qui, en accumulant des savoirs rock,

développe ce que I'on appelle une ( oreille >) ou un ( æil D. Il s'agit là d'wre disposition que

52 Plusieurs extraits d'entretien ont clairement montré que les disquaires étaient également (voire avant tout) des
amaûeurs de rock Il est donc impossible d'opposer cette figrre du professionnel à celle de I'amatelu ( sans
qualité > dont on suppose qu'il agit poru son seul plaisir personnel. De la même manière, plusieurs disquaires
m'ont déclaré être totalement dépassés par I'actualité musicale, faute de temps. En conséquence, il est donc
également difficile de prétendre que le disquaire dispose de plus de ûemps que I'amaûeur pour exercer son goût
Probablement que I'on oublie quelquefois que le métier de disquaire consiste en un travail.
6ld,otlsowt{EtlvE, S. 2001, op. cit.,p. 18.

221



Ce que pruuurt les choses

chaque amateur peut potentiellement acquérir. C'est ce qui < interdit d'établir une opposition

radicale entre la compétence scientifique de I'historien de I'art et la compétence ordinaire du

spectateur [car] tout connaisseur peut devenir un historien réputé de I'art pour lequel il se

passionne D corlme le souligrre Jean-Marc Leveratton.

2.L.3. Valoriser les obiets rock

L'accumulation et I'usage d'objets rock favorisent l'élaboration d'un savoir approfondi à

leur sujet cornme on vient de le voir. Ces pratiques s'accompagnent fréquemment d'un désir

de valorisation de ces objets65. Plus précisânent, je propose d'étudier deux tlpes d'objets rock

sujets à valorisation. Le premier relève plutôt de la sphere privée. Le second tient plutôt de la

sphere publique. Il est entendu que ces objets sont constitutifs de I'attachement au rock. A ce

titre, leur valorisation en tant qu'objet procède tout autant d'un désir de valorisation de

I'attachement qu'on leur porte.

Valorisation privée d'un obiet rock : un effort de patrimonialisation

La constitution, puis la valorisation d'une collection de disques est un lieu commun déjà

entevu à plusieurs reprises au cours des extraits d'entretiens qui jalonnent cette recherchetr.

Par conséquent, je ne m'y attarderai pas. Ce qui permet de porter le regard sur un autre objet

rock, plus discret, mais bénéficiant également d'une affention particulière chez les amateurs

de rock : le ticket de concert. Il se trouve que la mémoire des concerts est plus complexe à

valoriser que celle du disque qui, en tant qu'objet, frouve aisérnent place sur des étagères.

C'est pour cette raison que la mémoire des concerts repose pour I'essentiel6T sur la

conservation des tickets de concerts. Ce processus de réification prend généralernent trois

formes distinctes. Une consenration méticuleuse. Un classement chronologtque et annoté au

sein d'un classeur. Une valorisation muséale telle que retranscrite ci-dessous :

* Levsnnrto, J.-M. 2000, op. cit.,p.2l-22.
ot Levnnnrro, J.-M. 2000, ibid., p. 322-324.
tr Il s'agit manifestement d'un phénomène né au cours de I'entre-deux guenes consécutif de la démocratisation
du phonographe. Voir MelsorqqE(JVE, S. 2001, op. cit.,p. I l-16.
67 Certains arnateurs déclarent également corseryer d'autres objets attestant de leur participation à un festival ou
à un concert. Parrri ces objets, les plus courants sont les t-shirts à I'effrgie des groupes présentant au dos, le nom
et I'année de la toumée ainsi que les différentes villes visitées ou encore les t-shirts affichant le nom d'un festival
et récapitulant I'ensemble de sa prognmmation. On peut également citer les affiches des tournées (qu'il est
possible d'acquérir soit en les achetant, soit en les décollant des murs, soit encore par I'intermédiaire d'un
organisateur de concerts bienveillant) ou les gobelets consignés circulant dans certains festivals.
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Par rapport à la collection toujours, le fait que tu gardes quasi religieusement, sous-Yerre, tes
tickets de concerts, dans ton esprit ça a une fonction de mémoire, ou autre chose ?

Ouais, y a de ça. Y a le côté mémoire. Déjà honnêtement, au début j'aurais dû tout noter. Je voulais le
faire, mais je me suis dit que je retiendrai tout. Maintenant y en a plein que j'ai oublié, je t'avouerais. Des

fois la première partie, je me rappelle plus. Des fois c'est pas la même écrite sur le ticket. Ça, ça
m'ernmerde un peu. En même temps, je vois des fois des groupes d'ici, des petits jeunes qui font du neo

metal ou machin, je me dis, tens, c'est quoi ça, ah ben oui, je les ai déjà vu là-bas. Ça me rappelle
vaguement. Ça m'aide un peu à me soutenir vu mon âge avancé. Et puis, au début les tickets étaient pas

comme maintenant. Ils étaient beaucoup plus beaux. Je trouvais que ça ferait joli. J'aimais bien ce côté-là.
C'est vrai que maintenant, y a un paquet de tickets beaucoup plus craignos. C'était pour les deux côtes, la
mémoire et le côté décoratif.

C'est ta première fois que je vois ça, je trouve ça admirable

Oui ? Je suis pas sûr que ça rende si bien que ça mais bon.

Esthétiquement peut être pas, mais historiquement, c'est un musée

C'est pour ça que j'aimerai bien garder I'appartement. La pièce est petite, ça fait rrraiment petite pièce

dédiée à ça. fBertrand, 28 ans, enseignant, grand amateur de hard rock et de heauy metal, imposante
collection de disques, 3321

Cette initiative spectaculaire térnoigne d'une carrière d'amateur en cours. Et dans le mêrne

temps, de son attachement au rock et donc de son identité. Elle rend compte des < trophées

acquis grâce au sérieux de sa condition de fanffi >. Mais elle représente également une somme

d'investissements (argent, ternps, déplacernents), de savoirs et d'ernotions. D'un autre point

de vue, elle témoigne égalernent du ticket de concert rock en tant qu'objet singulier, dont la

tendance à la standardisation lui retire sa qualité esthétique (ou décorative selon les mots de

Bertrand). Cette valorisation met donc I'accent sur une double logique. La premiere concerne

f itineraire personnel d'un Érmateur de rock. La seconde concerne l'évolution'historique du

ticket de concert rock. Ce qui renvoie aux propos de Jean-Claude Kaufinann pour qui < les

objets participent à la fois à la conservation de la mémoire collective d'une société et à la

conservation de la mérnoire individuelle6e >>. Cette forme de valorisation et de préservation

constitue un réel ef[on de patrimonialisationto. Un effort très peu célébré par I'histoire du

rockTr, qui de ce fait ne bénéficie d'aucune légitimité culturelle particulière. Ce qui en réduit

mécaniquement la portée culturelle, mais ne diminue en rien sa valeur affective (pour

I'amateur) ou historique (pour la communauté de goût). On peut donc suiwe I'analyse de

Jean-Marc Leveratto pour qui << l'efficacité propre d'un objet patrimonial provient de

I'ernpreinte de la présence humaine qu'il conserue, et qu'il permet à l'acteur qui entre en son

tr Roccon ,8. 2002. Heauy Metal. Kunst, Kommerz, Ketzerei. Berlin : I.P. Verlag. lè* éd. 1998, p. 22L.

o KnurnaANN, I.-C. 1997. Le monde social des objets . Sociétés Contemporaines,no 2'1,p. I15.

t0 Ne serait I'aspect historique du biltet de concert, on pourait presque parler d'une patrimonialisation de soi.

7l Depuis quelques mois, le magazine Rock Hard coff;acre une petite rubrique aux tickets de concerts ayant
marqués l'équipe de rédaction.
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contact de ressentif' >>. Toutefois, le monde du rock lorrain ne valorise pas seulement des

objets à titre privé. Il en compte un certain nombre qui trouvent à s'exposer de manière

publique.

Valorisation publique d'un objet rock : un affichage ostentatoire

Comme Christian Le Bart I'a relevé, l'attachement à une musique particulière n'est pas

uniquernent vécu sur le mode de I'intime ou dans le cadre de la sphere privée. Ainsi, après

qu'une identité d'amateur de rock se soit stabilisée pour soi, elle doit nécessairement se

confronter à auûrri73. A cette fin, I'amateur doit publiquement proclamer son attachernent. Il

dispose pour cela d'rure technique largement éprouvée par la publicité : I'affichage. Le t-shirt

à I'effigie d'un artiste en constitue probablernent le moyen le plus ostentatoire. Il produit

expliciternent un message indiquant I'amour d'un amateur pour un artisteTa. Si cette pratique

relève d'un processus de stabilisation identitaire, il est également possible d'y voir une forme

de communication non verbale à double effet. Soit elle agit comme un facilitateur d'échanges,

soit elle contribue à maintenir les profanes à distanceTs. Ces élements expliquent pourquoi les

t-shirt de ce type font l'objet d'une forte valorisation chez les amateurs de rock.

Je propose d'aborder cette question en adoptant un regard de type culturaliste en prenant

I'exemple d'une cornmunauté de goût singulière : les amateurs de metal75. En effet, le monde

du metal a très tôt encouragé le développement d'un arsenal textile (merchandising)

entiere,lnent dédié à I'effigie des formations pratiquant le genrett. T-shirts, sweat-shirts,

dossards et patches en constituent les produits phares. Autant d'objets permettant de célébrer

un artiste et de soutenir I'amateur dans son désir à rendre son attachernent public. Operation

de traduction d'un attachement dans un objet. Ce que I'ethnologue allernande Bettina Roccor

t2 LnveRetto, J.-M.2000, op. cit.,p.374.
t3 LE BAnr, C., avec la coll. de Aunnone, J.-C. 2000, op. cit.,p.93-117.
tn Uo connaisseur peut facilement situer le goût du porteur de t-shirt au sein d'un courant musical paniculier sans
produire les généralités propres à I'observateur néophyte, qui au mieux réduira ce goût au rock
7s Jean-Marc Leveratto note un rapport similaire pour ce qui conceme I'expérience esthétique qui selon lui,
<< permet à des individus étrangers les uns aux autres de se reconnaîfre une sensibilité identique arD( même
choses >>.InLnwRATTo, J.-M. 2000, op. cit.,p. 401.

" Le genre musical metal désigne une multitude de genres et de sous-genres musicaru nés de I'appariement du
hard rock et du healy metal. Voir Roccon" B. 2002, op. cit. et Hew, F. 2003. Hard Rock, Heavy Metal, Metal.
Histoire, cultures et pratiquanfs. Clermont-FerrandÆaris : Mélanie Séteun/Irm4 coll. Musique et Société.
tt Dè* lg7s,la < Kiss Army >, le fan-club du groupe Kiss propose un catalogue de produits particulièrement
fourni: outre les habituels t-shirts, on trouve des marionnettes à I'effigie des musiciens du groupe, un flipper
Kiss, des boîtes de maquillage, des masques et des jeux de société Kiss. Pour un historique du merchandising et
notamment sa réalité en France, voir Yaourt, n" 9. 1991. < Marchandis'âge >>,p. 19-23.
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appelle < métalliserTs > sa vie. Et qui suppose I'accumulation et la valorisation d'une

multitude d'objets de célébration, dont le t-shirt.

Ouais. Je suis étudiant, je suis pas forcément riche. La grande majorité de mon blé passe là dedans.
Hormis le loyer. C'est wai que j'achète pas de fringues, j'achète des albums, j'achète des t-shirts. C'est
rnai, la totalité de mon bIé passe là-dedans. Hormis les frais que nécessitent la vie. Quasiment tout passe

1| dsdans. fNathan, 20 ans, étudiant, batteur dans un groupe death metal, 207]

Ces propos confirment que le t-shirt à I'effigie d'un groupe constitue un attribut

vestimentaire indissociable de I'attachement au metal. Cet amateur ne considère

manifestement pas le t-shirt en tant qu'objet usuel. Il lui accorde un statut équivalent à celui

du disque, soit celui d'un objet culturel. Son usage peut donc excéder la simple fonction

utilitaire. Ce qui justifie probablement I'argent que certains amateurs lui consacrent et le

traitement qu'ils lui réservent :

Et là, j'avais quelques autres t-shirts, je les ai tous revendus. J'ai gardé que les Carcass. Je ne sais pas

poruquoi. Et, alors, je te dis pas les t-shirts, les plus récents ont quatre ans, ils sont comme neufs. Parce
que je les mets que quelquefois en été. Et, je les mets sur des cintres. T'as vu, genre... Tu sais, j'en prends

soin, grave. C'est pas des collectors, c'est des t-shirts, mais je ne verur pas qu'ils déteignent, je ne vetu(
pas que le motif s'enlève. fAbel, 25 ans, iilértmaire, ëditanr d'unfanzine grind/death metal, 908f

C'est pas une collection, mais depuis que je suis gamin, j'achète des t-shirts. Ils sont trop petits,

toués, mais je les garde. Ça c'est rnai que je les jette pas. J'ai commencé à l'époque où je te parlais de

Scorpions, machin... On habitait pas loin de Belfort, y avait un magasin qui vendait des t-shirts cornme

ça. J'avais acheté un Scorpions et un Judas d'ailleurs, le premier coup. Super chouettes. Ils étaient beaux
les t-shirts là. C'était pas les grandes qualités, ça partait. Après sur Hard Roch j'avais fait venir ceux des
Twisted, d'Accept. En accord avec Maman, hein ! Fallait pas qu'y ait des têtes de mort partout, des grand

Fuck, tu vois. Ça je garde toujours.

Tu dois en avoir un paquet aussi

Ouais, pas tant que ça. Maintenant y en a beaucoup que je peux plus mettre parce que je grossis, mais

Çî, Çz a plus rien à voir (rire).

Tu continues dten acheter ?

Ouais, j'en achète plus qu'avant comme un con. J'arrive pas à tous les mettre et je me dis enfin bon...
Là par contre, en même temps content et déçu. J'en ai trop. Je sais plus où les metEe. [...] J'en ai
tellement. En même temps, ils me boudinent. Faudrait du extra" extra large (rires). C'est ça mon souci.
Les t-shirts allemands, les XL, ils sont bien XL. IÆ teuton est un peu large, c'est bien. Oui, je garde un
peu ça, ovï. lBertrand, 28 ara, enseignant, grand amateur de hard rock et de heauy metal, imposante
collection de disques, 3321

Qu'on leur prodigue des soins particuliers, qu'on évite de les porter de peur de les abîmer,

qu'on en fasse des reliques, qu'on se défende d'en faire une collection alors qu'on les

accumule, qu'on les patrimonialise sous la forme d'un instnrment de mânoire ou de preuveTe,

ou qu'on les porte en toute circonstance, I'objet t-shirt est un marqueur identitaire témoiglant

de I'attachement de celui qui le porte pour un genre musical. Il lui confere une identité

t8 Roccon, B. 2002, op. cit.,p. 218.
7e Certains t-shirts achetés au cours des toumées présentent un certain nombre d'indications objectivables telles
que les dates et les lieux des concerts.
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culturelle tout cofitme il marque son appartenance cofitmunautaire. Cela se vérifie sans effort

en fréquentant les concertsm propres à ce genre musical par exemple. Le mécanisme semble

être sensiblement identique à celui que I'on trouve à l'æuwe dans les clubs de motardstt ou

chez les supporters de footballt2. Mais ce n'est pas tout. Il importe également de se distinguer

au sein de cette communauté de goût afin de donner de la hauteur à son attachement. Pour

Christian Le Bart, << les passionnés ne s'accomplissent dans la passion que parce qu'elle est

distinctive, parce qu'elle les singularise >>*. C'est ce qu'illustre l'extrait d'enfetien suivant :

Y a un tnrc plus propre au metal extrême, c'est la volonté de différenciation qui est très forte. Tu vas
être le gars qui écoute ça. Quelqu'un va dire qu'il écoute Michael Jackson, n'importe quoi qui passe à la
radio. Ça va pas poser problème outre mesure. Si tu dis que t'écoutes Darkttrone, déjà les tnrcs que le
gens ne connaissent pas. C'est pour beaucoup de gerxi comme moi, c'est quelque chose qui participe de
I'intérêt qu'on porte à ça. La volonté de se différencier. Des fois je suis habillé avec des pantalons
spéciaux, des chaussures spéciales. Ouais, c'est la volonté de se démarquer par rapport au reste. Læ tnrc
d'appartenance c'est ça. fBoris, 23 ans, ëtudiant, grand amateur de black metal et de metal industriel,
imposante collection de disques, 2681

Dans ces conditions, I'objet metal détient rure double fonction. Il est à la fois insfirrment de

mesure permettant d'évaluer le degré d'investissement de ses semblables et moyen d'af,ficher

sa propre expertise. A ce titre, on peut considerer le t-shirt comme un outil de valorisation

d'un artiste et d'un genre musical. Mais égalonent comme un instrument de valorisation de

soi-même.

s Al ec la difficulté, soulevée par Christian Iæ Bart. 2000, op. cit., p. I15, d'être anon)'me au milieu de pain
partageant un mode d'expression identique. Cerur qui s'en accoûlmodent sont rassurés à I'idée de faire partie
d'une cornmunauté. Pour les autres, il s'agit de touver le t-shirt que personne ne porte pour tenter d'affirmer sa
singularité. Dans ce cas de figure, le choix du t-shirt avant un concert est toujours un acte mûrement réfléchi.
tt Si la comparaison avec les clubs de motards est envisageable sur la forme, etle mérite d'être nuancée quand au
fond, notamment à la lecture de Worr, D. R. 1995. Les < Rebels >. (Jne fraternité de motards hors-la-loi.
Montréal : I-es Editions Balzac, coll. L'envers du décor, p. 123-141. Pour cet anthropologue canadien, les
< couleurs >, à savoir I'emblème du club, <{ sont le slnnbole physique de I'appartenance au club. Qui plus est,
elles sont le catalyseur du comportement du hors-la-loi. Elles changent profondément la réalité sociale et
psychologique de celui qui les porte t) (p. 129). En outre, leur obtention suppose une très longue initiation
sanctionnée par plusieurs rites de passage. Les < couleurs > de I'amateur de metal relèvent quant à elle
exclusivement du libre arbitre.
*t MtcNoN, P. 1998. La passion dufootball.Paris: Odile Jacob.
æ Le BART, C., avec la coll. de AunnolsE, J.-C. 2000, op. cit.,p. 102.
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2.2. Le pnarIQUE CULTURELLE

La pratique cultuelle telle qu'elle est entendue ici se distingue de la consommation

culturelle. Elle se fonde sur une activité de production. Une production d'objets propres au

monde du rock. Soit une activité consécutive d'une consofilmation d'objets déterminés ayant

déclenché un attachement au rock :

C'était un disque de Deep Purple. C'était Machine Head < Smoke on the water >>. C'était ça. Quand
c'est sorti, enTL J'avais 12 ans, quoi. Quand j'ai entendu ce disque c'était: < Qu'est-ce qui se passe ? >>.

Parce que jusque là j'étais chez mes parents. T'écoutes la radio, la télé, t'as que de la variété partout et

puis d'un coup on me fait écouter ça, je dis : << Tiens, ça existe ! >, et puis voilà, quoi. Après çq le tlpe

qui m'a fait écouter çq il voulait s'acheter une batterie, il voulait faire de la zique, il est venu avec un

copain à lui qui avait une bafferie, qui I'a installé dans le garage de mon père. Il a pris la batærie, tu vois,
pogr me montrer un peu ce que c'était, et quand j'ai ,ru le mec jouer de la batterie je suis devenu fou,
quoi, je disais : < C'est ça quoi ! C'est ça que je veur faire >>. Et puis voilà, c'était le déclenchement.

fRichard, la quarantaine, ingénieur du son en studio, guitariste, 367f

J'ai écouté Iron Maiden, AC/DC, Metallica, ces tnrcs là, fin du collège, début lycée, même jusqu'à la

fin du lycée, j'étais plus hard-rock Mais je me suis rendu compte par après que c'était pas ce que j'aimais

et c'est en arrivant en fac, en pouvant soit lire des magazines par la médiathèque, découwir des tnrcs, que
j'ai trouvé ce qui me plaisait le plus, c'est-à-dire le punk roclc, en passant par auûes choses. En passant

par Nirvana par exemple poru découwir les Supersuckers. C'était toujours par étapes. A partir d'un truc,

d'une chanson ou d'un groupe ou du label d'un groupe qui m'amène à un autre groupe, poru arriver à ce

que j'aimais vraiment, c'est-à-dire plus punk rock Mais arriver au rock en général, je pense que c'est

venu parce que j'ai toujours été plus attiré par ce qui était un peu guitares électriques, grosses batteries et
je I'ai senti dans des bandes originales je pense. Ou alors des tnrcs plus rythmés, voilà. [...]

A partir de là, est-ce que fu peur expliquer le processus qui t'a amené à prendre une part active

dans le rock, à ne plus être un simple consommateur mais quelqu'un qui...

J'ai essayé d'êfie musicien. Bon, ça n'a pas été une expérience très, tès concluante. Parce que déjà
j'étais bassisûe. Je me suis mis à la basse parce que j'avais des copains qui_ s'étaient mis à la batterie et à la

guitare et il fallait un bassiste, donc je me suis mis à la basse pour essayer. Une fois qu'il n'y a plus eu de
groupe, j'ai eu du mal à reprendre. C'est pas facile de faire de la basse tout seul. J'étais toujours attiré

par... je lisais beaucoup de magazines et j'essayais de voir un petit peu comment écrivaient differents
jogrnalistes. Je faisais attention à des détails, je faisais pas seulement affention aux photos et aux articles,
j'essayais de voir comment c'était agencé, cornment ils tounraient leurs phrases, cornment une chronique
pouvait être vendeuse ou ne pas l'être. Des choses comme ça, comment ils posaient leurs questions. C'est

d'abord parti de l'envie d'être journalisæ, de parler de la musique. C'est quand j'ai constaté qu'on

pouvait faire des fanzines que je me suis dit : << on essaye ! >>. fFabrice, 25 ans, emploi ianne,
organisatanr de concerts, rédactanr d'un fanzine punk rock, gestion d'un catalogue de distribution,
production de disques, 9l

Ces deux exfraits d'enfretiens soulignent le désir de performer un attachement. Ils

indiquent également un passage enfre consommation culturelle et pratique culturelle. Le

premier débouche sur la production musicale. Le second ouwe sur la production d'un fanzine.

Je m'appuierai sur ces deux exemples pour illusfrer un certain nombre d'autres modalités

d'attachement au rock. Il ne sera pas question de se liwer à une présentation linéaire d'objets

comme dans le chapifre 2. Mais plutôt d'obse,nrer deux types d'objets spécifiques, en lien

avec les justifications qu'en donnent leurs producteurs
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2.2.L. Produire de la musique

Interpréter la traduction d'un amour pour le rock dans la pratique instrumentale en tant que

manifestation d'une < nécessité intérieure >>, pour reprendre une expression du peintre

Kandinsk)#, est un lieu commun :

Je suppose que le rock en tant que musicien c'est aussi pour exprimer quelque chose, mais je sais pas
quoi. Je me suis pas posé la question et je pense que les trois-quarts des gens qui font du rock sont dans
mon ca{i. C'est un tnrc dont je perLr pas me passer. Faut que je le fasse. fDimitrt, 33 ans, fonctionnaire,
guitariste-chanteur datu un groupe Wnk rock garage, 22fl

Il s'agit néanmoins d'un lieu commun délicat à géneraliser, notamment lorsque I'impulsion

vers la pratique instrumentale est donnée par des parents soucieux de l'éducation artistique de

leur progéniture :

En fait, quand j'ai commencé à écouter de la musique, j'avais dix ans. A l'époque, on fait plus du
sport. Je viens d'un milieu, mes parents, moins mélomanes qu'eux tu meurs. Ma mère écoutait un peu la
radio. Elle achetait le disque des Enfoirés pour faire une bonne ceuwe. Mon père par contre, sorti de
Georges Brassens, il s'en tape. Ses parents à lui étaient pareils. J'ai pas été élevé dans la musique. Par
contre, à partir d'un certain âge, pour des raisons de lunettes, j'ai arrêté le foot. J'ai refait un peu de tennis
de table. Mais cornme j'étais à fond dedans comme auditeur, ma mère m'a dit : < plutôt que de glander à
la maison, pourquoi fu t'y mets pas ? >>. La réaction de mon père : ( oh on t'achète une guitare, mais dans
trois mois elle est dans le placard >. Depuis j'en ai cinq à la maison, j'adore ça. ça s'est jamais démenti.
lFlorent, 33 ans, fonctionnaire, guitariste d'un groupe death metal, 27f

Par ailleurs, vouloir produire de la musique rock n'est pas nécessairement déterminé par un

attachement fort à son endroit, ce qui, il faut le noter, est très rare :

J'écoute pas beaucoup de musique. J'ai pas de culture rock d'auditeur. Je connais des tnrcs bien sûr
par osmose, on connaît toujours un tas de choses. Mais j'écoute très peu de musique chez moi. Je fais ça
parce que ça m'amuse. J'aime bien essayer de mettre tois sons qui font que ça fait glinglinglingling et
que ce soit sympa. Je sais pas, c'est mon tnrc, j'aime bien, rien de plus que ça. Mais je suis pas
coffionrmateur. [...] J'aime bien chanter. Je chante pas très bien juste, mais j'aime bien chanter. J'aime
bien. C'est marrant ça. Crier j'aime bien. Ça me botte ça. lAlain, 40 ans, intermittent du spectacle,
musicien, 1321

Quel que soit le processus menant à la pratique instrumentale, ces extraits d'entretiens

rendent compte d'un attachement manifeste à son endroit. Ce qui signifie que I'activité exerce

elle aussi un pouvoir sur les amateurs de rock. Le pouvoir de procurer des émotions plaisantes

notamment. A cet égard, le monde du rock apparaît comme un te,lrain d'expérimentation

multiple. Au sein duquel peuvent se produire des attachements tout aussi multiples. Le

processus d'attachement au rock peut transiter par une somme d'objets médiateurs. Et comme

on a pu le voir plus haut, I'instrument de musique est un médiateur potentiel. Au même titre

que son pendant : le groupe de rock. Un grand nombre d'acteurs composant l'échantillon

* HenqrcH, N., ScrnrrreR, J.-M. 2004. Art, création, fiction. Entre sociologie et philosopftie. Nimes : Editions
Jacqueline Chambon, coll. Rayon Art, p. 80. Cette expression est également mobilisée par MENGnn, P.-M. 1983.
Le paradoxe du musiclen. Paris : Flammari on, p. 22.
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pratiquent un instnrment de musique en groupe (cf.chap.3). On peut faire I'hypothèse que

s'ils engagent leur corps dans I'activité musicale, c'est (( pour mieux s'approprier l'efficacité

artistique de ces [instnrments], qu'ils ne peuvent sinon manipuler que par I'intermédiaire du

co{ps d'autruits >>. Ainsi, en produisant du rock à leur tour, les amateurs stabilisent leur

identité d'acteurs culturels sous couvert d'rure participation concrète arD( activités propres au

monde du rock.

Comment j'y suis venu ? Tu passes du passif à I'actif. Tu te dis que t'aimerais bien faire comme eux

fies groupes fetiches]. T'économises pour acheùer une guitare. T'essaie de gratter un petit peu. Ça galère.

Tu formes des groupes avec des copains. Personne ne sait plus ou moins jouer. lAntoine, 35 ans,

travaillanr social, guitariste daru plusianrs groupes de rock, répertoire de reprises, 231

La production musicale est indissociable d'un engagernent corporel et donc de la

production d'émotions plaisantes dont on sait maintenant qu'elles soutiennent I'attachement.

C'est ce que donnent paf exemple à entendre les propos ci-dessous :

Je suis une personne assez calme. Quand je monte sur scène, je sais pas, c'est I'adrénaline. Je temble
de partout. En concert I'aute fois, je cornmençais à faire le con et je me disais que je finirais pas le

concert. Soit je me pète une guibole. Soit je vais tellement sauter que j'aurais plus de soufle. C'est plutôt

pétage de plombs. Une fois en répète, on jouaiç je sais pas ce qui m'a pris, je venais de m'acheûer un

ampli tout neuf. Je sais pas ce qui se passe, je cours et je saute sur I'omFli. Je me prends les pieds dans

I'ampli, je me gaufre la gueule avec la basse. Le tnrc de con. On était trois dans la salle. Péte un boulon.

J'ai rien cassé. Encore heureux. C'est un peu bizarre. Disons que c'est une émotion que fu retrouves nulle
part ailleurs. C'est assez difficile à expliquer. C'est comme quand tu vas à un concert d'un groupe que

t'adores, que tu te déchaînes. L'intensité est encore plus forte parce qu'en fait, y a un sentiment de

satisfaction en plus parce que tu te dis < ils jouent super >>, mais li en fait tu te dis qu'ils adorent ta

musique. Tu rejoins les gens parce que la musique que hl fais, ça les touche. Tu rejoins les gens. C'est
quelque chose d'indescriptible. Y a un sentiment d'excitation et d'énervement positif, d'énergie,

d'adrénaline pendant tout le concert, mais après, je suis rme vraie merde. Après, ça redescend tout d'un

coup. Je me pose dans mon coin" je bois une bière et après je vais me coucher. C'est diffrcile à expliquer.

J'espère que j'y suis arrivé tout de même. fMaurice, 28 ans, emploi ianne, chantanr d'un groupe

crossover metal, 128f

C'est le meilleur moment de la vie du groupe. Je dis tout le temps que le meilleur endroit pour faire de
la musique, c'est sur scène. C'est génial d'être sur scène. C'est I'extase. Sans se prendre pour une star je

suis sru une scène, les autes sont en dessous. Il se passe quelque chose. Tu te rends compte que tu

renvoie au public ce que t'as créé dans ta tête. Tu vois les gens qui bougent la tête, qui suivenf qui

gueulent et touÇ c'est génial.

T'es attentif à la réaction des gens sur scène ?

Ouais, quand tu peux les voir. Moi je suis au fond avec ma batterie. C'est surtout après quand les gens

viennent te voir. J'arriverai pas à le définir, c'est nraiment intense. Y a une communication qui se fait.
Alors que sans la musique ça se trouve les gens se seraient jamais rencontés. Je trouve ça génial. fPiene,
25 ans, étudiant, battanr d'un groupe rap metal, 781

Et qu'est-ce que tu ressens lorsque ttes sur scène et que ça se passe bien par exemple

Pffi. J'ai pas envie que ça s'arrête. C'est génial. C'et un moment d'euphorie. Quand t'es sur scène
quand ça se passe comme ç4 t'es pas toi-même, t'es sru ton nuage. Quand ça finit, blourn, tu retombes

sur terre. Tu te sens rnaiment porté, c'est génial, limiæ en fanse. C'est au moins aussi bon que faire

I'amour (rires). C'est différent I...j[Nathan, 20 ans, étudiant, batteur dans un groupe death metal, 8fl

s Lnvnnerto, J.-M. 2000, op. cit.,p. 325.
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Ces propos renvoient probablernent la pratique instrumentale à un degré d'intensité au

moins équivalent à celui de la prerniere renconfie avec le rock. En effet, la pratique

instnrmentale génère elle aussi des états corporels singuliers. C'est ce que souligne I'emploi

d'un vocabulaire spécifique : énergie, adrénaline, treinblernents, euphorie, extase, transe, etc.

L'idée d'un partage avec le public, certes moins fréquemment mobilisée, rend néanmoins

compte de I'importance de l'échange et de la participation dont on attend qu'ils fonctionnent

sur un mode symétrique.

La pratique musicale génere égalernent d'auhes types de sensations, moins frequemment

verbalisées. On trouve par exemple celles liées aux propriétés physiques de l'équipernent

instnrmental :

Puis j'ai acheté une guitare. C'était un petit ampli où y avait pas de gain [système pennettant
d'augmenter la puissance d'un amplificateur], j'ai mis le tnrc à fond, j'ai eu un semblant de saturation. Je
jouais avec l'électricité tu vois. C'est ce côté électricité, énergie, vibration. C'est waiment ce côté
physique qui me plait vachement. Ce côté ondulatoire de la musique électrique. Iæs vibrations que tu
émets et que fu reçois, je pense que c'est ça.

Tu le perçois vraiment

Oui, oui. D'ailleurs grrand je suis sur scène j'adore ça. J'ai envie que ça vibre, que ça me remonte dans
les pattes. T'entends ce que tu joues rarement. Donc je mise vachement sur les vibrations, les basses qui
me remontent dans les pattes et ça me fait vibrer le corps. Tu le resseru; beaucoup avec le ventre.
fConstant, 28 ans, emploi jatne, guitariste dans un groupe de metal hardcore, 23f

Les vibrations procurées par le ronflement ou la saturation d'un amplificateur peuvent ainsi

contribuer à nourrir un attachement au rock. Dans ce cas, les effets retentissent directement

sur le corps puisqu'ils le traversent et l'ébranlent physiquement. Mais faire de la musique ne

consiste pas seulement à se produire sur scène. Faire de la musique, c'est aussi < aller >> faire

de la musique, se rendre vers un lieu pour s'y produire. Un moment qui contribue lui aussi à

entretenir I'attachernent si I'on en juge les propos suivants :

Moi ce que je cherche, c'est à tourner deux cent dates dans I'année. Si je pouvais faire deux cent
cinquante concerts dans I'année, je le ferais. Moi je me sens bien que quand je vois la pancarte Nancy
barrée. Je commence à me sentir bien, là. Et alors une fois que je vois la pancarte France banée, alors là,
je me sens très, très bien. T'es tellement loin de tout... C'est ce que je souhaite à tous les groupes.
LBenjamin, 30 ans, Rmiste, menager, tourneur, musicien de rock upérimental, 3091

Et puis, il ne faut pas oublier que faire de la musique c'est aussi la répéter. Il est à ce titre

particulierement interessant d'entendre le même amateur évoquer avec éloquence son

attachement au local de répétition non pas en tant qu'un lieu de création, mais plutôt dans le

rapport sensuel qu'il entretient avec ce lieu :

Cette odeur fantastique de poussière qui brûle sur les lampes, un peu de bière froide et de tabac froid,
tout ça mélangé dans un local, ça fait une odeur de local de repète. Y a que dans les locaux de répètes
qu'il y a cette odeur là. Tu la reffouves quasiment dans tous les locaux de repètes. Où il y a des amplis à
lampes (rires). C'est important les amplis à larnpes pour I'odeur.

C'est la première fois que j'entends ça. Qu'on rapproche Ie plaisir de la musique à I'odeur
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C'est un univers un local de repètes. Quelques clopes, quelques joints et quelques caneffes et voilà. Je

dis ça, mais on ne fume pas dans nofre local, ni de clopes, ni de joints, mais y a quand même I'odeur du

local de repètes. C'est peut-ête lié aussi psychologiquement. fBenjamin, 30 ans, Rmiste, manager,
tourneur, musicien de rock æpérimental, 482f

A travers ces quelques exemples, on saisit mieux ce que peut la pratique insûrrmentale.

Elle conduit à établir un rapport direct à la production musicale ainsi qu'à I'ensemble des

médiateurs qui la rendent possible. Ce faisant, elle produit simultanément du musical et du

social. C'est-à-dire qu'elle participe d'une constnrction identitaire individuelle et collective au

même titre qu'elle contribue à faire exister le monde du rock. Or, le monde du rock est un

monde mixte. Reliant humains et objets dans des chaînes innombrables et mouvantes. Un

monde d'objets dotés de pouvoir sur les humains. Des objets encourageant inlassablement les

humains à produire de nouveaux objets. C'est ce rapport qu'il s'agit d'étudier plus avant, au

travers de la production d'un objet singulier : le fanzine.

2.2.2. Produire un fanzine

Le far:u;ine rock est un objet culturel très peu étudié en Frances. Il est pourtant un excellent

exemple d'objet rock. Car il est pourvu d'une matérialité physique, contrairement à la

musique dont le caractère est < fluide et fuyantn >>. Mais aussi car il permet de saisir un

certain nombre d'autres modalités d'attachement au rock que celles abordées jusqu'à présent.

Toutefois, avant d'aller plus loin, il est nécessaire d'apporter un éclairage sur I'objet fanzine

en tant que tels.

Le mot fanzine apparaît aux Etats-Unis au cours des années 30. Il est issu de la contraction

de fanatic et de magazine. Ce sont des amateurs de science-fiction qui I'ont appliqué au

support papier qui leur permettait d'échanger des informations sur I'objet de leur attachement.

Il est faversé par I'idée que tout un chacun peut à la fois êfre rédacteur, imprimeur et éditeur

d'une publication. Le concept de fanzine arrive en France à la fin des années 60, anboîtant le

pas des mouvements contre-culturels dont il constitue alors un formidable outil d'information

tous azimuts (politique, révolution sexuelle, musique, écologie, etc.). Ensuite, c'est le monde

s Mlcxorq, P. 1988. La production sociale du rock Cahiers Jetrnesses et Sociétés, no 10, p.20; ErreuNe, S.

2003. (First & Last & Always>>: les valeurs de l'éphémère dans la presse musicale alternative. Copyright

Volumel <Autour des musiques actuelles>, vol. 2,fo l, p. 5-34; Henv, F. 2003. Les fanzines rock et leurs

rédacteus en Lorraine. Ethnographiquæ.org, no 3. Disponible sur:
htp ://www. ethnographiques. org/documents/article/arHein.html

tt He'NNIoN, A., MHsor.rNEuvE, S. Gou.e,nr, E. 2000, op. cit.,p. 39.

* Iæs illustrations qui accompagnent cette section proviennent toutes de fanzines lorrains. Elles ne sont pas

nécessairement en lien avec la tlpologie qui va suivre.
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de la bande dessinée qui se I'appropriera pendant la première moitié des années 70 avantde le

partager avec la musique (rock notamment) sous I'influence du moment punk, après l977te.

Le déferlement de ce phénomène n'aura épargné que très peu de departements métropolitains

si I'on se réfere au recensement établi par la Fanzinothèque de Poitierss. Il a ainsi largement

essaimé en Lorraine où, comme partout ailleurs, sa dynamique est vivace et éphémère à la

fois. flu'" de couverture du fanzine Kérosène, Iggg, imprimé, format A 4, 64 pages, tirage

1 500 exemplaires, ci-dessousl

Qu'est-ce qu'un fanzine ? David Ginsburg

propose une distinction interessante entre les

fanzines et ce qu'il appelle les fans magazines que

sont les publications spécialisées de la presse

nationale (de type Rock'n'Folk, Rock Sound,

Rock Hard, etc.). Selon lui, un fan magazine

< exploite I'intérêt du public pour des célébrités du

monde du sport ou du spectacle [et] sont des

publications commerciales qui visent un public

relativement large [tandis qu'un fanzine est un]

périodique rédigé et supervisé par des amateurs

[...] et qui est fréquernment ronéotéer >>. D'un point

de vue empirique, on peut ainsi distinguer deux

types de fan-zines. On a d'une part des

publications élaborées pour des amateurs par des acteurs qui en font profession. Elles ont des

buts commerciaux, sont produites par une equipe de journalistes rémunérés, font de la

publicité, utilisent des moyens de diffirsion conséquentse2 et touchent un public important. On

a d'autre Pd, des publications produites sur le temps de loisir par et pour les amateurs. Leurs

rédacteurs revendiquent des valeurs de plaisir, de partage, de créativité, etc., mais ne visent

pas expliciterrent la réalisation d'un profit. Selon Samuel Etienne, le fanzine < représente un

te BeNetou-o, A., Le Gorr, Y. Historique du rock ^In GounooN, A.-M. Sous la dir. 1994. Le rock. Aspects
esthétiques, culturels et sociaux. Paris : CNRS Editions, coll. Arts du spectacle, p. 36.
t Ott y trouve aujourd'hui plus de 30 000 réferences. Iæ dernier recensement en date (20.01.99) fait apparaître
I'existence de 492 tites, dont 30 % se renouvellent chaque année. Disponible sur:
htç ://www. fanzino.comipages/docrok2.htm

" GnlsnuRc, D.D. lg7g. The world of rock'n'roll fanzines and fandom. Serials Raiew: Cenûal Michigan
University, p. 30-45.
e2 Assurés essentiellement par la NMPP (Nouvelles Messageries de la presse parisienne) q.ri distribue près de
90 % de la presse vendue en France.

232



Ce que peuamt les choses

mode de communication horizontal nivelé et bidirectionnel (les fans parlent directement aux

autres fans et ceux-ci ont la possibilité de répondre), alors que la presse dominante est un

mode de communication vertical hiérarchisé et descendant (les professionnels - sous entendus

<< spécialistes >> autoproclamés) parlent aux profanes qui n'ont pas ou peu de possibilité de

répondre)" o. Les deux types de publications rendent cependant les mêmes services :

l'évaluation de la qualité d'une production et la conservation de cette production.

Il est question ici de fanzines musicaux rock. Ils

se présentent colrlme des publications papier de

faible diffirsion, n'etnpruntant pas, pour la plupart

d'enfie elles, des circuits de distribution

classiques, ni ne sont obligatoirement imprimées

au sens industriel du terme. Leur périodicité est le

plus souvent imégulière et son ou ses rédacteurs

cherchent à faire partager par l'écrit, des thànes

qui les passionnent. Une quarantaine de fanzines

lorrains étaient en activité au cours de mon

enquête. Ils sont souvent très héterogènes quant à

leurs caractéristiques techniques, éthiques et

esthétiques, mais ils ont pour trait commun de

n'avoir que peu de visibilité publique. Leur

lectorat restant pour I'essentiel confiné au sein d'un cercle d'initiés. lf'" de couverture du

fanzine Abyss, 1999, photocopié, format A 4, 30 pages, tirage aléatoire, cïdessusf

Comment un objet fanzine peut-il se cristalliser sous la forme d'un projet personnel ?

Répondre à cette question nécessite de reconstituer le processus à I'origine de la création d'un

fanzine avant qu'il ne se prolonge et ne se matérialise sous la forme d'un objet fanzine.

I-e fanzine c'est parce que j'ai toujours consornmé beaucoup, beaucoup de (ma femme a assez râlé) de

musique et de publications et de journaux... J'étais abonné à Best, Rock'n'Follq les Inrocks, pendant des

années et j'ai toujous acheté beaucoup de fanzines indépendants et tout ça. Moi j'ai toujours été fès

cgrieux. Donc souvent j'allais à la Fnac ou chez d'autres disquaires, bon à Metz, c'était principalement la

Fnac et je trouvais des disques que persome ne connaissait, perdus dans des rayons. Y avait juste une

pochette qui m'intriguait, pa{, j'achetais. Je me posais même pas la question. J'écoutais même pas, c'était

pas possible. Donc je le prenais et j'achetais. Juste parce que la pochette me tapait bien. Le disque pouvait

pas êû.e mauvais, la pochette est bien. 99Yo du temps je me trompais pas. Donc, j'achetais des disques et
je les faisais écouter autour de moi et persorme les connaissait. Je me suis dit que c'était pas normal. C'est

génial, comment ça se fait que vous connaissiez pas ? Et puis je voyais que les gros journaux style

Rock'n'Folk n'en parlaient jamais. Par contre, tous les aufres petits indépendants que j'achetais, comme

Abus Dangereux, Ritual, Espoir Ephémère ou un tnrc comme ç4 ils en parlaient un petit peu. Je me suis

e3 Etmume, S. 2003, op. cit., vol. 2, no 1, p. I l.
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dit merde, pourquoi pas moi essayer de faire un petit joumal ou je parlerai de ce que moi j'aime et de
parler de ce que j'ai vtr en concert ou des tnrcs comme ça. Et puis faire circuler le petit journal autour de
moi. Essayer d'en faire pas mal d'exemplaires et d'en donner un peu partout pour voir si ça peut
intéresser des gens et puis faire circuler les groupes. [il va repondre au télephone] Et puis voilà, donc j'ai
cornmencé le fanzine. Au débug ben j'étais tout seul à le faire. Je faisais comme je pouvais et puis j'ai
rencontré Nathan, un gars qui bosse maintenant à la Fnac à Metz, qui tui aussi est passionné de musique
comme moi, qui aussi écoutait plein de trucs que personne ne connaissait. Le premier numéro je I'ai fait
tout seul, puis il est venu avec moi pendant les premières années. On faisait les interviews, on faisait les
cbroniques de disques, on se passait les infos, tout ce qu'on pouvait récupérer, puis après on a essayé de
se faire connaître en en envoyant à d'autes zines, à des radios, dans des salles de concert et tout ça pour
pouvoir faire bouger le tnrc. Parce que bon, les premiers numéros... déjà on peut pas dire vendre, parce
que 5 francs le numéro, c'est pas de la vente, mais bon. Dès le premier numéro, on en a vendu peut-ête
dix. On était un peu déçu (rire) et on s'est dit : << ben merde, si on peut en vendre, on va en vendre et s'il
en reste, on va les donner, on va les distribuer, on va les metffe partout pour que les gens puissent les lire
et au moins ce sera pas perdu, quoi ! Et puis progressivement on a monté le tirage pour arriver jusqu'à
presque I 000 exemplaires. Au début c'êtait 150, 200. Et puis ç4 c'était en 90, ça fait dix ans. Bon
heureusement la formule a évolué. On a une mise page qui est par ordinateur alors qu'auparavant on
tapait à la machine à écrire (rire). C'est un peu mieux, c'est un peu plus joli. lMark, 32 ans, assistant
vétérinaire, guitariste-chanteur dans un groupe de rock, rëdacteur d'unfanzine rock, 47f

Cet exernple confirme combien I'amour de la musique rock reste un élément moteur

transversal à tous les acteurs culturels. Le plaisir de faire quelque chose pour le rock qu'on

aime constitue la motivation principale de la fabrication d'un fanzine. Mais cet exemple

souligne également I'importance des fanzines eux-mêmes dans le processus d'attachement.

Sans compter que la lecture est au fanzine ce que l'écoute est à la musique rock, à savoir

( une ouverture de l'être à ce qui vient du dehorss >>. Ce qui est rappelé de maniere très

explicite dans les propos suivants :

Dans notre coin reculé des Vosges, nous n'avions jamais vu de fanzines, il n'y avait pas d'émission de
radio... Nous étions complètement repliés sur nous mêmes, et la découverte des fanzines nous a waiment
ouvert d'autres horizons et nous a permis de nous intéresser à d'autres groupes que cerD( que nous
écoutions à ce moment là [...] Je dirais plutôt que des tas de gens s'intéressent d'abord aux fanzines en
tant que lecteurs, et que fatalement, I'envie de faire leur zine, de monter leur disto ou leur groupe leur
prend. Il ne faut pas s'en plaindre car c'est le but recherché ! J'en suis un exemple et je ne pense pas être
le seul, non ? Donc ce n'est pas un cercle fermé, plutôt une spirale avec des gens qui s'anêtent, et d'autres
nouveaux qui commencent à s'impliquer activement. Et je crois que cette spirale va en s'élargissant petit
à petit. lFred, 32 ans, rédacteur du fanzine Earquake, .figtr" historique du fanzinat punk rock, intentiewé
dans Iefanzine nancéien Elektrochok, no 3, 19991

La consommation de I'objet fanzine peut donc conduire à I'attachement à ce type d'objet.

Et cet attachement peut se traduire par la production d'un fanzine. En Lorraine, cette

production est fès largement plurielle. Tout d'abord par la variété des genres musicaux

qu'elle abordees. Ensuite, ptr les arguments qui soutiennent I'action de chaque rédacteur et

dont seule une tlpologie peut rendre compte.

q 
Hghû.noN, A., Mnlsor.rNEUvE, S. Gouenr, E. 2000, op.cit.,p. 39.

tt Iæs fanzines lorrains se divisent essentiellement en trois grandes catégories selon les genres qu'ils traitent : le
metal, le punk et le hardcore. De manière plus isolée on trouve également des fanzines rock gothique ou
industriel.
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Tlryologie des fanzines lorrains

Le fanzine trmtplin

<< C'est d'abord pafii de I'envie d'être journaliste, de parler de la musique >>, déclare

Fabrice à propos de son activité, un peu plus haut dans le texte. Ses propos illustrent

parfaiternent combien la rédaction d'rur fanzine peut constituer une étape transitoire avant

d'accéder à < autre chose >. Lnactivité peut ainsi êfie vécue comme une rampe de lancement,

une sorte de marchepied vers une professionnalisation dans le monde de la presse musicale

nationale. Pour filer la métaphore militaire, oD dirait << faire ses classes D. En filigrane, c'est

I'image dujournaliste, voire de l'écrivain qui se dégage dans ce cadre, même si cette arrbition

s'affiche quelquefois de maniere plus circonspecte :

J'y ai pensé I'aute joor, ça doit être depuis que je suis tout petit. Je ne sais pa.s, j'aime bien lire. Je
faisais des tas de tnrcs, je faisais des BD quand j'étais gamln, j'écrivais des nouvelles quand j'étais ado.

Donc, je ne sais pas, j'aime bien écrire. J'aime bien lire, j'aime bien écrire. Donc, c'est une façon de

pouvoir faire ça. Parce que si j'attendais d'êEe dans un grand quotidien, ou d'être un grand écrivain, je

pense que je ne sortirais jamais mon stylo. Donc, c'était une frçon d'alimenter mes rêves cachés peut-

être. Je n'en sais ien.fTangay, 36 ans, prychologue, ancim animatanr radio, chantanr dans un groupe

punk, roadie, rédactettr dans plusianrs fanzines, intermédiaire dépôt vente pourfanzines, 85f

Lfo de couverture du fanzine Eruatz Troops, 2000, photocopié, format A 4, 24 pages,

tirage aléatoire, ci-des sousf

permet de capitaliser un savoir faire

éventuellement valorisable et transferable dans

des spheres professionnelles. Rédiger un fanzine ' 
,

permet de développer des compétences qui ne se

réduisent pas seulemeNrt à ordorurer des mots. On B

y apprend également la maîtrise de l'ensemble du f

journal. Ce qui fait de lui un laboratoire. Le cas du fanzine Kerosene est à ce tifre exemplaire.

Au bout de cinq années de parution (dix numeros), le fanzine a obtenu une re@rmaissance
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unanime dans la presse spécialisée nationale, ce qui lui vaut aujourd'hui d'être considéré

comme une réference du genre. Dans le màne élan, son rédacteur principal a pu mettre cette

notoriété et ses compétences à profit pour stabiliser temporairement son activité par le biais

du dispositif ernploi jeune. Ainsi, plutôt que de chercher à constnrire une passerelle vers un

ailleurs (ce qui reste toujours envisageable), on observe ici un type de démarche innovant

visant à pérenniser sa propre activité. llu'" de couverture dufanzine Putrid Dysentery, 1g99,

photocopié, format A 4, 90 pages, en anglais, tirage 300 exemplaires, ci-dessousl

Le fanzine sentice

Les rédacteurs de fanzines sont avant tout des

amateurs. En tant qu'amateurs, ils constituent la

frange la plus inquiète du monde du rock mais

égalernent la plus difficile à satisfaire*. C'est peut

être de cette insatisfaction que s'échafaude un

itinéraire vers et dans le faruinat. Le désir de

participer à un secteur d'activités du monde du

rock par I'intermédiaire de l'écrit est wr facteur

qui ne se suffit pas à lui même pour justifier d'un

investissement dans ce type d'activité.

L'identification d'un besoin sur la base d'une

expérience personnelle est une autre maniere de

s'engager dans la rédaction d'un fanzine.

I PJSRJ*BHSHE*Y^XH5

Cette idée naquit par rapport au contexte du far:u:inat français d'il y a deux ans. En France, il n'y avait
pas à proprement parler de fanzine punk rock français avec une présentation professionnelle. [...] Donc on
s'est dit, pourquoi ne pas essayer de faire un tnrc différent des tnrcs actuels photocopiés. [...] On désirait
toucher un plus large éventail de personnes, du petit jeune au vieux punk Avoir un impact promotionnel à
une plus grosse échelle, et sans nous en rendre compte tout de suite, remplir le rôle d'un << magazine >> de
la scène punk rock fMarc, rédacteur de 

'Wors\ 
ætrait d'entretien tiré du fanzine québécois Macadam

n o  1 1 , 1 9 9 8 )

Si I'interêt de'la participation est manifeste dans I'activité fanzine, il se double de celui de

proposer une alternative à I'existant quand bien mêrne la publication n'occuperait que des

espaces interstitiels. On peut donc faire l'hypothèse que I'existence de fanzines est souvent

symptomatique d'un manque. lnsuffisance qui repose sur le constat d'un terrain non desservi

par la presse spécialisée traditionnelle. Ce que la profusion des genres et des sous-genres peut

ed Vsnsnqs, P. 1961. Fandom français. Fiction,no 95, p.125-129.
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aisement justifier. Les fanzines ont ainsi une double fonction. Premierement, réagir contre rute

forme de presse professionnelle << passoire >, jugée ffop conventiorurelle et trop commerciale.

Deurièmement, combler des espaces esthétiques laissés vacants, y compris par les aufres

fanzines. Leur attention se portera donc avant tout sur les musiques à potentiel commercial

réduit et les groupes débutants ou d'avant-garde, tout en développant, selon les cas, un point

de rrue régional. Ce qui conduit à terme, à une hlper spécialisation. Les fanzines se situent

ainsi en aval et en amont de I'industrie musicale. En aval, car ils devancent les médias

taditionnels e,n s'intéressant aux valeurs de demain. En amont, car ils continuent de suiwe et

de soutenir les artistes que I'industrie du disque n'a pas encore absorbé.

Quand on a commencé, je me souviens dans le premier édito, on avait dit que si on pouvait faire

vendre avec une cbronique, faire vendre un ou deux disques de plus ou alors faire venir quafre cinq

pe11;onnes de plus à un concerf ce sera déjà bien et je me rends compte que on a depassé ça, et on en est à

un stade où une chronique peut dans certains cas trraiment commencer à faire connaître un groupe. Ben

on a eu I'exemple avec Crane où I'interview a permis au groupe de trouver un label. Ça, ça nous a fait

waiment plaisir. Le but, et on le repète sans arêt, c'est'vraiment de servir à quelque chose. Que ce soit à

trouver des concerts où a vendre des disques, où à une personne de connaîfe des groupes. fFabrice, 25

ans, emploi janne, organisatanr de concerts, rédactanr d'unfanzine punk rock, gestion d'un catalogue de

distribution, production de disques, 443f

Dans son étude sur la culture musicale de I'entre-deux guerres, Sophie Maisonneuve relève

que la dérnocratisation du phonographe est concomitante de I'apparition de ( revues

d'amateurseT > et du développement de la < critique discographique% >. Rien de surprenant

donc à ce que la presse spécialisée accompagne le développement de I'industrie musicale.

Toutefois, polrr nombre d'amateurs, la presse spécialisée traditionnelle apparaît comme le

reflet de ceffe derniere, pour ne pum dire son outilD. Ce constat a eu pour effet d'inciter une

frange d'amateurs à I'action. Par conséquent, il est donc permis de considérer la croissance de

I'industrie musicale comme le premier générateur de formes d'expression tels que les

fanzines. En tant que réaction conjoncturelle, les fanzines constituent ainsi des instnrments de

résistance.

e Mntsor.rxEtlvE, S. 2001, op. cit.,p.14.
s lrlatsor-INELME, S. 2001, op. cit.,p.26.
s DurnEsNE, D. 1990. Enquête sur la presse rock nationale. Bes! Rock & Folh Les Inrockuptibles et Sub-Rock
Combo /, no 5, p. 85-110. On peut se référer également aux très éclairanæs conférences données par Samuel
Etienne au courd du premier semestre 2004 dnns le cadre de la tournée GBH+ support (Clermont-Ferrand, Lille,
Paris).
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Le fanzine de combnt

Beaucoup de rédacteurs opposent le fanzine

qu'ils éditent au fan-magazine de

maniùes. La première opposition

esthétique. Ces rédacteurs situent leur fanzine sur le

terrain de I'avant-garde et des musiques

alternatives. En cela, ils se veulent une replique à la

presse traditionnelle gui, pour surviwe, doit

s'inscrire dans une logique dictée par des impératifs

commerciaux. Généralement dégagés de toute

contrainte économique lourde, les fanzines ont toute

latitude pour s'interesser à des genres musicaux

négligés par les médias traditionnels. Etre le seul

espace d'accueil pour un genre de rock, confère à

certains fanzines un pouvoir et une force, limitée

certes, mais indéniable. Ils concenfrent ainsi une production artistique singuliere. Cette

spécialisation peut à la fois résulter d'une focalisation sur un objet particulier et invariable

(production d'un savoir à tendance encyclopédique), tout comme d'un déplacernent constant

sur des champs artistiques non occupés jusqu'alors (production d'un savoir à tendance

ethnographique). lPage intérieure du fanzine Dthtiance, 1999, photocopié, format A 4,

36 pages, tirage aléatoire, ci-dessusf

Et ça fait que j'en avais mzure de voir un super groupe de grind que j'adore interviewé enfe un groupe
de doom et un groupe de black dans les zines. Ou n'y voir que des chroniques de black et de doom,
choses dont je n'avais vraiment rien à foutre. Je voulais pas le lire dans un zine. Donc j'ai décidé de faire
ça.lAbel, 25 ans, intérimaire, éditeur d'unfanzine grind/death metal, 154f

La seconde opposition est d'ordre économique. Ce que Matthieu O'Neil entend par < le

désir d'opposer I'humanité individuelle à la standardisation des produits culturelstoo D. La

majorité des fanzines lorrains sont des produits photocopiés sans équivalence avec les objets

standardisés de la presse traditionnelle. Souvent réalisés chichement, avec les moyens

disponibles dans la sphère domestique, ils sont donc extrànement personnalisés. On peut

pousser ce raisonnement plus avant vers la distribution. Aucun d'entre eux, même les plus

élaborés, ne bénéficie des facilités offertes par une distribution commerciale. Leurs rédacteurs

differentes

est d'ordre
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ont donc dû développer d'autres sfiatégies de diffirsiontot. Elles sont prosarques. La vente

directe (de la main à la main), le courrier (électronique ou non), les stands lors de concerts, le

dépôt-vente chez des disquaires sont les formules les plus courantes. Ce qui n'en exclue pas

d'aufes :

I^a distribution en général c'est trop casse couille. En général on procède par copains. Des gens qui

ont envie de te soutenir, qui te commandent des fanzines. En général ils te les payent un peu après,

souvent même beaucoup de temps après. Mais bon il y a des mecs qui t'amaquent, faut le dire, faut

fiouver une solution pour pallier à ces trucs là. T'as des gens qui t'en prennent que deux ou trois en

s'imaginant qu'ils vont révolutionner le monde avec ç4. Ça va pas. Envoyer trois fanzines j'ai déjà dix

balles de port. Bon, sur Nancy on est distribué par la fille qui nous a aidé à la mise en page et qui les

dépose à la Parenthèse [disquaire]. Si elle passe trois mois après, elle récupère ce qu'elle peut récupérer

en argent. Par contre, sur Strasbourg et même sur Metz, on a pas de distributeur.

Ah bon ?

Non y a pas. Sru Metz, je crois que c'est une des villes qui marche le moins bien. Pourtant c'est notre

ville. A l'époque il y avait I'Oiseau Rare, mais comme Denis a eu des gros problèmes, il a fermé. L'autre

magasin on a jamais été payé. L'autre, Black Fiel{ je sais que mon pote qui y a été, il a pas dû assruer. Il

est pas retoumé les voir. Ce qu'on fait c'est quand il y a un concert, c'est qu'on met une table et c'est là

qu'ils partent les zines. Sur Metz on les vend à ce moment là. On marche bien sur Paris, Toulouse, Nancy

en VPC avec certaines personnes. Strasbourg les magasins veulent rien savoir. Dans le sud on avait un

copain qui zonaiq i[ nous prenait toujours un sac de cartonsn mais bon, entre derur défonces il allait

proposer au gaË du magasin s'il voulait pas prendre des zines, il en laissait quelques uns. Quand il

revenait dans la vitle six mois plus tard, il se souvenait plus du magasin. Alors il devait taper la manche

pour nors payer les zines. I-a distribution c'est un gros problème en France. T'as pas de distributeur sûr.

C'est pour ça que t'as beaucoup de gens qui coulent parce que tu t'aperçois que t'as beaucoup d'enculés,

de mecs qui sont pas honnêtes et qui ont pas de respect pour beaucoup de choses. Et si t'as pas les reins

solides, tu coules. fRoben, 29 ans, commerçant, resporuable associatif, organisatettr de concerts, éditeur

d'unfaraine punk rock, 407)

La troisiàne opposition est d'ordre éthique. Les rédacteurs valorisent le fait que le fanzine

est un moyen de depasser le caractere impersonnel du rapport marchand. Leur fanzine est un

moyen d'échange plutôt qu'une marchandise. Il produit un réel rapport de proximité enfre un

producteur et un consommateur et permet d'égaliser les relations.

Tout le monde se corunît et quand t'as la chance d'être activiste... t'a*s beaucoup de gens qui æ

connaissent par d'autres personnes. Donc, ça fait qu'en fait... t'as déjà une carte de visite qui fait que t'es

même encore plus accepté. Et justement, ces gens lf que ce soient les zines, les fans, les groupes, les

maisons de disques te font confiance. C'est là que tu te dis : << ben, finalement ils ne font pas ça par intérêt

ou n'importe quoi, c'est rraiment sincère >. C'est ça qui est bien. C'est ce qu'il y a de mieux dans la

scène. Tu vas correspondre avec le chanæur d'un groupe que fu vénères, t'aulas I'adresse personnelle du

mec. Tu vas lui écrire et le mec va te repondre en te remerciant de lui écrire ou d'aimer sa musique et il

va signer : << ton ami >>. Pour moi, c'est normal. Mais pour un mec qui ne connaît pas la scène et qui adore

les groupes, pour lui ça va être un honneur. C'est ça I'esprit de la musique. C'est d'égal à égal. C'est pas

de fan à star. On est sur le même pied d'égalité. Certains n'ont pas conscience de ça. Ia plupart des fans,

quoi. Quand je parle avec le gars qui a une boîte tchèque, que j'ai déjà rnr en AllemôEno, qui a sorti

quinze CD de tnrcs que j'adore, le mec je ne le prends pas pour un Dieu, je le prends pour un gars comme

moi. Même si j'estime que lui fait quelque chose de mieux que moi. Chacun apporte sa pierre à l'édifice.

lAbel, 25 ans, intérimaire, éditeur d'unfanzine grind/death metal, 342f

Quelle que soit leur façon de travailler, les rédacteurs de ces fanzines sont genéralernent

animés par I'idée d'un combat conffe la culture dominante. A ce titre, ils se définissent sur un

tot Bncxrn, H. S. 1988. Les mondes de I'art. Paris : Flammarion, éd. orig., 1982,p.112-146.
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mode contre culturel. Certains affichent ostensiblement des opinions politiques (anarchisme

notamment) qui n'apparaissent qu'en filigrane chez d'aufres. Mais la majeure partie des

fanzines lorrains reste cependant relativement discrète à ce propos. Ce qui n'ernpêche pas les

lecteurs de leur assigner une signification politique. U*" de couverture du fanzine Worst,

1999, imprimé,format A 4, 28 pages, tirage I 500 æemplaires, ci-dessousf

Le fanzine oeuwe

Le besoin de s'exprimer est un thàne récurrent

dans les propos des rédacteurs. Ils saisissent la

possibilité, laissée à tout un chacun dans un

systàne démocratique, d'extérioriser ses émotions

et ses sentiments - que lui ont procuré un disque

ou un concert, voire un autre fanzine - en les

diffirsant sur un support papier. On touche ici à la

dimension romantique du rockt02. Ce désir

d'expression est quelquefois associé à une lutte

contre le système social. Mais les rédacteurs vont

surtout souligner la réalisation personnelle que leur

permet le fanzine. Celui-ci se rapproche en ce sens

d'un geste artistique :

C'est un art. C'est rnaiment... pour moi même,
même si c'est qu'un zine, c'est vraiment de la créativité. Tu crées quelque chose d'unique. Donc, cornme
j'ai la chance de m'exprimer... Seulement dans cette musique, pas dans le boulot ou autre chose. Donc, je
m'investis à fond. fAbel, 25 ans, intértmaire, éditeur d'unfanzine grind/death metal, 3031

Y a le plaisir de fabriquer ton petit tnrc, de fabriquer un produit fini comme si tu faisais un gâteau, je
pense que c'est un peu le même plaisir. Bon, y a le plaisir aussi qu'il y ait des penionnes qui le lisent.
C'est aussi agréable s'il y a des gens qui disent que c'est bien ou que si tu as été chroniqué dans un truc
disant que tu fais bien. Toi t'es venu aujourd'hui, je trouve que c'est bien d'arriver à renconter quelqu'un
par le biais de ce genre de chose, c'est tout les à côtés qui sont motivants. C'est sûr que si je le faisais
pour en tirer un exemplaire pour ma bibliothèque en me disant dans dix ans : ( ah j'en ai fais des
choses ! >, ça aurait pas un grand intérêt. Y a rme petite part de reconnaissance d'autrui. Ça fait du bien à
ta petite estime de soi. T'es quand même fier d'un truc comme ça. Oui, je trouve que ça permet pas mal
de choses. Moi ça me pennet d'écrire, de me creuser un peu la tête. Ça permet de faire un produit, de le
diffi,rser. Tu peux te dire à la limite que quelque part, chez quelqu'un y a un petit truc qui traîne. Pour ça
c'est pas mal. Et puis ça perrret aussi... plutôt que de regarder la télé ou des conneries cornme ça, tu fais
un tnrc. C'est créatif quoi. Ça te fait fonctionner les neurones, c'est pas plus mal. C'est plus un esprit
créatif qui est important chez moi. C'est une extension de ma créativité on va dire. fTanguy, 36 ans,
psychologue, ancien animateur radio, chantanr dans un groupe punk, roadie, rédactanr daru plusianrs
fanzines, intermëdiaire dépôt vente pourfanzines, 277f

to'CHASTnGNER, c. 1998. La loi du rock. castelnau-re-r-ez: climats, p. 89-90.
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Le rédacteur devient ainsi un artiste.La conception et la réalisation d'un fanzine requièrent

une disposition à la création et à I'innovation. Elles s'exercent bien entendu dans un regisfre

totalement différent de celui d'rur musicien, bien que I'ordonnancement de mots dans le cadre

d'un texte ou d'une chronique puisse évoquer une certaine musicalité. Editer un fanzine

(création) est une épreuve sanctionnée par un public (reconnaissance). La production d'un

objet, quel qu'il soit, est toujours soumis à la critique. Le processus est comparable à celui

d'un groupe de rock qui se produirait sur scène. Il ne se mesure pas à la quantité

d'applaudissernents, mais plutôt au nombre de courriers d'encouragement, de commandes, ou

de réception de disques que des artistes ou des labels souhaitent voir chroniqués. Le plaisir de

produire un objet de qualité, un bel objet, et de le voir apprécié explique I'existence de ce type

de faruine. fPage extraite du fanzine Kérosène no 8, 1999, imprimé, format A 4, 64 pages,

tirage I 500 exemplaires, ci-dessousl

Le fanzine pt otnotionnel

<< L'une des motivations est simplement le petit

frisson qu'on ressent à la lecture de son nom

imprimé dans un journal. Une autre est qu'on

reçoit des exemplaires gratuits >> selon Greg Shaw

du fanzine Who Put the Bomblo3. La position de

rédacteur de fanzine dorme incontestablement du

pouvoir à celui qui I'occupe. Porter un regard

critique et formuler un jugernent sur une

production est de nahre à déterminer sa

réputation. << Les diffirseurs et le public [mais

également les maisons de disques, les tourneurs,

les aufies fanzines, la presse spécialisée, etc.]

tiennent compte de ces réputations quand ils

décident d'accorder ou non leur soutien moral et

financier, c€ qui a une incide,nce directe sur les ressources offertes aru( artistes pour

poursuiwe leur fravailu >>. Pour des groupes débutants, les fanzines lorrains représentent

aussi, de ce fait, une rampe de lancement. Pour bénéficier d'une chronique de leur

tot Gnrsnunc, D. D. 1979, op. cit.,p. 35.
t* Bncrnn, H. S. 1988, op. cit., p. 147.
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enregistrement, pour obtenir une interview, ces groupes font panrenir leurs disques aux

rédacteurs de fanzines et les invitent à venir les voir sur scène. Il est difficile, voire impossible

de postuler que les rédacteurs ne sont animés que par le seul intérêt d'obtenir des disques ou

d'entrer aux concerts gratuitement. Ils sont peu à I'exprimer ouvertement, mais il n'en est pas

moins que le fanzine permet d'obtenir ces disques et ces entrées gratuites sans que personne

ne frouve à s'en offusquer. Il s'agit d'un échange de bons procédés. Bien perceptible au plan

local, il est malaisé d'établir des frontieres rigides entre intérêt et affachement. Ces deux

dimensions semblant être indissociables.

Par contre, pow le deuxième fanzine y a eu 300 chroniques de CD dont la moitié étaient faites avec
des CD reçuri à l'æil. Et j'ai des partenariats avec certaines boîtes underground... [...] du genre y a une
boîte espagnole qui sort des CD et qui est pas mal connue sur la scène underground. Chaque CD qui sort,
ils me I'envoient en promo. J'ai reçu plus de 150 CD en x'sis ans. Au début c'étaient les CD promos sans
les boîtiers, maintenant je les reçois en entier. Mais bon c'est pareil. Et un moment je toumais
pratiquement à 20 CD à l'æil par mois. Je te dis pas le nombre de démos, de cassette, de tnrcs
underground et les 45 tours. Même les 45 tours je les reçois à l'æil. Donc j'ai quand même une partie de
ma collection avec des tnrcs reçus directement des groupes. En fait, ils m'aident à promouvoir la scène.
lAbel, 25 ans, intérimaire, éditanr d'unfanzine grind/death metal, 3I9l

Devenir < rédacteur >> d'un zine, c'est aussi facile que de faire cuire des pâtes en fait ! Simplement, je
crois que I'on se faisait bien chier alors il fallait que I'on prenne les mesures nécessaires pour remédier à
ce problème ! En plus, on renffe gratos dans les concerts et tout le bordel ! Génial non ? fMartin, 2I ans,
étudiant, chanteur et guitariste dans plusianrs groupes hardcore, rédactanr d'unfanzine hardcore, label
et catalogue de distrtbufion, 2f

lf'" de couverture du fanzine The House Of

Goo Goo Muck, 2000, photocopié, format A 3,

10 pages, entièrement manuscrites, tirage

aléatoire, ci-contrel

La somme de favail qu'un rédacteur peut

consacrer à des productions musicales semble

justifier qu'il réceptionne des disques, qu'il figure

sur la liste des invités d'un groupe, ou plus

prestigieux encore, qu'il soit crédité dans les

remerciements figurant sur une pochette de disque.

Cela constitue en quelque sorte, un lot d'avantages

en nature censés rétribuer les efforts des rédacteurs

pour avoir évalué la production d'un groupe. On

peut donc recevoir quantité de disques et voir des

concerts gratuiternent sans pour autant renvoyer une image de profiteur, bien au contraire.

Tout semble résider dans le traiternent que réserye le rédacteur aux objets reçus. Considerés

coilrme du matériel promotionnel, ils ne sont ni cadeaux, ni tentatives de subornation. Il existe

3f1

lÎt
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donc une règle du jeu implicite enfre un rédacteur de fanzine et un groupe. Il est impératif que

chaque partie s'y tienne. Les musiciens pour obtenir une visibilité accrue et les rédacteurs

pour recevoir la matière permettant d'alimenter leur attachement. lf'" de couverture du

fanzine Natures Mortes, 2000, photocopié, format A 4, 90 pages, tirage aléatoire, ci-dessousf

Le fanzine foram

La dimension du plaisir est fransversale à tous les rédacteurs de fanzines. Pour ceux qui

conçoivent le farzine comme leur æuwe, le plaisir consiste à faire tout ce qui est nécessaire à

l'évolution du far:z;ine (écouter des disques, aller voir des concerts, metfre en page, faire des

photocopies, traiter avec un imprimeur, gerer des stocks, faire de la promotion, faire une

tournée des lieux de dépôt-vente, etc.). Pour d'autres, le plaisir réside plutôt dans la

communication, à la possibilité de pouvoir échanger des mots, des ânotions et des idées.

Déjà un fanzine au deparq c'est un truc de fan, pour te faire plaisir. Donc déjà on se fait plaisir en
faisant ça, mais si en plus tu peux toucher d'aufres gens avec ton truc, c'est bien. C'est surtout ça, faire
passer des coups de cæur, ce que t'aimes bien à ûavers un support écrit ou vidéo... faire passer des
émotions, comme rur musicien en fait. l,JoëL, 24 ans, étudiant, photographe et rédacteur dans un fanzine
punk rock, organisatanr de concerts, coréalisateur d'un vidéozine, 8I)

Mes espoirs : cela n'engage que moi, mais j'ai énormément de mal à communiquer alors j'espère que
cela m'aidera à me faire de nouveaux amis. fMartin, 21 ans, étudiant, chanteur et guitariste dans
plusianrs groupes hardcore, rédacteur d'unfanzine hardcore, label et catalogue de distribution, 46f

Disons pour être bref que j'ai commencé le zine en 89. J'écoutais du punk/trardcore depuis de longues
années et j'entrais dans une phase plus calme (l'âge ou beaucoup de monde justement décroche). Je
laissais petit à petit tomber le look et les attitudes outancières, je voulais m'impliquer de façon plus
concrète et moins égoiste. A cette époque je jouais dans un groupe et je lisais plein de zines, je Fouvais
que c'était un moyen génial de communiquer et de
parfaire sa connaissance du mouvement, donc, j'ai acheté
rme machine à écrire (300 francs) et je me suis lancé à
mon tour après quelques essais infructueux. fFred, 32
ans, rédactanr du fanzine Earquake interttiavé pour le
fanzine alsacien Marché Noir, n" I0f

La rencontre avec des musiciens au cours d'une

inte,rview et avec d'aufres amateurs est enrichissante

sur le plan ânotionnel. Parler de ce qu'on aime avec

ceux qui savent aimer la mêrne chose n'est pas donné

à n'importe qui. Entrer dans le cercle des << wais >>

amateurs d'un genre musical underground, c'est

cumuler le plaisir de cultiver ce qu'on aime en

développant des relations de sociabilité qui

enchantent la vie. Un rédacteur de fanzine fait ainsi

office de médiateur entre un certain type de
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producteurs et des consoillmateurs. La boîte aux letfes joue dans ce cas de figure un rôle

fondamental. Le plaisir d'y trouver des commandes de fanzines, des CD, des retours

d'interviews, d'autres fanzines, le tout agrémenté d'un courrier sympathiguo, lui assure des

joies apparemment toujours renouvelées coilrme l'illusfent les propos suivants :

T'as des courriers vachement rigolos, c'est des tnrcs qui font délirer, puis c'est bien, t'as plein de
surprises dans la boîte aux lettres. Ça c'est génial quoi... T'as qu'une envie quand tu rentres du taf, c'est
d'aller voir ta boîte aux letffes. T'as des disques, des machins, des skeuds, des casseffes, ça fait viwe.
C'est mieux que d'aller chercher tes impôts, ta fiche de machin et de la publicité. t...] Dernièrement, j'ai

eu un contact en Malaisie. T'imagines ? Je vis dans une ville de 6 000 habitants, je sors un fanzine à 250
exemplaires. Putain, y a un mec de Malaisie qui m'écrit. Puis le mec motivé, une page recto-verso.
Attends c'est super, je viens de lui répondre cette semaine. Non mais t'es content. Je fais un petit truc
dans mon coin dans les Vosges avec un petit bout de papier, ça coûte quoi cinq biftons de 100 francs pour
le photocopier. Et, t'as des contacts partout grâce à ça.f,Aurélien, 26 ans ; employé, rédacteur defanzines
punk rockfrançais, organisateur de concerts, 24Il

Par I'intermédiaire de sa boîte aux lettres, un rédacter:r de far.z;ines trouve donc matière à

alimenter son attachement en développant un réseau relationnel. Le fanzine quant à lui,

constitue à la fois un outil et un vecteur de diffusion d'un attachement. Outil, car il est un

objet contenant des émotions. Vecteur, cffi il les fait circuler. Il est communément admis dans

le monde du rock que I'on puisse partager ses érnotions sur ce mode. Les differer et les

agencer au sein d'un objet conduit même à les valoriser. En cela, tout comme I'objet fanzine,

elles participent des cadres de socialisation et peuvent constituer un lien puissant enfre les

acteurs.

Le caractère souvent passionnel de ce tlpe de fanzines explique que les discours de leurs

rédacteurs soient des fois empreints d'humour et de violence. Mais aussi qu'ils soient parfois

démesurés et hermétiques. Ils justifient ainsi la recherche compulsionnelle et la présentation

systématique de tout ce qui touche (mêrne si cela n'est qu'anecdotique) les choses qu'ils

aiment. A ce titre, si I'acte d'éditer un fanzine est I'expression d'un attachernent, I'acte de

consommer cette litterature I'est probablement tout autant. Ce qui donne à penser que les

velléités de partage du rédacteur restent circonscrites à son monde d'appartenance. Ce que

Matthieu O'Neil résume de la manière suivante : f idée serait << beaucoup moins de gagner la

majorité de la population à leurs idées que d'échafauder des phalanstères "alternatifs", où il ne

sera plus nécessaire de se confronter à ceux que I'ignorance ernpêche de voir la lumière. C'est

dire si l'énergie qui anime ces revues est profondément narcissique : la production d'un zine

permet de jeter un pont dans I'inconnu et - bonheur suprême - de recevoir confirmation

que votre message est bien reçu et décodé par un aufre doté d'intérêts et de caractéristiques
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identiquesros rr. l-1"'" de couverture du fanzine Vie d'ordures, 1999, photocopié, format A 3,

14 pages, tirage aléatoire, ci-dessousf

Le désir de performation d'un attachement sous la forme d'une pratique culturelle conduit

I'amateur à s'inscrire dans un rapport de production artistique ou culturelle. Dès lors, il

produit des objets caractéristiques du monde du rock. A ceffe fin, il engage son corps dans des

expériences stimulant sa créativité. En agissant de la sorte il reconnaît I'action propre des

objets et tire satisfaction de sa propre maîtrise sur ceffe action. L'efficacité culturelle de ses

actions est évidernment variable. Elle est tributaire de son investissement personnel et de sa

capacité à rendre sa dânarche convaincante.

L'enquête ethnographique montre que ce n'est pas

tant la légitimation de la pratique culturelle que

recherchent les amateurs. Loin s'en faut. Mobiliser

son corps dans la réalisation d'une activité

culturelle procède avant tout d'un désir de viwe

une expérience personnellement enrichissantero6.

Ce qui sernble être la condition mêrne de

l'existence d'un monde du rock lorrain.

Engager son corps dans I'activité revient à y

engager son temps. Par conséquent, le temps qu'y

consacre un amateur peut constituer un critère

objectivable pour évaluer son degré d'engagement

dans le monde du rock.

3. RYTHME DE L'ATTACHEMENT

Le chapitre précédent a permis de mettre en évidence que le monde du rock lorrain était un

lieu de < dérnultiplication de soiro7 >. En effet, rares sont les acteurs interrogés se contentant

d'une activité unique au sein de ce monde. Répétitions, relances téléphoniques, rédaction

d'articles, photocopies, promotion, réunions associatives, enregisfrements, organisation de

tot O'Netq M. 1997, op. cit.,no 519, p.24.

t06 LEvEnnrro, J.-M. 2000, op.cit.,p.325.
r07 MBncrn, P.-M. 1997.[-a profession de comédien. Formation, activittis et carrières dans Ia démultiptication
de soi. Paris : Ministère de la Cultue et de la Communication.
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concerts, affichàge, production discographique, déplacernents en concerts la liste est

extensible à I'infini sont des activités particulièrernent chronophages. D'autant plus

lorsqu'elles sont cumulées.

Moi j'essaie de faire un maximum de concerts. Je suis à fond dedans. Ça prend une grosse partie de
ma vie. Ma copine fait la gueule des fois. Les repètes, les concerts, tout le boulot que je fais chez moi à
côté. Je m'occupe du fanzine, je suis plus ou moins responsable du groupe. On fait aussi de la sono, je
suis beaucoup investis dedans, je suis investis dans le site. Ça me prend pas mal de temps. [...] C'est clair
que c'est fatiguant, que t'as pas de vie à côté, mais ça fait du bien. Tu rencontres plein de monde, c'est
génial. fPierre, 25 ans, iétudiant, buttaff d'un groupe rap metal, 311

On a corlmencé par faire des concerts, puis après, à avoir une activité de label. Donc ça a commencé
par une compilation comme beaucoup de labels... Je sais pas quel est le chemine6ent psychologique qui
m'a amené à être un activiste plutôt qu'un... passif. Toujours est-il que c'est parti plutôt du magazine, du
journalisme et que devant les difficultés et les concessions à faire, j'ai davantage eu envie de faire autre
chose. A partir du moment où j'ai vu conrnent ça se passait et que j'ai w que c'était pas si compliqué
que ça de sortir un disque, d'organiser des concerts, j'ai préféré carrément englober les différentes
activites qui peuvent toucher à la musique.

Alors comment vous vous organisez dans ltassociation pour fonctionner ?

Bon, c'est moi qui m'occupe de tout ce qui va ête gestion au sens large. C'est-à-dire à la fois
comptable que dans I'emploi du temps, dans la gestion du planning pour les concerts, la préparation des
concerts, la preparation du fanzine, mais sinon, on arrive à se partager le travail au niveau des concerts,
pour tout ce qui est affrchage, le soir, I'organisation du concert, la billetterie, les choses comme ça. Pour
le fanzine, on est une dizaine en tout à écrire et cinq, six disons, à faire les 80%. Que ce soit en interviews
ou en chroniques. Et donc en fait, moi je me contente de récolter tous les articles, de le mettre en page et
de sortir le fanzine, faire en sorte qu'il sorte. fFabrice, 25 ans, emploi jeune, organisatanr de concerts,
rédactanr d'unfanzine punk rock, gestion d'un catalogue de distribution, production de disques, 45f

On repète derur fois par semaine. Quand y a concert, les semaines qui précédent le concert, on a
tendance à répéter un peu plus. Mais là on a levé un peu le pied. Comme j'ai deux groupes, dès fois je
finis une repète pour aller en faire une autre (rire). Je te dis, quelquefois je rentre chez moi à dewr heures
du matin. Tu reprends le travail à sept heures... Mais c'est vrai que ce qui sauve c'est que j'ai rnaiment
que ça cornme tnrc qui m'intéresse. Tu vois, y a des mecs qui vont s'intéresser au foot, au modélisme,
faire du karaté, de la planche à voile ou je sais pas, moi je me suis pas éparpillé, j'ai toujours fait ça.
Ecouter du rock, acheter des CD. C'est rnai que 90 % des gens que je connais, peut être même 95, c'est
par le biais de ça. Chez moi j'écoute toujours de la musique. J'achète toujours mes quatre ou cinq CD par
mois. Des fois je me dis que j'en ai marre, que je vais revendre mon matos, mais je suis jarnais resté deux
mois sans groupe. Dès que quelque chose finissait, je repartais sur autre chose. Ça m'angoisserait de pas
faire ça. Même si je fais pas des choses spectaculaires, faire un concert devant fente personnes à Nancy,
c'est pas une gloire. A une époque quand j'avais vingt ans, Çâ me faisait plaisir, mais là tu prends plus de
recul, t'essaie de jouer propre, de faire honneur arD( gens qui viennent te voir. lAntoine, 35 ans,
travailleur social, guitariste dans plusieurs groupes de rock, répertoire de reprises, 26j)

Pour un amateur, l'évaluation du ternps qu'il consacre à I'ensemble de ses activités rock

est une operation ardue. D'autant plus que ce ternps est sujet à fortes variations. A I'actualité

intense peut succéder une période creuse, puis une reprise d'activité ponctuelle, etc. Il va de

soi qu'une tournée à prépffff, un fanzine à éditer ou un concert à organiser nécessitent un

travail. Si bien qu'en demandant aux acteurs de l'échantillon d'évaluer le ternps qu'ils

consacrent à l'ensernble des activités, les réponses se font très variables. Notamment
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lorsqu'on leur laisse le droit de déterminer eux-mêmes leurs catégories d'évaluationl0t. S'il ne

se dégage pas d'unité analytique de I'ensemble des réponses obtenues, il est néanmoins

possible d'en extraire les deux principales catégories d'évaluation mobilisées.

La prernière catégorie se réfere à l'échelle de la semaine :

. 24,2 oÂ déclarent y consacrer un minimum de 10 heures/semaine,

. 15,3 oÂ affrrment y consacrer entre l0 et 20 heures/semaine,

o 4,1 o/o stipulent y consacrer enfre 20 et 40 heures/semaine,

o 4,1 yo assurent y consacrer plus de 40 heures/semaine.

La seconde catégorie d'évaluation se réfère à l'échelle du ternps libre, voire de la vietm :

o 31,9 o/o dêclarent y sacrifier entre 50 et 90 % de leur tanps libre,

o ll,2o/o déclarent y consacrer au moins 50 oÂ de leur ternps libre,

. 8,8 % affirment qu'elles occupent tout leur ternps libre ou leur vie.

Il serait aventureux de se liwer à des commentaires sur la base d'une catégorie aussi floue

que celle du ternps libre. Il serait tout aussi hasardeux de tenter de croiser des données stables

(heures/semaine) avec d'aufres, dont on sait qu'elles sont nettement plus instables

(pourcentage/temps libre). Si I'adverbe de quantité << beaucoup D et son superlatif

<< énormânent >> sont cités à 16 reprises, (< peu >> et << pas passez>> le sont à 4 reprises) ils n'en

sont pas moins nébuleux sur un plan heuristique. Toutefois, c'est à ces adverbes qu'il nous

faut recourir pour tenter de discriminer les differentes occurrences. Ainsi, si I'on regroupe les

tendances les plus hautes de chacune des sous catégories d'évaluationrro, il apparaît que près

de la moitié de l'échantillon (49 %) consacre un volume horaire < très important >> à ses

activités. Le regroupement des sous catégories d'évaluation représentant les tendances les

plus bassesttt lui est très légèrernent supérieur (51 %).I1 indique un volume d'activités certes

moins important, mais probablement plus compatible avec une activité professionnelle à

temps plein, un cursus r.rniversitaire ou une vie familiale. Au final, ce partage reflète

lot Après avoir préalablement testé cette question qui s'est révélee être particulièrement embarrassante pour les
-enquêtes, il m'est apparu qu'il était probablement plus simple de laisser à chacun le choix de ses catégories
d'évaluation temporelle. Au final, j'ai obtenu 169 reponses mobilisant 126 valeurs différentes arxquelles il faut
adjoindre 72 nonréponses et 3l reponses inexploitables car trop fantaisistes.

lo L'évaluation est souvent chiffrée en pourcentage ou en fraction et assortie d'un petit commentaire. Entre
autres commentaires, on peut citer : < je ne vis que pour la musique D, ( je bosse toujours dans ma têt€ D, < tout
mon temps libre en dehors des heures de travail et de sornmeil >.

rr0 Pat-i elles citons : < 20 à 40 hewes/semaine D, ( + de 40 heures/semaine D, ( 50 à 90 %o>> et << tout le temps
libre >.

rrr P"r-i elles citons : ( au minimum l0 heureVsemaine >, << l0 à 20 heures/semaine >> et << jusqu'à 50% du
temps libre >>.
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sensiblement les caractéristiques sociologiques de l'échantillon. Notamment lorsqu'on les

rapporte aux situations professionnelles et familiales. Certains amateurs disposent de plus de

temps que d'autres pour satisfaire leur affachement. Les étudiants, les demandeurs d'emploi et

les célibataires par exemple :

J'ai tellement de temps pour moi que je ne fais que ça I fMartin, 2l ans, étudiant, chantanr et
guitariste dans plusieurs groupes hardcore, rëdacteur d'un fanzine hardcore, label et catalogue de
distribution, 28f

C'est pas une cata[strophe] pour moi d'être au RMI. Pas du tout. Au contraire. Je I'ai choisi. Ça me
suffit 2 500 balles par mois. C'est pas bézef c'est sûr, mais ça me convient. Ça me laisse du temps pour
faire de la musique pour moi et pour faire des trucs avec d'autres groupes. Je pourrais pas faire tout ce
que je fais, les tournées, les disques tout ça, sans ça. En tout cas, pas aussi intensément. C'est clair. Je suis
tout le temps sur la route. C'est pas avec le blé que ça dégage que je pourrais le faire. Peut êhe que ce sera
possible un jour, mais pour I'instant, ça me va. lConversation avec Pierre, 28 ans, roadie, bassiste dans
un groupe noise rockf

Ce dernisr exemple illustre un recours stratégique au système de solidarité socialelrt. Se

satisfaire du RMI est un moyen d'avoir du tempsrr3 pour faire du rock. Ce qui ne signifie pas

que certains acteurs occupant un emploi à plein temps ne s'investissent que modérânent dans

leurs activités. Et ce, qu'ils soient célibataires ou chargés de famille :

Moi je suis toujours partant quand il s'agit d'organiser rrn truc, de filer un coup de main. Puis aussi par
nécessité. Si tu te prends pas en main t'arives à rien. Ça prend énormément de temps, mais je calcule pas.
Tous mes loisirs passent là-dedans. Je pense qu'à ça. Même la nuit, je me réveille pour noter des idées de
chansons, tu vois le truc. Je dirais pas que c'est une obsession, mais pour moi, c'est le truc qui passe avant
toute chose. Je dis ça aussi parce que je suis célibatanre, donc j'ai le temps (rires). lMaurice, 28 ans,
emptoi janne, chanteur d'un groupe crossover metal, 1721

Parce que mine de rien, se taper des concerts le week-end, faut le faire aussi. T'as rur moment, les
concerts tous les week ends, je dis pas que t'as envie que ça s'arrête, parce que quand ça s'arête, t'as
envie que ça reprenne, mais t'as envie aussi un peu de soufler. C'est fatigant. La semaine prochaine on
bouge pas. Le week end d'après on va à Besançor1 après on va en Belgique, le week-end d'après, on va
au Mans et après on repart encore en Belgique. Après standby parce que accouchement. Y ata vie quand
même derrière. Y en a cerûains qui ont des boulots chiants. Certains qu'ont des familles. C'est ça le
problème. fFlorent, 33 ans, fonctionnaire, guitariste d'un groupe death metal, 2461

L'échantillon présente une large gamme de niveaux d'engagement dans l'activité. Le

facteur temps est un moyen de l'évaluer. Il illustre bien qu'engager son corps dans une

activité n'est jamais neutre. Et moins encore lorsque ce corps agit dans un cadre artistique de

type collectif (c'est-à-dire avec des temps qu'il faut ajuster les uns aux autres). L'inflexibilité

du temps soumet le corps << plurieFra >> de I'amateur à une tension interne, à des

aménagements externes (sociaux) et conduit inévitablement à porter des choix.

Moi j'ai des amis qui ont arrêté un peu à cause de ça. Mariage, maison à acheter, (rire) la femme qui
cofirmence à serrer les vis, qui fait la tête quand tu sors. C'est sûr, si fu ramàres une fortune à la maison...

rr2 Il s'agit d'un point relevé également dans I'enquête de DoueLE-DurlIEIL, C. 199l,op. cit.,p. 149.
rR Ce qui renvoie au filn de Pierre Carles, Attention Danger Travail,2003.
rr4 Au sens que donne à ce mot LAHIRE, B. 1998. L'homme pluriel. Les ressorts de l'action Paris : Nathan.
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J'ai des amis qui ont une profession et qui font du bal. Ils jouent tous les week-ends en plus de leur
boulot, mais ils ramènent trois, quatre mille balles par mois en plus de leur boulot, là ça passe mieux.
Mais moi j'ai des réflexions du style pouquoi tu vas repéter, à quoi ça sert. Les gens comprennent pas
que tu fais aussi ça par plaisir. Moi le fric que je fais, je dis pas que je m'en fous, mais je cours plus après

ça, j'en suis plus là du moins.

Et les autres membres du groupe partagent le même état d'esprit ?

Ben ils sont plus jeunes que moi. Le batteur il travaille. Ils ont pas la même situation familiale que
moi, ils sont plus libres. Ce qui est difficile c'est d'avoir des reproches de ta famille. Que t'es pas assez là,
que tu les délaisses etc. Et puis t'as les reproches du groupe ou on te dis que t'es pas assez présent. Moi
j'ai peu de temps pour la musique. Je dois reconnaître que chez moi je bosse même plus mon instnrment.
Je vis sur des acquis, qui sont pas formidable d'ailleurs (rires). J'ai janais voulu être un super bassiste.
Tous les jerures qui jouent maintenant me plantent en jouant tecbnique. Je veux jouer roclq simFle. J'ai
jarnais eu à I'esprit de vouloir être technicien ou virhrose. Je sais qu'à l'époque ou j'étais seul, j'ai eu un
quatre pistes et je passais beaucoup d'heures dessus. Ça il faut du temps. C'est pas une demi heure chaque
soir en rentrant du boulot. Faut faire ça... ou alors ête insomniaque. C'est nrai qu'une fois que tu
travailles et que t'as une vie de famille, c'est fès difficile. C'est un équilibre qui est fragile.lAntoine, 35
ans, travailleur social, guitariste dans plusianrs groupes de rock, répertoire de reprises, 2791

C'est clair que la plupan des mecs que je corurais, ils bossent, ils ont tout juste le temps de faire un
groupe. Si demain on leur propose une grosse tournée, ils peuvent pas le faire parce qu'ils peuvent pas
tous prendre leurs vacances en même temps. C'est clair, avec le groupe, on a cette chance là, d'êfe tous
les six complètement investis là-dedans. C'est dur de trouver ça, vraiment dur. Jean-Mi, c'est potu ça
qu'il est pas resté. Avec son boulot c'était pas possible. On I'a plus ou moins viré parce qu'il était pas
venu à un concert au demier moment, ça nous a fait chier, mais il aurait fallu qu'il parte quand même, là,
la tournée, il aurait jamais pu la faire. C'est le tnrc le plus dur. D'avoir dans le groupe cette harmonie là et
que ça dure. Qu'ils soient tous prêts à galérer.

Surtout à partir d'un certain âge, c'est vrai que quand t'es étudiant ça va, mais après

C'est vachement dur. Avec Didier et Claude c'est une chance énorme. Ils ont tous les deux une copine
qui bosse et qui gagne de la thune. C'est déjà de la sécurité. Didier il fait plein de plans road, c'est pas
comme s'il gagnait pas sa vie. Claude il a un CDI dans une MJC, il donne des cours trois fois par
semaine. Ça I'empêche pas du tout de bosser tout le temps pour le groupe. C'est waiment une chance.
Nous on est rnaiment les piliers du groupe. C'est une chance de trouver des gars coilune ça, qui sont prêts
tout le temps à se donner pour ça et à mettre toute leur vie entre parenthèse. C'est waiment une chance
inestimable. C'est pour ça que je pense qu'il faut pas qu'on arrête. Des fois t'es découragé. On a de la
chance avec le MAI d'avoir toujours trouvé des zicos, mais quand Alain est parti, on pensait qu'on
pourrait pas trouver de chanteur clair. Une semaine plus tard, y a eu Vincent qui chante cinquante fois
mieux. Avec Phil c'est pareil. Jean-Mi il nous appelle en disant qu'il pourrait pas venir au concert. On a
emmené Phil en concert. Alors qu'il est guitariste à la base, il a décidé de venir chanter. On reste jamais
plus d'une semaine sans zicos, grâce au MAI [école de musique]. C'est cool. C'est quand même
vachement dur parce qu'il faut réunir énormément de conditions. Je comprends bien qu'il y ait plein de
groupes qui arrivent pas à aller aussi loin. Quand je vois ce qu'il faut financièrement, humainement. En
plus faut que la zique soit bien. Pour êne signé sur un bon label, on aurait pas pu l'être y a trois, quatre
âns parce qu'on était pas a{isez bon. J'en suis tout à fait conscient. Maintenant on a fait un tnrc ou notre
personnalité est affirmée. Même I'album d'avant il était bien, mais il partait dans tous les sens. C'est huit
ans de boulot. Trouver des mecs qui sont prêts à faire tout ça. fChrtsfian, 28 ans, enseignant, battanr dans
un groupe death/thrash metal, 295f

L'engagement du corps dans la pratique d'une activité est donc la manifestation concrète

dt continuum d'un attachement. n s'épanouit dans une configuration propre aux réalités

sociales de chaque amateur. Son engagement tient autant de ses dispositions que de sa

disponibilité à I'action. Le facteur temps constitue un instrrment de mesure de I'engagement.

Tout simplement car le plaisir que frouve I'amateur dans la pratique d'une activité rock

justifie qu'il lui consasre du tanps et qu'elle rythme sa vie. Tout comme il justifie que

I'amateur lui consacre de I'argent. Ce qui va faire I'objet du chapitre suivant.
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CHapITRE 5 - Ln COUT DES CHOSES

< La liberté consiste dans le droit de dépenser un maximum de son propre argent pour ses propres
choix "

Iotur Kenneth GnrsRAffH [19861

INTnODUCTION

Les choses propres au monde du rock procèdent d'une activité de production. Elles ont tut

coût. Faire émerger ce coût de production permet de rendre compte à la fois de I'attachement

des acteurs à I'e,ndroit de ces choses, mais également de la réalité de leurs pratiques.

L'investissement économique d'un amateur dans la pratique rock, pendant son temps de

loisir, est un indicateur particulierernent fiable et objectif pour saisir les implications

artistiques, affectives ou sociales qu'il recouvre. Je fonde ce raisonnement sur les propos de

Jean-Marc Leveratto pour qui ( le désintéressernent du praticien amateur d'un art est re,ndu

se,lrsible par le caractere coûteux, en arge,nt et €,n temps, d'une passion improductive.

Consaqrer la majeure partie de son revenu personnel [...] à s'investir personnellement dans

une pratique artistique, hors de son occupation professiormelle, est une perte réelle de ternps

ou d'argent au regard du profit économique qu'ar.rait pu apporter leur mobilisation pour
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réaliser un bénéfice commercialr >. Il sera donc question dans ce chapife de circuler entre

budgets de production et conditions pratiques de production. Je m'attacherai à présenter

quatre grands tlpes d'activités. Celles qui visent à produire de la musique rock. Celles qui

visent à produire des concerts rock. Celles qui visent à produire des disques rock. Et celles qui

visent à produire des mots sur le rock.

Ce travail anicule à la fois pratique du dénombrement, à partir d'un questionnaire, et

entretiens de type compréhensif. Le travail de dénombrement, encore très peu répandu au sein

des recherches sur les < musiques actuelles >>, a été initié par Catherine Dutheil2 et développé

ensuite par Gerôme Guibert et Xavier Migeot dans une enquête particulièrernent feconde3

inspirant très largement mon propre travail. Si I'aspect économique permet d'objectiver un

attachernent, cette méthode permet en oufre d'accorder toute son importance aux objets et aux

dispositifs. En effet, le monde du rock se constitue autant du musicien et de son instrrment,

que du local au sein duquel il répète. Autant du programmateur et de son lieu de diffusion,

que du label qui va publier son disque. Tout autant que du fanzine qui va porter un jugement

sur ce disque. C'est dans la continuité entre les humains et les choses que le monde du rock

prend corps.

Je ne sais que frop bien le caractère résolument grossier des instruments de mesure

deployés ici. Mais il est des simplifications qui peuvent jeter quelques lumières nouvelles sur

un objet d'étude aussi réfractaire à I'objectivation que le monde du rock. Il convient donc de

manier ces données avec prudence comme Françoise Benhamou nous y invite dès lors qu'il

s' agit d' économie culturelle4.

t LeveRATro, J.-M. 2000. La mesure de I'art. Sociologie de la qualité artistique. Paris : La Dispute, 103.
t Dousln-Dtmnn, C. 1991. I-es groupes de rock nantais. .In MtcNoN, P., HnuNroN, A. Sous la dir., Rock. De
I'histoire au mythe. Paris : Antbropos, coll. Vibrations, p. 147-158. La principale limite de cette enquête, fort
intéressante par ailleurs, tient à ce que I'on ne dispose d'aucune indication quant au nombre d'acteurs interrogés.
On peut noter que I'on retrouve cette démarche en genne dans l'étude ethnographique de BgNr.Ipr, H. S. 1980.
On becoming a rock musician. Amherst : University of Massachusetts Press, p.2l-22.
t GuneRt, G., Mlcnot, X. lggg. Les depenses des musiciens de musiques actuelles. Eléments d'enquêtes
réalisées en Pays-de-Loire et Poitou-Charentes. La Scène, Hors-série, << Politiques publiques et musiques
amplifiées/actuelles >. Actes des 2horenconfres nationales. Nantes 1998, p. tl7-121.
o BeNrnuou, F. 1996. L'économie de la calture.Paris : La Découverte, coll. Repères, no 192.
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L. PnoDUIRE DE LA MUsIeuE RocK

Produire de la musique rock renvoie à la pratique instnrmentale et donc à sa performation.

Une activité s'articulant autour d'un pôle individuel et d'un pôle collectif. Le pôle individuel

renvoie à la constitution d'un parc instnrmental personnel. Le pôle collectif renvoie quant à

lui, à la pratique musicale en groupe. Les deux pôles sont évidemme,nt interdépendants

puisqu'en règle générale, I'un conditionne I'aufe. Avant de m'y attarder, je vais dresser un

rapide portrait des musiciens de l'échantillon.

1.1. MonpHoLOGIE SOCIALE DES MUSICIENS

Cette strate de l'échantillon comprend 216 musiciens officiant au sein d'un ou de plusieurs

groupes. On compte parmi eux I femmes et 208 hommes. Les deux tiers d'entre eux sont

célibataires. Ils résident plutôt en zone urbaine et se repartissent de manière quasi équivalente

entre communes de moins de 10 000 habitants et communes de plus de 10 000 habitants. Leur

âge moyen se situe aux alentours de 24 ans (écart de 16 à 55 ans). Ils sont issus de familles

appartenant majoritairement aux PCS des employés et des professions intermédiaires.

Ils sont plutôt fortement diplômés puisque 6l % d'entre eux détiennent ur diplôme

supérieur ou équivalent à bac + 2. Plus du tiers d'entre eux sont scolarisés au moment de

l'enquête. Les actifs appartiennent majoritairernent aux catégories des employés, des ouwiers

et des demandeurs d'emploi. Plus de la moitié d'enfre eux évoluent dans des formes d'emploi

précaires. La frange restante bénéficie d'un CDI5. Près d'un tiers d'entre eux projette

d'intégrer le régime d'assurance chômage de I'intermittence du spectacle. En moyenne, ils ont

découvert le rock aux alentours de I I ans. Géneralement par la médiation d'un disque. Ouhe

le groupe de rock au sein duquel ils évoluent, un quart d'enfre eux pratique la musique au sein

d'un second groupe ou occupe des responsabilités associatives.

s pans I'ensemble, ces tendances vont plutôt dans le sens de celles dégagées par Catherine Dutheil dans son
enquête sur les musiciens rock nantais. A la difference cependant, que son echantillon se composait de 26 o/o de
chômeurs, contre 13 % dans mon échantillon Dountæ-Dtmæu, C. 1991, op. cit., p. 148-150.
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Insbrrments pratiqués

Comme le graphique 1 en rend compte, les instnrments les plus pratiqués au sein de cette

strate de l'échantillon sont la guitare, la basse, la batterie et le chant6.

Graphique l-Instruments les plus pratiqués par les musiciens de l'échantillon

Cette partition est on ne peut plus conventionnelle au sein du monde du rock. La guitare

détient un statut symbolique qui fait d'elle I'instnrment emblématique du rock. Sa

représe,ntation au sein de l'échantillon est plus de deux fois supérieure à celle de la basse,

deuxième plus forte occrurence citee. Une domination pouvant se justifier par deux

hlpothèses. Tout d'abord, les groupes sont souvent constitués de deux guitaristes, plus

rarement d'rur nombre équivalent de bassistes ou de batteurs. Ensuite, il est e,nvisageable que

les guitaristes se soient plus volontiers pliés à mon enquête que les bassistes ou les batteurs ou

encore les chanteurs. Quoiqu'il en soit, le pourcentage de batteurs et de bassistes est

relativeryre,nt proche. L'infériorité numérique légerement plus marquée des chanteurs tient au

fait que sa fonction ne constitue pas toujours I'apanage d'une seule et même personne au sein

d'un groupe, mais que le chant peut être dévolu à un guitariste ou à un bassiste, voire à un

batteur. La présence d'instnrments traditionnels tels qu'un clavier (orgue, synthétiseur, piano),

des percussions ou un saxophone, reste tout à fait marginale au sein de cet échantillon, tout

comme I'utilisation de platines ou de samplers, et ce malgré I'avènement de genres musicaruc

hybrides tels le rock fusion ou le neo-metal qui en sont des adeptes fenrents. On remarque une

présence nettement plus marquée de la catégorie << autres instnrments > qui renvoie par

exemple à des instnrments à vents tels que la trompette, des instnrments à corde comme la

contrebasse ou encore des insûrrments destinés à produire de la musique électronique.

6 J'entends le corps et donc la voix en tant qu'un instnrment.
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Par ailleurs, les musiciens ne se contentent géneralernent pas de pratiquer un seul

instnrment. En effet, une centaine de musiciens déclarent pratiquer un second, voire un

troisième insbrrment. Dans ce cas, c'est encore la guitare qui arrive en tête, suivie de la basse,

de percussions, de la batterie et des claviers.

Débuts dans la pratique instnrmentale

Comme le graphique 2 en rend compte, les

musiciens de l'échantillon démarrent majoritairement

la pratique instnrmentale enfre l0 et 20 ans. Plus

rarement avant ou après ces âges. Ce qui situe l'âge

moyen d'enfrée dans la pratique musicale aux

alentours de 15 ans %. Moyenne corroborée à peu de

choses près par l'étude de Gerôme Guibert?, tandis que

dans son enquête sur les musiciens amateurs, Olivier

Donnat fait état d'une moyenne plus élevée d'un anYrt. On peut éventuellernent en déduire

qu'en moyenne, les musiciens rock sont plus précoces que I'ensemble des pratiquants

musicaux tous genres confondus. Ce qu'il est éventuellernent possible de metfre en relation

avec le caractère non nécessairsment acadernique de la pratique rock.

Graphique 2-Ages d'entrée dans la pratique instrumentale pour les musiciens de l'échantillon (ci-dessus)

1-.2. LE pnnc INSTRUMENTAL

Le parc instnrme,ntal fait réference à I'equipement nécessaire à la pratique instnrmentale. Il

se décompose en quafre grands postes. L'instnrmffit', le système d'amplification, le matériel

informatique eUou électronique et enfin, les accessoires. Hormis le poste ( accessoires >>, les

trois autes postes se situent principalement au sein de trois catégories de gammes :

t GuneRt, G., MIcEor, X. 1999, op. cit.,p. ll7-121.
t Dotwnt, O. 1996a. Les amateurs. Enquête sur les activités anistiques des françars. Paris: Ministère de la
Cultue, Dag, DEP, La Documentation Française, p. 61-64.
e Ne sera retenu ici que l'instntmentarium principal des acteurs interrogés. C'est-à-dire, celui qu'ils utilisent en
priorité.
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. I'entrée de gamme, désignant un equipernent d'une valeur inférieure ou égale ù 7æ e

(5 000 francs)l0,

o la gamme moyenne, désignant un équipement d'une valeur comprise enfre 764 et

| 527 € (5 001-10 000 francs),

o le haut de gamme, désignant un equiperrent d'une valeur supérieure ou égale à | 527 €,

(10 001 francs).

Instnrments (183 réponses)

Les musiciens se divisent de manière quasiment equivalente entre possesseurs d'un

instrument d'enfrée de gamme (37,4 %) et possesseurs d'un instrument haut de gamme

(36,9 %). La frange restante (25,7 %) dispose d'un insfiument de gamme moyenne.

En moyenne, chaque musicien a consacré I 357 € (8 887 francs) à son instrument.

Système d'arnplification (143 réponses)

Le systèrne d'amplification est un poste ne concernant pas les baffeurs, percussionnistes ou

autres saxophonistes étant entendu que ces derniers pratiquent un instrument acoustique. Par

contre, il concerne une certaine proportion de chanteurs, même si ces derniers utilisent

quelquefois la sono appartenant à I'ense,mble du groupe, ou alors celle mise à disposition dans

la structure au sein de laquelle ils repètent.

Un peu plus de la moitié des musiciens (51,8 %) dispose d'wr systèrne d'amplification

d'entrée de gamme. Les franges restantes se répartissent entre possesseurs d'un système haut

de gamme (28 oÂ) et possesseurs d'un systèrne de gamme moyenne (20,3 To).

En moyenne, chaque musicien a consacré 1 150 € (7 531 francs) à son système

d'amplification.

Matériel infonnatique eUou électronique (64 réponses)

Le matériel informatique eUou électronique concerne les boites à rythmes, les

échantillonneurs (samplers), les ordinateurs et les logiciels de musique assistée par ordinateur

(MAo).

to Les sornmes présentées dans cette recherche ont été arrondies au rang supérieur ou inferieur selon que le lOèt"
suivant la virgule était supérieur ou inférieur à 50.
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Près de la moitié des musiciens (45,4 %) possède un équipement d'entrée de gamme. La

frange restante se divise en deux parties. La plus importante (31 ,3 %) concerne les musiciens

équipés d'un matériel de gamme moyenne. La moins importante (23,4 %) concerne les

musiciens dotés d'un équipernent de gamme moyeru-le.

En moyenne, chaque musicien t consacré 1 333 € (8 730 francs) à son matériel

informatique eUou électronique.

Accessoires (140 réponses)

Par accessoires, il faut entendre un certain nombre d'objets directement nécessaires à la

pratique musicale ou alors permettant de protéger les instruments. Ce sont par exemple les

effets, les pieds de micros, les accordeurs, les câbles et les housses. La multiplicité des

accessoires rend évidernment leur évaluation relativement complexe. Toutefois, les données

obtenues permettent de dégager trois grandes tendances. Plus des trois quarts (81,4 %) des

musiciens déclarent investir des sorrmes inferieures ou égales à763 € (5 000 francs) dans les

accessoires. La frange restante (18,6 %) y consacre des sommes supérieures.

En moyenne, chaque musicien a consacré 543 € (3 554 francs) à ses accessoires.

Petite synthèse

Le tableau I rend compte de la moyenne des budgets investis individuellement par les

musiciens de l'échantillon à leur parc instrumental. On peut y lire qu'ils possèdant

généralement un parc instrumental de gamme moyenne. Il se trouve qu'en proportion, les

étudiants sont les plus nombreux à posséder un parc instnrmental haut de gamme. Ils

devancent les employés qui pourtant, disposent d'un pouvoir d'achat plus élevé. En outre, il

est remarquable de noter que les musiciens les plus jeunes sont souvent dotés de l'équiponent

le plus onereux. Comment la frange la plus jeune et sans réelle autonomie économique peut-

elle êhe la mieux équipée ? On peut ânetfre plusieurs hlpothèses quant à ces investissements.

Soit ils sont pris en charge par les familles. Soit ils sont le fruit de favaux saisonniers. Par

ailleurs, à un auffe niveau, ils peuvent résulter d'un projet d'investissernent professionnel dans

la musique, justifiant I'acquisition d'un équipement haut de gamme. Mais ils peuvent

égalernent être la consequence d'une sr,rrualorisation de l'équipement propre à certains genres

musicaux (le metal en particulier). Ces hypothèses pouvant parfaitement être articulées enfre

elles.
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Tableau l-Budgets consacrés au parc instrumental

1 3 5 7 €

1-.3. CenecTERISTIeuEs DE LA nRATIqUE DE GRoupE

L'échantillon comprend 100 groupes de rock. De maniere à ne pas biaiser les statistiques,

je me suis exclusiverrent appuyé sur les déclarations de leurs leaders. La ca:riere de ces

formations musicales s'articule essentiellerrent autour de trois grands pôles d'activités que

sont la répétition, le concert et la production phonographique. Avant d'explorer les conditions

de la pratique, il faut dégager brièvement certaines caractéristiques propres aux groupes rock

de l'échantillon.

L.3.L. Les groupes de rock

Age des groupes de rock

La moyerme d'âge des 100 formations composant l'échantillon s'élève à 4 ans Yz (écart de

| à 20 ans). Comme le graphique 3 en rend compte, l'échantillon compte peu de groupes nés

dans les années 8011. La majeure partie d'entre eux a été créée au cours des années 90. Et les

groupes nés entre 1996 et 2000 sont les plus fortement représentés (75 %). Ce qui permet de

dégager trois grandes tranches générationnelles : celle des groupes des années 80, celle des

groupes nés dans la premiere moitié des années 90 et celle des groupes nés après cette

période.

tt L'un d'entre eux a néanmoins franchi la barre des vingt ans d'existence. Deux autres formations exisûent quant
à elles depuis la fin des années 80 et comptabilisent 14 années d'existence.
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Graphique 3-Années de création des groupes de rock de l'échantillon

Non réporse

1982

1988

1990

1991

1992

1993

1994

1995

1996

1997

1998

1999

æ00

2001

Genres pratiqués

Les enquêtes sur les pratiques culturelles intégrant le rock sont souvent frusfrantes car elles

ne renseignent pas de maniere suffisamment précise, les types de rock pratiquésr2. Pour te,nter

d'inverser modestement cet état de fait, j'ai laissé à chaque groupe le soin de définir lui-même

le genre musical qu'il pratique. Le processus d'autodéfinition produit des constructions

catégorielles assez déroutantes quelquefois, mais rend néanmoins compte des logiqqes de

distinction à l'æuwe au sein du monde du rock. <( R'n'R minimaliste au 2è'" degré >,

< Hunting Christ Black Metal >, ou encore << Emo'n'jazz'n'etore D, en constituent des

illustrations remarquables. Ces auto-labellisations singulieres renvoient bien évidemment à

des genres musicaux totalement uniques. On assiste donc à une < valse des étiquettesr3 >>

puisque l'échantillon affiche pas moins de 53 valeurs differentes. Si I'on s'en tient à la

frequence des citations, il apparaît très nettement que le genre < Hardcore Metal >> est le plus

frequemment cité en tant que tel (12 citations). Mais il s'agit d'un hybride qui peut de plus se

voir accoler les termes ( Chaotic >>, << Noise D ou < Indus >>. Impossible d'y voir clair. Il faut

donc s'en tenir aux termes les plus frequemment cités. Dès lors, il apparaît plus distincteme,nt

rt Je pense notamment aux enquêtes stu les pratiques culturelles des français dirigées par Olivier Donna! dont la
plus récente propose une partition entre les catégories << rock > et << hard rock, punlq Uash >. On remarquera tout
d'abord que les auteurs ont oublié un H à ( thrash r>. D'autre part, ce genre musical appartient à la même famille
que le ( hard rock >. Deux éléments qui dénotent a priori d'une certaine méconnaissance de la multitude des
genres appartenant à la vaste famille du rock 1n Douxer, O. 1998. Les pratiques anlurelles des Français.
Enquête 1997. Paris : Ministère de la Culnre et de la Communication.
t3 Dougtt-Dtmæu, C. 1991, op. cit.,p. 153.
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que l'échantillon se compose en majorité de groupes pratiquant des formes de rock

appartenant aux courants < metal >>, << classic rock >>, << hardcore D, et enfin, ( punk >.

1..3.2. La répétition

Je propose d'évaluer la pratique de la répétition à la lumiere de quate criteres. Les deux

premiers sont d'ordres temporels et sociaux et touchent à la frequence des repétitions et à leur

dr:rée. Ils me semblent, en effet, être des indicateurs de choix pour ce qui relève à la fois des

ambitions d'un groupe (faire caniere, preparer un album ou des concerts, prendre du bon

temps) et de ses confraintes internes (éloignement géographique des musiciens, emplois du

ternps discordants). La fréquence et la dwée des repétitions sont assez variables selon les

groupes et il est relativement difficile d'en rendre compte de maniere homogène. Elles sont

géneralernent tributaires de cinq facteurs :

o des motivations collectives,

o de I'actualité du groupe (prévision de concerts, d'enregisfrement, etc.),

o des disponibilités pe,rsonnelles de chacun des membres du groupe,

o des disponibilités du local de repétition,

o du coût de la location du local ou d'une séance de repétition.

Les deux aufres critàes d'évaluation sont d'ordre socioéconomique. Ils ont à voir avec le

tlpe de lieu de repétition et le montant du loyer que les musiciens lui consacrent

mensuellement.

Fréquences des répétitions (98 réponses)

Les groupes rock de l'échantillon déclarent repéter selon des frequences variables :

o 49 % déclarent répéter au moins une fois par semaine,

o 33,7 o/o déclarent repéter au moins deux fois par sernaine,

o 12,2 % déclarent repéter au moins frois fois par semaine,

o 5,1 yo déclarent repéter au-delà de quatre fois par semaine (2 o/o déclarent repéter

chaque jour de la semaine.

On observe donc un partage quasi équivalent enfre deux grands blocs. D'un côté les

groupes répétant au moins une fois par sernaine. De I'autre, les groupes répétant au moins

deux fois par semaine, voire davantage. La fréquence des répétitions est révélafrice. Elle fait
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émerger I'attachement collectif à une pratique. Et la nature du projet qu'elle recouwe. De

même qu'elle peut révéler un certain nombre de confraintes telles que la disponibilité des

merrbres du groupe ou celle du lieu de répétition. Mais pour êfre plus efficient, ce critère doit

également être croisé avec celui de la durée des répétitions.

Durée des répétitions (99 réponses)

Plus des trois quarts (83 %) des séances de repétition durent enfre 2 et 4 heures. Dans ce

cas, il s'agit majoritairement de groupes répétant entre une à deux fois par semaine. Ce qui

porte la durée moyenne de la répétition à six heures par semaine. Soit un chiffre identique à

celui qu'a dégagé Catherine Dutheil au début des années 9014. Le schérna est identique pour la

petite frange de groupes repétant au-delà de 4 heures. A I'inverse, les répétitions de ceux qui

repètent quotidiennernent n'excèdent jamais deux heures. Ce qui, toute proportion gardée,

sernble indiquer que plus les répétitions s'allongent, moins elles sont fréquentes et

inversement. La tendance génerale reste cependant relativement moderée et compatible avec

d'autres activités sociales ou culturelles.

La question de la répétition est extrêrnement sensible à I'intérieur d'un groupe puisqu'elle

renvoie à la détermination de chacun de ses membres à s'impliquer dans un travail collectif.

Les critères de la fréquence et de la durée des répétitions sont très fréquemment mobilisés

enfre musiciens. Ils constituent des éléments d'appréciation, voire de distinction. Ils

renseignent sur le projet qui sous-tend I'entité groupe. Ils renvoient à la valeur travail. Et leur

combinaison participe éventuellement de la grandeur d'un groupe.

Locaux de répétition (98 réponses)

J'ai proposé rure tlpologie des lieux de répétition dans le chapifre 2. Les groupes de

l'échantillon s'y repartissent de la maniere suivante :

o 39,8 % des groupes de l'échantillon repètent dans I'espace domestique,

. 23,4 % des groupes de l'échantillon repètent dans I'espace locatif,

o 9,2 o/o des groupes de l'échantillon repètent dans I'espace professionnel,

o 27,5 o/o des groupes de l'échantillon repètent dans I'espace de I'interêt général.

tn Dousue-Drmæu-, C. 1991, ibid.,p. 158.
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Loyers des locaux de répétition (92 réponses)

Les loyers des locaux de repétition se repartissent selon quatre grandes catégories :

o 58 % des groupes ne versent aucun loyeç

. 33 % des groupes versent un loyer mensuel inferieur à 30 € (200 francs),

o 5% des groupes versent un loyer mensuel compris entre 30 et 76e (200 et

500 francs),

o 4 o/o des groupes versent un loyer mensuel supérieur à 7 6 € (500 francs).

Plus de la moitié des groupes de l'échantillon déclare ne verser aunm loyer. La répétition

au sein de I'espace domestique annule a priori tout versement de loyer. Ce qui n'empêche pas

certains musiciens d'en exiger un. En outre, il apparaît que I'espace locatif met quelquefois

ses locaux gracieusernent à disposition. Tout comme certains locaux de I'espace de I'interêt

géneral. Toutefois,42 % des groupes de l'échantillon honorent des loyers. Dans ce cas, ils

restent relativement modestes. Et on voit très clairement le pourcentage de groupes décroître à

mesure que les loyers se font plus élevés.

En moyenne, les groupes versant un loyer déboursent donc mensuellement 42 e

Q73 francs), soit 504 € (3 306 francs) à loannéels.

Equipement des locaux

L'objectivation de certains criteres liés à la pratique de la répétition conduit également à

s'interroger sur la nature de l'équipernent de ces locaux. Dans son enquête sur les lieux de

répétition des musiques amplifiées, le sociologue Marc Touché relève que les groupes sont << à

la recherche du confort et de I'isolement sonorett D. Une recherche s'avérant souvent vaine. Il

se trouve que plus de la moitié des locaux utilisés par les groupes de l'échantillon ne

disposent pas d'une isolation phonique adaptée. Pas plus qu'ils ne sont équipés d'installations

électriques adéquates. L'équipement des locaux est donc relativernent disparate. Les groupes

déclarent fréquemment effectuer eux-mànes des ftavaux d'aménagement pour améliorer leurs

tt Cette charge est évidemment partagée entre les membres du groupe.

to Toucltp, M. 1996. Les lieux de repétition de musiques amplifiées. Défaut d'équipement et malentendus
sociaux. Les Annales de la Recherche Urbaine, no 70, p. 63.
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conditions de répétition. Ainsi, à I'instar des situations décrites dans certains travauxrT,

I'activité de repétition rock s'inscrit majoritairement dans le domaine du bricolage.

Mais bon, tu vois, les caves avec les boites d'æufs: j'ai encore découvertça ce week-end, chez des
petits jeunes qui ont monté une asso à Senones... C'est invariable. C'est le grand standard des salles de
répétition, des locaux de répète un peu humides, un peu froids en dessous de quelquÊ pd, en dessous
d'un magasn... [Gildas, 40 ans, Rmiste, ingénianr du son, guitariste, I I5]

Les musiciens affichent souvent leur résignation devant ces conditions. Et cela d'autant

plus que les loyers sont faibles, voire nuls. L'important semblant résider dans la possibilité de

la pratique musicale elle-màne.

La contrainte du nomadisme

Les groupes de l'échantillon ne disposent que rarement d'un local de répétition qui les

satisfasse pleinernent. Ce qui les conduit à incorporer I'idée d'une certaine forme de

nomadisme ente locaux de repétition. La majorité des groupes de l'échantillon résidant en

milieu urbain déclare avoir écumé entre trois et cinq locaux de repétition au cours de leur

calrière. Et ils ne se stabilisent géneralement au sein d'un local de repétition qu'après cinq

années d'activités. Rapporté à l'âge moyen des groupes de l'échantillon (4 ansYz), cela

signifie qu'en moyenne ils changent de local chaque année. Toutefois, il sernblerait que cette

contrainte à la mobilité ne s'exerce pin de façon aussi prégnante en milieu rural. Car les

groupes pandennent, dans la plupart des cas, à fouver un local stable dès la constitution du

groupe. Dans leur immense majorité, les groupes de rock se débrouillent toujours pour

répéter. Il ne viendrait à I'idée d'aucun musicien d'attendre qu'un local tout équipé se libere

pour se mettre au travail. En conséquence, on peut faire I'hypothèse que la satisfaction que les

musiciens retirent de la pratique insûrrmentale les amène à accepter, avec un stoicisme

certain, une forme de précarité probablernent indissociable de la mythologie rock.

L.3.3. Les concerts

Il ne s'agit pas ici de procéder à I'analyse d'un concert de rock. Sa qualité de spectacle

vivant a étê suffisamment bien analysée dans nombre de recherchesrt et ce, aussi bien du point

tt Voir les travaux de Marc Touché (CNRS) et de Réjanne Sourisseau (Agence Opale) déjà cités, mais également
les multiples rapports produits sur la question dans les régions ou les départements, disponibles stu
http://urunv.inna.asso.fr/bibliotheque/index.html [consultés le 16.10.2004]

r8 Le travail le plus remarquable sru le zujet est à mon sens celui de BencrR, H.M. 1999. Metal, rock and jazz.
Perception and the phenomenologt of musical æ,perience. Hanover: V/esleyan University Press. A des fins
comparatives, I'auteur y détaille de manière exfiêmement subtile et minutieuse chaque instant d'un certain
nombre de concerts roclq death metal, hard FM et jazz. On lira également avec profit les travaux de BET.INETT, H.
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de vue des musiciens que des spectateurs. Il n'est donc pas nécessaire de s'y arrêter ici. En

revanche, on possède nettement moins d'informations quant aux conditions concrètes d'accès

au concert pour un groupe rock. C'est la raison pour laquelle je vais maintenant faire émerger

un certain nombre de criteres touchant à la quantité de concerts réalisés, à leurs conditions de

réalisation géographiques et contractuelles, à leurs lieux, à leur rétribution, ainsi qu'à leur

recherche.

Concerts donnés au cours d'une carrière (99 réponses)

Le volume de concerts dorurés au cours d'une carrière liwe des indications

particulierernent précieuses. C'est un critère objectivable et efficace pour évaluer la nature de

I'inscription d'un groupe dans le monde du rock. Le dénombrement des concerts réalisés

permet de dégager trois stades dans la carriere des groupes :

. Un stade << faible > désignant les groupes n'ayant réalisé qu'un nombre inférieur à

25 concerts. n concerne 52,5 o/o de cette strate de l'échantillon. Si on ajoute à ce

chiffre ceux n'ayant jamais donné aucun concert, on pandent à 60 %.

o Un stade << intermédiaire > désignant les groupes ayant donné entre 25 et 100 concerts.

Il concerne33,4Yo de cette strate de 1'échantillon.

o Un stade < fort > désignant les groupes ayant donné plus de 100 concerts. Il concerne

6 Yo de cette strate de l'échantillon.

En majorité, et à hauteur de leur carriere, les groupes de cette strate de l'échantillon ont

donc un volume d'activité concert plutôt < faible D. Si I'on croise les nombres de concerts

avec l'âge des groupes, il apparaît que le stade < faible )) concerne majoritairement cerD( dont

la carriere est la plus récente. Le stade << intermédiaire >> est représenté par des groupes plus

âgés. Ce qui signifie en toute logique que plus les carrieres des groupes s'allongent, plus ils

effectuent de concerts. Ce qui est confirmé par I'obsenration des groupes appartenant au stade

< fort >>. Toutefois, il est assez surprenant de trouver deux groupes comptant plus de 10 années

S. 1980, op. cit., p.159-189 ; Cormq, S. 1991. Rock culture in Liverpool. Popular music in the making.
Oxford : Oxford University Press, p. 75-102 et celui de WenrsffiN, D. 2000. Heavy Metal. The music and its
culture. New York : Da Capo Press. lh éd. 1991, p. 199-235. En langue française, on peut également tirer
bénéfice de la lechre d'une partie de I'ouvrage de MIcNoN, P., HrxruIoN, A. Sous la dir. 1991, op. cit. Et
notamment des articles de Lucns, J.-M. 1991. Du rock à l'æuwe. 1n MlcuoN, P., HetwIoN, A. Sous ladt., op.
cit.,p.84-100, et de HEtwtoN, A. 1991. Scène rock, concert classique..In MtcNoN, P., HemNrow, A. Sous la dir.,
op. cit., p. 101-119. Voir également HENNIoN, A. 1993. La passion musicale. Une sociologie de la médiation.
Paris : Métailié, p. 3l7-34L, ainsi que le chapitre < Le rock, spectacle vivant >, ln Gounoou, A.-M. Sous la dir.
1994. Le rock. Aspects esthétiques, culturels et sociaux. Paris: CNRS Editions, p. 65-105. Sans oublier
CrnsrncNER, C. 1998. La loi du rock. Castelnau-le-I-ez: Climats, p. 91-98.
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d'existence comptabiliser moins de 25 concerts. Tout coûlme on peut trouver un groupe de la

seconde moitié des années 90 totalisant 176 concertsre.

Concerts donnés au couls des douze mois précédant I'enquête (93 réponses)

Le volume de concerts donnés par les formations de l'échantillon au cours des douze mois

précedant I'enquête varie entre I et 40. Il se repartit de la manière suivante :

o 29,1 To des groupes ont donné moins de 5 concerts,

o 33,4 % des groupes ont donné enfre 5 et l0 concerts,

o 37 ,6 Yo des groupes ont donné plus de I 0 concerts.

Au total, les groupes de l'échantillon ont réalisé 884 concerts en I'espace d'une année. Ce

qui représente une moyenne annuelle par groupe, d'environ 10 concerts.

Il apparaît assez nettement que les groupes les plus anciens (1982-1992) donnent le plus

grand nombre de concerts à I'année. Les formations plus récentes se produisent quant à elles,

en moyenne, moins de 10 fois par anto. Ce qui sernble rejoindre la tendance observée à

l'échelle de la carrière des groupes. A savoir qu'ils se produisent plus fréquernment à mesure

qu'ils avancent en âge. Il reste cependant relativement difficile de dégager une nette régularité

de ces observations. D'où la nécessité de prendre en considération un certain nombre de

facteurs, tels I'actualité du groupe dont on sait qu'elle est variable selon les moments

(diminution du rythme des concerts pour favoriser la composition ou I'enregistrernent par

exernple), I'adequation d'un genre musical avec un marché d'amateurs ou encore I'efficacité

d'un groupe dans la recherche de concerts.

Fonne contractuelle des concerts (96 réponses)

Près de 70 % des concerts donnés les 12 derniers mois précédant I'enquête l'ont été en

dehors de tout cadre confractuel. Une situation concernant I'ensemble des groupes. Les plus

t'D'où la nécessité de porter une observation sur les écarts au sein d'une même hanche d'âge. Pour la tranche
des groupes des années 80, on observe un écart de 25 à 250 concerts. Même chose pour la ranche des groupes de
la première moitié des années 90. Et pour la tranche de la seconde moitié des années 90, on observe un écart
de 25 à 200 concerts. On saisit ici combien il est difficile de dégager une régularité dans les carrières des groupes
et que l'âge ne déærmine pas toujours le parcours de chacun d'ente eux. En effet, certains groupes, mêmes
anciens, ne privilégient pas ûoujours la pratique du concert. A I'inverse, des groupes jeunes peuvent ête
particulièrement efficaces pour obtenir des concerts en bénéficiant par exemple d'une conjoncture musicale
favorable.
to Près du tiers d'entre elles parviennent à se produire plus d'une dizaine de fois à I'année. Un autre tiers se
produit entre 4 et l0 fois. Le dernier tiers s'est produit à moins de 4 reprises.
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anciens d'entre eux se produisant màne plus fréquernment sans contrat que les groupes de la

seconde moitié des années 90.

Localisation géographique des concerts (96 réponses)

Se pose égalernent la question de savoir où se deroulent les concerts en termes

géographiques. Le croisement des données enfre cadres confractuels et lieux de concerts

donne un point de vue interessant concernant la circulation des groupes. Les deux tiers des

concerts sont effectués en l,orraine. Ils s'effectuent essentiellement hors cadre contracfuel. Ce

qui est égalernent le cas hors région Lorraine ainsi qu'à l'étranger. Evidemment, la proximité

de la Lorraine avec les quafre pays frontaliers que sont I'Allemagro, la Belgique, Le

Luxernbourg et la Suisse, rend plus aisé les passages de frontières, même si les concerts à

l'éfranger restent proportionnellement moins importants que les autres.

Lieux des concerts (96 réponses)

Un peu moins des deux tiers des concerts s'est tenu dans des salles de concerts de petite

contenance (moins de 400 places). Dans ce cas, ils ont principalernent eu lieu dans les bars.

Un tiers des concerts s'est tenu dans des salles de contenance moyenne (400 à I 200 places) et

sur des scènes extérieures, dans le cadre de festivals en plein air notamment. Seul un tout petit

contingent de groupes s'est produit dans des salles de grande contenance (plus de I 200

places).

Cachet moyen p:rr concert (81 réponses)

Les cachets des concerts constituent souvent les principales sources de revenus des groupes

de l'échantillon2r. Il est donc particulierement important d'en évaluer I'importaîcez'. L'écaft

entre le cachet le moins élevé et le plus élevé est compris entre zero et763 € (5 000 francs) :

tt I-es concerts ont bien entendu également un coût. Il est souvent Eès difficile à évaluer compte tenu du fait
qu'il implique des charges très variables (déplacement, alimentation, équipe technique notamment) qui sont
fonction à la fois du lieu du concert et de ses conditions techniques et économiques. Toutefois, j'ai pu identifier
très précisément ces charges lors d'une enquête ethnographique réalisée aux Etats-Unis dans le cadre d'une
tournée d'un groupe rock lorrain, courant 2003. I-es résultats sont présentés de manière synthétique dans le
document 15 des annexes. En complément, on peut également se réferer à Hew, F. 2004. Ethnographie d'un
groupe de rock en tournée arD( Etats-Urus.
http ://wrvw. ethnoglraphiques. org/documents/article/ArHein2.html

Ethnographiques.org, no5.

tt Un pourcentage important de formations (19 Vù ne repond pas à cette question. Ce qu'il est éventuellement
permis d'interpréter comme une difficulté d'évaluation consécutive à une forte variabilité des cachets.
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o 18,5 Vo des groupes ont perçu en moyenne, des cachets inférieurs à 76 € (500 francs),

voire aucun cachet,

o 45,7 % des groupes ont perçu en moyenne, des cachets compris entre 76 à229e (500

à I 500 francs),

o 35,8 Yo des groupes ont perçu

(1 500 francs)æ.

en moyenne, un cachet supérieur à 229 €

En moyenne et par concerÇ on peut estimer que chaque groupe de l'échantillon a

touché un cachet d'environ204 € (1 335 francs). Si on multiplie ce chiffre par le nombre

moyen de concerts réalisés à I'année (10), il apparaît que chaque formation de

l'échantillon a généré 2 040 € (13 362 francs) de recettes annuelles.

En règle générale, les groupes les plus anciens figurent égalernent parmi les mieux payés.

Au point qu'on ne les refrouve quasiment pas dans la catégorie des cachets inférieurs à la

moyenne, soit 204 e (l 335 francs). Inversement, les groupes en début de carrière se trouvent

être les moins bien rémunerés. Cela signifie que la longévité d'un groupe lui confere en

principe de la valeur économique. On ne peut évidemment pas dégager de linéarité stricte de

cette tendance, gui, comme pour le nombre de concerts effectués mérite d'être nuancée et

mise en rapport avec les capacités commerciales du groupe, son positionnement sur le marché

ou plus prosaïquement enc,ore, ses motivationsu. C'est ce qu'illustre cet exfiait d'entretien :

Y a2 jours on a joué gratos.

A Strasbourg ?

Oui.

Vous avez quand même eu un défraiement ?

Non' on a tout payé. Les mecs ils nous disent qu'ils peuvent nous faire jouer mais sans moyens. Ils
avaient rien. Enûée gratuite. Bière à un euro. Ils pouvaient pas faire mierur.

Qu'est ce qui vous motive alors pour jouer dans de telles conditions ?

Jouer. Ce qui nous motive, c'est jouer.

Vous êtes prêt à faire des plans comme Ça, rrn peu foireux ?

Foireux non, ça nous a perrris de vendre 4 CD. De nous faire connaître sur Strasbourg. On a w quand
même des gens de Strasbourg qui nous avaient w ailleurs et qui sont revenus. Nous on joue pour la
gloire, pas pour le pognon. J'ai mis 200 balles d'essence. Voilà, j'ai mis 200 balles d'essence. Nous on est
comme ça. Si on avait dit que c'était 2 000 pour qu'on se déplace, les mecs nous auraient pas fait jouer.

23 Certains obtiennent quelquefois des cachets supérieurs à 763 € (5 000 francs). Il s'agit des groupes les plus
anciens de l'échantillon.
u Eo guise d'illustrationo I'enquête ethnographique menée aux Etats-Unis pendant une période de trois semaines
a permis de dégager que la moyenne des cachets obtenus par le groupe que j'y ai accompa#é, s'élevait à 89 €
(583 fiancs). Ce groupe comptait pourtant à ce moment là 7 annees d'existence.(cf. annexes, doc'rment 15).
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Quand vous avez joué au Zénith yous étiez payé ?

Non, on a joué pour la gloire. Là on va ouwir pour Blaze, c'est pour la gloire. Bob nous a fait déjà
jouer 3 fois et il nous paye pas non plus. C'est pour la gloire (rire). Du moment qu'on a la bouffe et la
boisson... C'est vrai qu'on a eu plein de réflexions au depart.Qu'on était en tain de tuer les
intermittents, bref. Moi je fais de la musique pour jouer, pas pour gagner des sous. On jouerait à Marseille
on demanderait r.rn défraiement, c'est un minimr.rm. C'est ça ou tu joues pas. Je sais pas comment se
démerdent les autres groupes. fLuc, 24 ans, éndiant, guitariste dans un groupe de metal progressif, 3I8l

Globalement et en moyenne, les groupes de l'échantillon s'estiment plutôt mal rémrurerés.

Toutefois, il est permis de se demander à quoi ils consacrent leurs cachets.

Utilisation des cachets

Lorsqu'un groupe panrient éventuellement à dégager quelques bénéfices financiers de ses

concerts, ils sont en règle génerale déposés dans une cagnotte ou sur un compte bancaire

associatif. De cette maniere, les cachets perçus sont directement réinjectés dans les charges

liées à I'activité du groupe :

Donc yous prenez pas dtargent pour vous

Janais, jaurais. Tout I'argent qu'on peut gagner aussi bien en concerf qu'à une foire arur disques où
on va vendre les disques qu'on a eu, hop, on met tout dans I'asso. Comme ça pas de problèmes. Même
notre essence on se la rembourse. D'un côté c'est aussi bien pou nous. L'argent qu'on a là, ça nous sert
pour nos disques aussi, donc ça revient au même. f,Mark, 32 ans, assistant vétérinaire, guitariste-chanteur
dans un groupe de rock, I 29)

Le peu de ressources économiques dont disposent la majorité des formations de

l'échantillon contraint ces dernieres à réduire leurs charges de fonctionnement de maniere

drastique. Ces charges sont évidernment indissociables des projets propres à chaque

formation. Les conditions économiques au sein desquelles les groupes évoluent sont donc

particulièrement déterminantes. Deux exemples :

Et vos cachets sont élevés ?

Ça va de I 500 à, dans le meilleur des cas, 6 000, I000. Ça c'est plus exceptionnel. 4 à 5 000 c'est
plus facile en festival ou plateau d'asso. En moyenne, 3 000 en gros. Le but c'est de ffouver une date
intéressante et de boucler des choses autour soit pour la promo, le remboursement de frais. I 500 balles là,
c'est bien ça rembourse I'essence. Y a un budget fixe qu'il faut amortir tous les mois c'est clair. I-e loyer,
le bahut, le téléphone, etc.

Faut que vous trouviez combien par mois ?

Faut entre 9 et 12 000 par mois. [Je manifeste mon étonnement] Tu sais, le crédit bail du camiea c'est
6 500 balles. Après çava être relatif par rapport au teléphone, aux photocopies. 12 000 c'est les mois les
plus hauts. Plus tu lances I'activité, plus tu vas dépenser. Et après ça dépend du nombre de kilomètes. Si
tu vas à Perpignan, si fir fais des concerts qui vont pas te rapporter grand-chose, tu sais qu'il faut que t'en
places 2 de plus dans le mois. 9 000 est au moins un fixe. fBarthélemy, 40 ans, Rmiste, manage4
responsable de production phonographique, I 761

Quand tu dois larguer entre 3 500 et 2 000 balles de téléphone par mois, t'as pas d'aute choix que
d'être copain avec ton banquier et de faire beaucoup de concerts. Ça représente 20 ù 25 000 francs sur
I'année. Rien que ça. Je te dis pas le nombre de concerts qu'il faut faire juste pour payer le téléphone. Il
en faut 4u mqins 10, juste pour ça. Après il faut payer les envois, il faut faire des affiches des machins et
tout... D'entrée de jeu, si tu fais pas 25 à 30 concerts dans I'année t'es pas rentable. T'es pas viable. C'est
là qu'est toute la difficulté. On a évidemment une manière de fonctionner d'activistes, d'alternatifs.
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L'argent on le met pas dans notre poche. L'argent on le réinvestit dans tout ce qu'on fait. fBenjamin, 30
ans, Rmiste, manager, tourneur, musicien de rock upérimental, 121

Ces deux exemples donnent la mesure des sévères exigences de rentabilité financiere

auxquelles se soumettent certaines formations. En règle génerale, les cachets parviennent au

moins à couwir les frais de carburant nécessaires aux déplacernents inhérents à leurs

concerts2s. Ils contribuent égalonent à couwir d'autres types de charges fixes telles les frais

téléphoniques, les frais postaux, les ernprunts, les techniciens, etc. Dans le meilleur des cas,

I'argent non dépensé constitue une epargne.

A moins de pouvoir s'entourer de bénévoles, l'écrasante majorité des formations

interrogées est contrainte de répartir les tâches liées au fonctionnement entre ses membres.

Une contrainte partagée selon les compétences et le degré d'engagement des musiciens. En

effet, si la faiblesse économique de la majorité des groupes réduit considerablement la

possibilité de pouvoir investir dans un équipement collectif (véhicule, sono), il leur est

quasiment tout aussi difficile de s'entourer d'un personnel technique (manager, technicien son

ou lumiere, etc.) compétent et efficace, susceptible de valoriser le groupe en question dans la

perspective de le rendre économiquement rentable.

Le personnel technique son et lumière (93 réponses)

Seule une petite dizaine de groupes de l'échantillon déclare recourir occasionnellement aux

services d'un ingénieur du son pour l'équivalent d'un cachet d'intermittence (61 à 106 € I 400

à 700 francs). Aucun ne s'attache les services d'un technicien lumière. Cela n'empêche

évidemment en rien la participation de certains techniciens à titre bénévole. Mais dans

I'ensemble, les groupes de l'échantillon se reposent sur le personnel technique mis à

disposition au sein des salles de concertstr pour des raisons économiques évidentes, résumées

très lapidairement par cet acteur :

Un ingé son, t'as du mal à en trouver. Puis ils peuvent pas compter sur nous pour viwe. On a déjà du
mal pow nous. fChristian, 28 ans, enseignant, battanr dans un groupe death/thrash metal, 418j

Ë Il faut noter par ailleurs que ces deplacements s'effectuent en règle générale avec les véhicules personnels des
musiciens (un petit nombre d'entre ewr ont fait I'acquisitiorU à tine privé, d'une fourgonnette ou d'un véhicule
utilitaire) et plus rarement par le biais de la location ou du prêt.

* Pour les concerts ayant lieu darrs les bars la présence d'un technicien ne se justifie évidemment pas.
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Booking et management (93 réponses)

L'activité dite de booking consiste à rechercher des dates de concerts. Pour 81,7 oÂ des

groupes de l'échantillon, cette recherche est effectuée par un de leur mernbre. Certains

disposent d'un manager (10,8 o/o), d'autre d'un tourneut'' (4,3%) et d'autres encore (3,2%)

d'une personne (ami) ou d'une structure Qabel) qui peuvent leur venir en aide. En règle

générale, les groupes éprouvent beaucoup de difficultés à trouver une personne désireuse de

s'engager avec eux sur ce terrain. Ce responsable de structure départonentale en donne les

raisons principales :

Maintenant, ça manque cruellement de gens qui ont envie de s'investir pour les groupes. Et je
çsmprends parce que c'est un rôle hlper ingat. Le management c'est aussi souvent beaucoup d'efforts
polrr pas grand chose. Personne n'a envie d'être manager ou toumeur parce que c'est pas lucratif.

Quelqu'un qui travaille (à côté) aura pas le temps de le faire consciencieusement. Quelqu'un qui est au
chômage va y passer tout son temps et aura même pas de quoi se faire un cachet de temps en temps. Alors
voilà. Je sais pas pourquoi ça va mieux dans d'autres régions, mais je pense qu'il y a une grande carence
entre le potentiel de musiciens et les opportunités de développement de carrière qui pourraient être
apportées par des acteurs vachement investis. fLaurent, 29 ans, chargé de mission dans une collectivité
locale, guitariste, 4401

La figure du tourneur, et probablement plus encore celle du manager - qui va prendre en

charge des aspects excédant la seule recherche de concerts - est souvent investie d'une charge

symbolique très forte. En effet, les musiciens souhaitent souvent déléguer les aspects qui leurs

serrblent les plus fastidieux au cours de leur carriere2t. Un manager de groupe présente ses

activités de la maniere suivante :

27 L'actiirté du tourneur vise exclusivement la recherche de dates de concert. L'activité du manager s'articule
autour d'un faisceau d'activités beaucoup plus étendu (recherche d'une maison de disques, de financements,
etc.).
2t Il est à noter qu'une poignée d'acteurs lorrains s'organise pour proposer une palette d'outils facilitant le travail
de booking: <Chez moi, au siège social de I'association" j'essaie de faire un réseau sur les groupes de
I'association. J'essaie, ça coulmence à marcher, bien que ça fasse 2 ans que ça existe. J'essaie de réunir les bios
des groupes qui font partie de I'asso, toutes les démos si possible. Fiches techniques. On a ouvert une ligne
télephonique grâce aru subventions. C'est une ligne utilisable à partir de n'importe quel fixe. Ce qui fait qu'en
fait, les groupes peuvent appeler de chez eux, sans que ça leru coûte personnellement, c'est répercuté sur la
facture de I'asso. Ils déboursent rien. A partir de là, s'ils arrivent à dégoter un plan, ou si quelqu'un se montre
intéressé, ils appellent chez moi, laissent I'adresse, ce qui étoffe le repertoire pour tout le monde et y a plus qu'à
aller à la poste. Ce qui fait que le groupe ne paie ni les factures de télephone, ni les enveloppes, ne se deplace
même pas à la limite. En gros, cette opération sert à ce que les groupes se servent de I'asso, parce qu'elle est un
outil. Faut pas confondre, comme j'ai commencé à le craindre, cotrlme une entreprise de management. C'est pas

ça. Je suis le président mais j'ai un groupe. Si je m'occupe des autes groupes, je mets le mien de côté. C'est pas
possible. Moi j'ai des actions qui doivent servir I'ensemble des groupes. C'est à eux de se démerder avec ça.
S'ils en ont envie, moi je leur donne les outils. Personnellement, je I'utilise, libre à eux de le faire. On va pas
aider les groupes... déjà on les sélectionne en fonction de leurs qualités, humaines et artistiques. A partir de là,
s'ils veulent se bouger le cul, ils peuvent le faire. C'est bien joli de monter un groupe pour délirer, mais je vais
pas arrêter mon groupe ou pêcher dans les études pour aider des gens qu'ont en pas particulièrement envie. Le
but aussi, c'est d'apprendre la démerdo, mâis facilitée. Sans la galère. Si, la galère existe forcément >.lEric, 25
ans, étudiant, président d'association, guitariste-chantanr d'un groupe grunge, 52f
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C'est pas évident. Ça englobe beaucoup de choses. J'ai pas la notion groupe à manager- à cherche
concerts. C'est pas ce qui m'intéresse. C'est pas mon but. Iæ mot manager est peut être pas adapté. En
France, on a pas de profession reconnue pour ça et adaptée. Ça peut être assistant d'artiste, secrétaire
d'artiste. Ça va d'une part administrative, promo, attaché de presse, relations publiques. Tu es tourneur
parce que à ce stade 1à, t'as pas d'autre moyen que de chercher des dates toi-même. Tu es comptable.
Accessoirement infinrrier, psychologue, voilà. La palette est large. Au fur et à mesure, tu sais que tu peux
déléguer certaines choses. Au départ c'est assez costaud. Faut forger un groupe dans I'identité, dans
I'esprit. Savoir où il veut aller, savoir ce qu'il est capable de faire dans I'immédiat, ce qu'il pourra faire
plus tard, etc. C'est une démarche plus large. Plus le temps passe, tu maîtrises des choses et eux aussi. læs
fonctions se resserrent un peu plus. Bien que tu développes aussi des choses à côté. A côté de ça, t'as
aussi toute une démarche artistique. Vigilance sur les concerts, quelle attitude avoir, Ça, Ça a fonctionné,

ça a pas fonctionné, qu'est-ce qu'il faudrait faire ? Comment faire ? Quels titres il faut virer du
répertoire ? Qu'est-ce qu'il faut rajouter ? Toute cette démarche de réflexion et de travail à ce niveau là.

1...\lÛarthëlemy, 40 ans, Rmiste, manage4 responsable deproductionphonographique, 34f

Les formations les plus anciennes de l'échantillon ne disposent d'aucune personne pour se

charger ùt booking. Ce qui ne les empêche pas de se produire plus fréquernment que les

autres. Il est probable que la longévité d'un groupe lui confère suffisamment d'expérience et

de notoriété pour faire l'économie d'un intermédiaire. Dans certains cas, certains musiciens

expérimentés semblent même très peu disposés à laisser la gestion de lew carrière aux mains

d'une tierce personne. La gestion des << affaires D ou du << business >r d'un groupe de rock

sernble être particulièrement délicate à déléguer. L'efficacité recherchée nécessite un faisceau

de compétences complexes, essentiellement acquises sur le tas, par expérience. Il n'est donc

guère surprenant qu'un musicien s'étant chargé de la gestion de son groupe depuis le début de

sa carrière accepte de s'en dessaisir aussi facilement. Il dispose en effet d'un certain nombre

d'indicateurs lui permettant de penser que sa connaissance du monde du rock et les réseaux

qu'il a pu constituer ne relèvent pas seulement de la bonne volonté, mais d'un travail de

longue haleine, en partie intransmissible. C'est ce que relatent ces deux musiciens-managers :

Après tu manipules un groupe. Faut être un peu gestionnaire, faut être un peu VRP, faut être un peu
tout en même temps. Et puis t'es souvent tout seul, parce que quand t'as bossé 4 ans tout seul, c'est
difficile. Tu te demandes waiment comment tu vas pouvoir apprendre à quelqu'un tout ce que t'as appris.
Et quand t'es à un certain degré dans les négociations avec les gens au télephone, tu te demandes si celui
qui va prendre la relève il sera de ce niveau là. Moi j'en ai des gens qui veulent bien m'aider pour faire du
tour booking, mais la plupart d'entre eux, ils sauront pas négocier une fiche technique. Ils savent pas ce
dont le groupe a besoin. Sais-tu que 90 o/o des groupes ne savent même pas faire une fiche technique ? Læ
mec il dit : < il vous faut quoi conrme sono ? >. Ils savent pas. Ils savent même pas combien de tranches il
faut sur la console pour sonoriser le groupe (rire). [...] Les compétences artistiques c'est tnès bien, mais
c'est vraiment pas suffisant. t...] Là on part pour plus de fente concerts. Ça s'est pas fait tout seul. J'ai
ffavaillé pendant 6 mois tous les jonrs. Alors oui eux, le bol qu'ils ont, ils ont le cul bordé de nouilles. Ils
font des disques, ils font des concerts. I-€ travail. Travail, plein. Et ça me coûte à mort. fBenjamin, 30 aru,
Rmiste, manage4 tourneur, musicien de rock upérimental, 730)

Faut toujours que ça passe par les musiciens. Je préGre le faire moi-même. Au moins j'ai tout chez
moi, je démarche, si je connais pas j'appelle le mec du label. Je me suis rendu compte au fil dss ans, qu'il
valait mieux que je fasse les tnrcs moi-même plutôt que de les filer aru( gens, parce que souvent c'est mal
fait, ou pas comme tu voulais. En fait tu perds plus de temps en déléguant. J'apprends par la force des
choses. Quand tu cherches un label, c'est pareil. Au début tu te plantes, mais après à force, t'apprends à
parler corlme ils veulent que tu parles et voilà. fChristian, 28 ans, enseignant, battanr dans un groupe
death/thrash metal, 4 I 9l
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On peut noter par ailleurs que la gestion d'un groupe procède souvent d'un travail solitaire

qu'il est même relativernent difficile de partager au sein d'un groupe. Premierernent, en raison

d'un désintérêt manifeste de la majorité des musiciens pour ce tlpe de travail (celui qui le

prend en charge est souvent celui pour lequel il pèse le moins et plus rarement à qui il plaît le

plus). Derxièmement, par souci d'efficacité, car il s'agit de centraliser les informations pour

éviter toute déperdition. Cette cenfralisation se cristallise souvent en une seule et mêrne

personne maîtrisant la globalité des informations internes et externes au groupe, ce qui

représente souvent une charge considerable.

Les concerts constituent une activité majeure dans la vie d'un groupe de rock. Dans une

certaine mesure, ils en marquent le tempo. Mais il ne faut pas oublier que I'obtention d'un

concert est souvent tributaire d'un support phonographique. Il est donc nécessaire de se

pencher sur les conditions de sa réalisation.

1.3.4. La production phonographique

Hormis une poignée de formations débutantes, rares sont celles ne disposant d'aucun

enregistretnent. Ce qui semble indiquer que ( la production d'un disque ne sanctionne plus,

comme auparavant, le passage d'rur cap décisif vers la professionnalisation > comme le

souligne Gérôme Guibert2e. La dânocratisation des outils technologiques liés à

l'enregistrement (home studio, logiciels de MAO) et à la duplication domestique (graveurs de

CD) génèrent à ce titre probablernent de réelles mutations. La production phonographique

constitue incontestablernent un passage obligé dans la carriere d'un groupe. Le support

enregistré représente le groupe. Il lui permet de se faire connaître, d'obtenir des évaluations

dans la presse spécialisée, de chercher des dates de concert, de démarcher des labels, etc.

Supports phonographiques (100 réponses)

Au cours de leur ca:riere, les groupes lorrains produisent donc un certain nombre

d'enregistrements audio. Ces dernie,rs se matérialisent en quatre grandes catégories de

supports :

o la << démo >>,

o les compilations, split et 45 tours,

te Gumnnt, G., Mrceor, X. 1999 , op. cit.,p. I19.
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le EP (Extended Playing ou maxi 45 tours),

le LP (Long Playing ou album).

La << démo >>

Le début de mon travail de terrain a été précédé de maniere très significative par le passage

d'un format audio à un autre. Plus précisément, de la cassette au CD qui est actuellernent la

norme de diffrrsion de la musique enregistrée. Enregistrer une ( démo > (pour dëmonstration)

constitue une étape particulièrernent importante dans la carriere d'un groupe débutant. Elle

marque la capture des prernières compositions qu'il va être possible de diffirser au-delà du

seul cercle privé. Sauf cas exceptionnel, la < démo >> est généralement le seul format qu'un

groupe débutant s'autorise à produire lors de sa prerniere année de ca:rière. Elle sert

notamment à demarcher les organisateurs de concerts et à recueillir des critiques dans les

fanzines ou magazines, dans le but d'acquérir un peu de notoriété et de pouvoir constituer un

dossier de press e. La < dérno >> a donc avant tout une fonction utilitaire de type << carte de

visite >. Mais il arrive également qu'elle fasse fonction de < maquette D pour tester I'efficacité

d'un certain nombre de tifies avant un enregistrement plus abouti cÆInme on a déjà pu le voir

dans le chapitre 2.

Près des trois quarts (74%) des groupes de l'échantillon ont enregistré une ou plusieurs

demos au cours de leur carrière. Le quart n'en ayant jamais enregistré se compose à la fois des

groupes les plus anciens et des groupes les plus jeunes de l'échantillon. Les plus anciens ont

entamé leur carriere phonographique en enregisfrant directement sur un aufre type de support.

Les plus jeunes n'ont quant à eux, tout simplerrent pas encore eu I'occasion d'enregistrer quoi

que ce soit.

Compilations, splits, 45 touts

Lorsqu'un groupe pandent à attirer l'attention d'un label, il arive qu'on lui propose de

participer à une compilation regroupant d'autres artistes, de figurer sur un split (du verbe << to

split > entendu au sens d'une division), c'est-à-dire de partager un support audio (45 tours,

EP, LP) avec une autre formation (une face chacun si I'on retient la forme du disque

vinylique). Mais il est également envisageable que I'on offie au groupe en question la

possibilité d'enregistrer les deux faces d'un 45 tours. Il se peut, bien évidemment, que ce soit

le groupe lui-même qui décide de produire ce tlpe de supports. Bien entendu, certains de ces

supports sont plus prestigieux que d'autres. Le projet des compilations et des splits vise à

profiter de la notoriété des uns pour exposer les aufres, moins connus.

273



Le coût des choses

Un peu plus d'un tiers (36%) des formations de l'échantillon ont participé à des operations

de ce tlpe. Il ne s'agit pas nécessairement des groupes les plus anciens, même s'ils sont les

plus représentés. Par contre, il apparaît que les collaborations se multiplient à mesure que les

carrieres des groupes se prolongent.

EP (Extended Playing)

Editer un EP marque généralernent une étape intermediaire entre la démo et le LP. A cet

égard, les groupes I'envisagent fréquemment comme une étape préparatoire et transitoire

permettant de mettre I'auditeur potentiel en bouche avec un nombre de titres réduit. Le format

EP (environ 25 minutes) est le moins courant des supports audio abordés ici. Rien d'étonnant

donc à ce que les formations de l'échantillon soient à peine 18 % à en avoir publié un. Ce

format ne semble pas discriminant puisque les trois génerations de groupes y ont eu recours.

LP (tottg Playing)

Le support LP ou album représente la forme canonique de I'enregistrement. Il constitue

une véritable épreuve au cours de laquelle il est attendu qu'un groupe démontre clairement sa

créativité et ses compétences techniques pendant un temps relativernent long fiusqu'à

74 minutes).

Les formations de l'échantillon sont à peine plus d'un tiers (28 %) à avoir enregistré au

moins un albumil. En regard de l'échantillon, le cap de I'album ne se concrétise jamais avant

la seconde année d'activité d'un groupe. On observe ensuite que la production d'albums n'est

pas nécessairement relative à la longévité des groupes car certaines formations de la seconde

moitié des années 90 ont parfois produit davantage d'albums que certaines formations plus

anciennes.

Les catégories de supports phonographiques étant établies, il est nécessaire à ce stade,

d'apporter quelques éléments de réflexion à propos des conditions de ler.r production et de

leur distribution. Elles ont à voir avec les cadres de I'enregistrernent et de la diffirsion des

supports phonographiques, avec les budgets que les groupes y consacrent ainsi qu'aux modes

de financement retenus. Ces données permettent à la fois d'établir des hiérarchies dans les

niveaux de carière et de faire ernerger un certain nombre de conhaintes s'exerçant sur les

groupes de rock.

30 Elles sont 16 o/o à enavoir enregistré un, I I Vo à enavoir enregistré deux et | % àen avoir enregistré trois.
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Cadres de I'enregistrement et de la distribution (100 réponses)

Ces cadres renvoient à la quadruple partition de la production phonographique proposée

dans le chapitre 2. A savoir les groupes disposant d'un label et d'un distributeur, les groupes

avec label, les groupes avec distributeur et les groupes sans label, ni distributeur. Les carrieres

étant rarement linéaires, il est entendu qu'une même formation peut aisément traverser

plusieurs cadres. De maniere à juguler cette mobilité, j'ui pris le parti de ne m'interesser

qu'aux cadres de production et de distribution concernant la dernière production en date. Ce

qui permet de dégager les données suivantes :

o 13 % des groupes ont collaboré avec un label bénéficiant d'une stnrcture de

distribution3r,

3 % des groupes ont collaboré avec un label ne bénéficiant d'aucun réseau de

distribution,

3 % de groupes ont autoproduit ler:rs supports enregistrés mais ont disposé d'un

distributeur,

o 8L yo32 des groupes ont autoproduit et ont distribué eux-mêmes leurs supports

enregistrés.

On note immédiatement un partage net entre les groupes. Les uns, majoritaires, ne

bénéficient d'aucun soutien externe. Les autres, minoritaires, jouissent du soutien d'une ou

plusieurs stnrctures. Il convient cependant de rester prudent quant à ces données. Notamment

du fait de I'efficacité économique et corrmerciale variable des labels et des circuits de

distribution. Ce point sera abordé plus loin. Par ailleurs, il apparaît que les formations les plus

anciennes ne sont pas nécessairernent les mieux pourvues en matière de soutien à la

production et à la distribution. Certaines jeunes formations étant mieux equipées que d'autres

plus âgées.

Comme le tableau 2 en rend compte, le recours massif à I'autoproduction et à

I'autodistribution est une tendance lourde pour les groupes lorrains. Aussi bien à l'échelle de

la région que de l'échantillon. Mêrne si, enfre les deux niveaux, on observe un doublement du

pourcentage des groupes benéficiant du soutien d'une stnrcture extérieure Qabel eUou

tr Aucune formation de l'échantillon n'est en contrat avec une major.

32 Ce pourcentage intègre les 12 Yo de groupes (les plus jeunes de l'échantillon) n'ayant enregistré aucun support
phonographique.
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distributeur). Ce sont ces deux cadres généraux de la production et de la distribution que I'on

va étudier maintenant.

Tableau 2-Cadres de la production et de la distribution phonographique

Aut opr o ilucti on et aut o ilistrtbûi on : ca dr es dominant s

Le recours massif à I'autoproduction et à I'autodistribution indique deux logiques à

I'ceuwe au sein de l'échantillon. La prerrière, largement majoritaire, résulte d'une

indifférence de I'industrie du disque à l'égard de la majorité des groupes de rock lorrains33.

Bien que vécue sur le mode de la confrainte, elle n'en est pas moins envisagée comme une

phase transitoire. La seconde, minoritaire, correspond davantage à un choix éthique reposant

sur le refus d'une aliénation quelconque avec cette industrie. Elle figure un choix assumés.

Comme cela a déjà été rappelé plus haut à propos de la recherche de concerts, la plupart

des groupes espèrent se débarrasser des tâches qui les écartent du travail purement artistique.

Cela conceme égalernent la production phonographique. Les groupes soutraitent bénéficier du

capital économique et des dispositifs sociotechniques qu'une maison de disque ou un label

sont supposés oftir.

Toutefois, le manque de débouchés ne décourage pas les groupes à enregistrer leurs

compositions sur la base d'objectifs variables et évolutifs :

On est là depuis mars 89. Ça fait une paire d'nnnées. On a fait 3 démos. Passage obligé par les démos.
Ensuite on a fait s1 4lfrrm autoproduit qu'on a distribué nous-mêmes. Qu'on a financé nous-mêmes.
Après on a été repéré par une boîæ française [...] qui nolu a sorti le 2ième album. Manque de bol, 4 mois
après la sortie de I'album, la boîte a coulé. Après une paire de galères. Y a des musiciens qui sont partis,
on avait plus de local, le blabla habituel et on a été recontacté par une boîte américaine [...] qui nous a
ressorti I'album avec une distribution mondiale, Canada, Japon, un peu partout. Ensuite on devait

33 < I-a concentration extrême du marché de la musique en France forme I'explication principale à I'existence
d'une autoproduction importante>>. In Golangnr, L., PIcHEVnt, A. 1996. Autoproduire son disque. Paris: Dixit-
Irma, p. 11.
* Dans leur ouvrage, Gombert et Pichevin font également mention d'un choix économique, car selon eux << il
n'est pas toujours plus rentable d'être produit par rme maison de disques >. ̂ In GoUBERT, L., Pumvn.t, A. 1996,
ibid., p. I l.
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enregistrer un album puisqu'on avait signé pour 3 albums. Ça s'est pas trop bien passé parce qu'ils
voulaient pas trop financer I'album. Donc on avait pratiquement rien pour enregistrer. A chaque fois
qu'on leur écrivait, ils voulaient pas repondre. On a laissé tomber. Pas de communication. On savait pas
ce qui se passait. Enfin c'est pas grave. On a retrouvé des musiciens bien motivés et on a preparé les
morceaux du nouvel album. On a eruegisté I'album tous seuls encore. On I'a mixé, masterisé, produit
tous seuls. Il est prêt. On attend plus qu'une boîte de disques. On a quelques contacts avec une boîte
étrangère et une boite française et on attend. On I'a envoyé un peu partout. Le chemin classique.

lQuentin, 33 ans, employé, chantanr d'un groupe death metal, a enregistré plusieurs disques pour des
labels, ll

Ces propos sont particulièrement exe,înplaires en ce qu'ils concentrent les étapes d'une

trajectoire ( classique D sur un mode ascendant (démos, reperage par un label, album), avant

de I'illustrer sur un mode descendant (ennuis avec le label, retour à I'autoproduction)

soulignant le caractère aléatoire du marché musical. Rien n'y est jamais définitivernent

garanti. Qu'une collaboration avec un label soit I'hoizon à atteindre ou pas, le recours à

I'autoproduction peut, selon chaque groupe, êfre vécu comme une expérience formatrice ou

comme une confrainte.

Comme le soulignent Ludovic Gombert et Aymeric Pichevin, << I'autoproduction peut

donner d'excellents résultats, mais elle ne permet pas de dépasser un certain stade, du moins

sans I'appui de partenaires3s >. L'autoproduction augmente la charge de travail d'un groupe.

Elle excede largement les seules dimensions artistiques polrr se frotter à des aspects financiers

et commerciaux. Il apparaît donc que les réalités des groupes sont variables et fonction de

leurs opportunités tout autant que de leur engagement collectif. Il en va de même pour les

groupes ne disposant d'aucun circuit de distribution professionnel. Ils sont contraints à

I'autodistribution s'ils souhaitent écouler leurs productions. Ce qui signifie le déploiement

d'un certain nombre de stratégies de distribution directe ou par intermédiaires évoquées dans

le chapitre 2.

Coproiluction : un cadre à nuancu

Pour beaucoup de formations, le modèle idéal d'une carriere artistique consiste à intégrer

un label bénéficiant de moyens financiers conséquents et d'un circuit de distribution

professionnel. On imagine sans peine que les groupes engagés dans cette forme de

coopération présentent un intérêt cornmercial au moins ponctuel. Toutefois, il faut savoir que

la majorité des labels accueillant des groupes lorrains sont des stnrctures associatives dont le

capital économique est souvent frop faible pour pouvoir prendre en charge la globalité des

frais liés à l'édition d'un disque. Dans le meilleur des cas, les modalités de cooperation

tt GonannRt, L., PIctGvD.r, A. 1996, ibid.,p. 13.
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s'effectuent sr:r la base d'un partage des charges entre un label et un groupe. En d'auffes

termes, les parties négocient une coproduction. Elle s'établit schématiquement de la manière

suivante : au groupe, les frais liés à I'enregistrement et au label, les frais liés au pressage, à la

promotion et la distributions. Dans ce cas, les labels injectent en moyenne des sornmes

comprises e,ntre | 526 et 7 600€ (10 000 et 50 000 francs). Les propos ci-dessous rendent

compte des réalités de la coproduction :

En fait, nous on a payé le studio, et eux payent tout le reste. L.a promo et le pressage de 2 000 CD.
Donc ils s'occupent de tout. Distribution avec X, mais ça c'est une catastrophe, c'est le cas de la
distribution avec X. I^a ils y peuvent rien les pauwes. t...1 IÀ nous on est encore en train de rembourser.
Ma femme a sorti plus de 4 000 balles. [-a copine du chanteirr a sorti 5 000 balles, elle va ête
remboursée. Parallèlement à ça, on arepayé un site Internet, on a repaye une série de t-shirts à nous. IÀ il
nous reste encore un peu de thune à récupérer, le bassiste aussi, puis le baffeur et le guitariste aussi. [...]
Par contre, pow le prochain, si on reste chez eux [e label], le CD sera financé en partie. Pas forcément
tout. Avec erDK, pour 15 000 francs tu fais un album. Moi je suis pas forcément de cet avis là. Parce qu'on
a I'habitude de travailler dans un studio relativement cher, même si on a des avantages. On connaît les
gars, on sait où on va. Je suis pas persuadé qu'en allant ailleurs on aurait mieux. Parce que le gars, on le
connaît pas. Il sait pas comment on fonctionne, comment on peut réagir. Y a plein de choses. Tant pis.
S'ils mettent que 15, 20 000 balles, ça fera une bonne, bonne partie du studio qui sera payé et on metta le
reste au bout. fFlorent, 33 ans, fonctionnaire, guitariste d'un groupe death metal, 881

n convient donc toujours de chercher à nuancer les déclarations des groupes dans la

mesure où I'ef;ficacité commerciale de leurs labels et distributeurs peut être extrêmement

variable. Il est nécessaire de ponderer les termes employés qui recouwent souvent des réalités

assez hétérogènes. Eléments que la << lecture >> d'un disque ne permet pas toujours d'élucider.

Il apparaît ainsi que plus les capacités économiques, techniques et cornmerciales d'un label

sont réduites, plus il requiert I'implication active du groupe avec lequel il coopere. Le

problème se pose évidernment avec d'autant plus d'acuité lorsqu'un groupe travaille avec un

label ne bénéficiant d'aucun circuit de distribution professionnel.

L'hétérogénéité des dispositifs de production et de distribution phonographique donne

matière à s'interroger sur ce qui pousse ces formations à s'associer à des structures dont elles

pourraient quelquefois effectuer le travail. Intégrer un label, de quelque dimension qu'il soit,

signifie qu'un intervenant extérieur au groupe va confribuer au développement de sa carrière

sur le plan phonographique. Les groupes accueillent souvent ce type de collaboration très

favorablement. Non qu'elle les dégage intégralernent d'une somme de fravail importante

(recherche de budget, recherche d'un distributeur...), notamment dans le cadre d'une modeste

coproduction, mais parce qu'elle contient une forte dimension symbolique. Elle constifue pour

to [a forme contractuelle de ce tlpe de collaboration est le contrat dit de licence.
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un groupe une reconnaissance de son travail, en même tanps qu'elle renvoie en arriere-plan à

I'idée d'un processus d'accroissement de sa renoflrméet'.

Etant donné qu'aucun groupe de l'échantillon ne bénéficie d'une prise en charge totale de

la part d'un label ou d'une maison de disques, il est interessant de se pencher sur les budgets

de production phonographique.

Budgets de production et de valorisation

Les budgets de production et de valorisation liés au dernisr enregistrement en date

concernent essentiellerrent trois phases : l'enregistrement, le pressage et la promotion.

Evaluer les investissements consacrés à ces phases sernble souvent assez difficile pour

nombre de formations ne tenant pas nécessairement de comptabilité analytique. En outre, il

faut tenir compte du fait qu'un petit nombre de groupes recourt au ( home studio > pour ses

enregistronentss et qu'à ce titre, il n'y engage généralement aucun budget.

L' mr egistr ement (47 r ry ons es)

On peut isoler hois grands types de budgets relatifs à I'enregisfrement :

o 46,8 % des budgets se situent en dessous de 7$ e (5 000 francs),

o 23,4 % desbudgets se situent entre 763 etl 527 € (5 000 et l0 000 francs),

o 29,7 o/o desbudgets se situent au-delà de | 527 € (10 000 francs)tt,

On note une partition nette enfre petits budgets inferierus à 763 € et budgets supérieurs à

ceffe sofilme. Avec une légere domination des budgets supérieurs. En règle générale, ce sont

les groupes les plus anciens de l'échantillon qui investissent les budgets les plus élevés dans

I'enregistrement.

En moyenne, chaque groupe ayant fréquenté un studio dtenregistrement a consacré

| 491€ (9 7S0 francs) à I'enregistrement de sa dernière productionn0.

3t Certains labels disposent d'une forte reputation. L'association de leur nom à celui d'un groupe constitue à ce
tiEe un label de qualité. Ce qui donne alors tout son sens au mot lui-même.

tt C" sont essentiellement les très jeunes groupes de l'échantillon qui ont recours au < home studio >. Sauf cas
particulier, on peut faire I'hlpothèse que le recours au < home studio > reste pour I'essentiel une solution de
depannage ponctuelle pour les groupes débutants ne disposant pas encore d'un capital économique.

3e 10,6 Vo de ces budgets sont supérieurs à 4 580 € (30 000 francs).
oo Si on rapporte cette somme aux tarifs pratiqués sur le marché de I'enregisfrement en Inrraine courant 2000, il
apparaît qu'elle correspond à environ cinq joumées de studio 24 pistes numériques (hors achat des bandes
enregistrées).
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Le pressnge (44 réponses)

On peut isoler quatre grands types de budgets relatifs au pressage :

o 36,4 % des budgets se sont situés en dessous de 153 € (l 000 francs),

. 15,9 % desbudgets se sont situés enfre 153 et 763€, (l 000 et 5 000 francs),

o 36,4 o/o des budgets se sont situés enfe 763 et | 527 € (5 000 et l0 000 francs),

o ll,4oÂdesbudgets se sont situés au-delà del 527 € (10 000 francs).

Le premier de ces budgets est probablernent en metffe en rapport avec la duplication

manuelle, en flux tendu, qu'il est possible de pratiquer à domicile dans des proportions

réduites. Il concerne la totalité des groupes enregistrant en home studio. Les trois autres

budgets colrespondent au pressage industriel. Il apparaît que plus les groupes sont anciens,

plus ils injectent de I'argent dans le pressage, et donc en quantité de disques pressés.

Toutefois, ce sont les groupes du milieu des années 90 qui y investissent les plus fortes

sommes.

En moyenne, chaque groupe de I'échantillon a consacré 782 e (5 130 francs) au

pressage de sa dernière productionar.

La promotion (36 rryonses)

Les enregishernents sont pour une grande partie destinés à la vente. Il ne faut pas oublier

qu'une autre partie d'entre eux sont destinés à la promotion du groupe. Entre tous, le poste

promotionnel reste le plus difficile à évaluer. Notamment parce qu'il s'étend souvent sur un

temps relativement long. Il comprend essentiellement les frais postaux liés aux envois des

enregistrernents et les frais téléphoniques liés aux relances des destinataires. Dans le meilleur

des cas, il concerne aussi I'achat d'encarts publicitaires au sein de fanzines ou de magazines

spécialisés42. Parmi les groupes en mesure d'évaluer ce poste budgétaireo3, on peut isoler deux

grandes tendances :

ot Si on rapporte cette somme arD( tarifs pratiqués sur le marché du pressage en 2001, il apparaît qu'elle
correspond à la fabrication d'une centaine de CD d'une durée inferieure à 25 minutes, boîtier plastique standard,
liwet et jaquette recto quadri, intérieur noir et blanc. Tarifs de fabrication de la société Réverbération à
Bordearut. (cf. arnrexes, document l0)
nt En guise d'exemple, on peut se reporter aux tarifs publicitaires pratiqués par le fanzine Kérosène, édité à 3 000
exemplaires (cl annexes, document 16).
ot Oo peut également compter dans ce poste les frais de reproduction de la biographie ou du dossier de presse qui
accompagnent habituellement les envois promotionnels ou encore I'achat d'enveloppes matelassées. Mais aussi
I'abonnement Internet par exemple. Toutefois, ces postes sont très difficiles à évaluer por.u qui ne tient pas de
comptabilité analytique rigoureuse. On peut nénnmoins supposer que les chiffies annoncés restent largement en
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. 6l,2Yo des groupes y ont consacré des sommes inférieures à763 € (5 000 francs),

o 14% des groupes y ont consacré des sommes supérieures à763 € (5 000 francs)*.

L'investissement promotionnel reste donc en majorité relativement modeste. Sauf

exception, il apparaît assez nettement que les budgets promotionnels augmentent à mesure

que les groupes avancent dans leur carrière. Et à I'inverse, ils diminuent fès netternent à

mesure que les formations arrivent sur le marché.

En moyenne, chaque groupe de l'échantillon ^ consacré 438 € Q 873 francs) à Ia

promotion de sa dernière productionas.

Petite synthèse

Le tableau 3 rend compte de la moyenne des budgets de production investis par les groupes

de l'échantillon à leur dernier enregistrement en date.

Tableau 3-Budgets de production phonographique investis par les groupes

Modes de financement

Aucun groupe de l'échantillon ne bénéficie d'une prise en charge totale des frais liés à

I'enregistrement, à la duplication et à la promotion. Et ce, mêrne lorsqu'un groupe est sous

confrat avec un label etlou un distributeur. Par conséquent, ces trois phases de la production

s'articulent géneralement autour de financernents mixtes combinant par ordre d'importance et

selon des degrés variables :

dessous de la réalité, même si I'on sait que la reprographie est souvent effectuée sur le lieu de travail par
exemple.
* Avec un seuil de 3 053 e Q0 000 francs).
n5 Ce qui correspond à deux Yzpages de pubticité au sein d'un fanzine tiré à 3000exemplaires (cf. annexes,
document 16).
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o les fonds propres des groupes, soit l'épargle consécutive à leurs activités (40,7 yo),

o I'argent personnel des mernbres du groupe (31 %),

o les labels (15,5 %),

o les aides privées provenant de la sphere familiale ou d'une souscription (6,7 oÂ),

o un prograûrme d'aide de type Défi Jeunes (3,8 yo),

o les subventions publiques (2,9 To),

. les emprunts bancaires (l ,9 To).

Les extraits d'enfetiens suivants rendent compte d'un certain nombre de réalités

financieres liées à la production d'un disque :

On a tout payé nous-mêmes parce qu'on était pas signés. On avait même pas à démarcher d'ailleurs.
On voulait rnaiment sortir le tnrc là et seulement après démarcher. On s'est un peu saignés, on s'est
beaucoup saignés même (rire).

C'était votre argent perso ?

Ouais, ouais, ouais. On a pris un peu dans la caisse du groupe, mais y avait pas grand-chose. La
grande majorité c'était notre argent perso. Moi j'ai bossé tout l'été pour ça. Tu vois, c'est pas encore une
vie de star (rires). t...1

Votre budget pour I'enregistrement c'est combien ?

Budget dernier album, c'est 40 000 francs. Tu sais, un album 12 titres, si tu veux faire un album
correct, c'est le prix. Ça dépend du studio. Ouais, on a déboursé pas mal. Et encore, on a été vite. On
aurait dû prendre beaucoup plus de temps que ça. On a pris que 1l jours pour 12 titres, c'est pas
beaucoup. Dans le style en plus c'est éprouvant physiquement. Faut y aller au moins 3 semaines pour bien
faire. prlathan, 20 ans, étudiunt, batteur dans un groupe death metal, 50f

A un momenf pour mixer un album, j'ai dû vendre ma voifure. J'avais une voiture qui était bien. Pour
une fois que j'avais une voiture, j'étais obligé de la revendre. Mes parents je leur disais que je préferais
venir en train les voir, mais j'avais plus une thune. Y avait plus rien dans le frigo. Y a pas longtemps, un
certain temps. On a été obligé de demander des bons d'alimentation, tout ça. J'ai été, obligé d'aller voir
I'assistante sociale. C'est pas évident. En même temps, tu fais des concerts où y a des milliers de
personnes et en même temps, t'as tellement de mal à finir les fins de mois qu'on est allé voir I'assistante
sociale. C'est un peu dégradant. 7 mois de loyer de retard, etc., obligé de fabriquer des favx. fYann, 42
ans, technicien musical, guitariste de très haut niveau, a enregistré quantité de disques, 43If

Quand il fallait qu'on trouve à I'arrache 50 00 balles parce qu'il y avait deux financeuru qui nous
claquaient dans les pattes à trois semaines de partir en studio, j'étais très content que ma grand-mère, elle
me prête 50 000 francs à perte de vue. Elle me les donne en fait, donc c'est moins lourd (rires). Elle a fait
croire qu'elle me les prêtait pour faire plaisir à mes sæurs (rires). Ma grand-mère, tout ce qu'elle veut
savoir c'est si I'argent a servi à quelque chose et si maintenant c'est mieux grâce à ça. En I'occurrence
oui, donc elle est contente. Elle veut rien savoir de plus que ça. lBenjamin, 30 ans, Rrniste, manage4
tourneu,r, musicien de rock æpérimenta[]

Ça a un intérêt de faire les choses avec peu de moyens. Ça t'apprends à te débrouiller, à avoir la
niaque, à réfléchir, à penser au< choses, à bien goupiller ton truc. Et ça a un côté un peu bancal et pas fini
que même certains gros artistes essaient de retrouver. C'est que la spontanéité a un côté intéressant.
Maintenant, à viwe c'est pas toujours évident, évident et dès fois, c'est mieux de se sentir à I'aise. Je
ramène toujours tout ça aux fi.nances parce que I'aspect financier est toujours assez important. On a
enregisté beaucoup de disques en très peu de temps, parce qu'on avait très peu de moyens. Peut être
qu'on aurait fait d'autres choses, peut ête mieux, peut être plus mal, il s'avère que des fois t'as envie
d'avoir un peu le choix et quand tu I'as pas t'as un peu les boules. Tu te dis : << merde, si j'avais le choix,
j'aurais repris un jour de plus >. Alors c'est wai qu'après ça, avec mon groupe précédent notamment, ça
avait un côté un peu compétition. Record battu. Enregistement / mixage en vingt heures. Ça a un côte
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anecdotique et rigolo mais si on en était là, c'est parce qu'on pouvait pas faire mieux. On pouvait pas
avancer plus d'argent. De toute façon, je crois que I'un dans l'autre, depuis que je fais de la musique, j'ai

beaucoup plus perdu d'argent que gagné d'argent. Si je fais les comptes vraiment, je crois que j'ai

toujours perdu de I'argent. Ah ouais. lXavier, 33 ans, luthier, guitariste dans un groupe punk rock
garage,254l

L'engagement financier personnel et la solidarité familiale constituent manifestement des

éléments déterminants pour la production d'un enregistreûIent onéreux. Il faut également

prendre en considération que certains genres musicaux s'accommodent très bien de budgets

d'enregistrement modestes. Car ils repondent ainsi à des conventions esthétiques. C'est le cas

du punk rock garage par exemple. Toutefois, si les fonds propres re,présentent la premiere des

ressources d'un groupe de rock, il reste à voir si leurs recettes s'équilibrent avec leurs

dépenses.

L.3.5. Dépenses et recettes d'un groupe de rock

L'activité d'un groupe de rock se cristallise autour de trois pôles. Larépêtition, les concerts

et la production phonographique. Ces activités ont un coût. Mais il se peut égalernent qu'elles

génèrent des recettes. C'est le cas du cachet obtenu à la suite d'un concert, qui constitue la

ressource principale et la plus objectivable d'un groupe de rockau. Le tableau 3 rend compte de

la répartition des dépenses et des recettes moyennes liées au fonctionnement de 100 groupes

de rock lorrains. Elles font référence à une année de concerts et de loyers ainsi qu'au dernier

enregistrement en date.

no l-es groupes de rock génèrent évidemment d'autes tlpes de recettes, liées notamment à la vente de disques,
aux droits d'auteur ou encore au merchandising (qui est une charge avant de devenir une recette). Mais il était
impossible pour les groupes de les faire émerger tant elles sont diluées dans le ûemps. Par confre, j'ai pu tenir
personnellement la comptabilité d'un groupe rock lorrain en toumée aux Etats-Unis courant juin 2003. Et il s'est
avéré que le cumul des recettes liées aux cachets des concerts et au merchandisizg (t-shirts et disques) n'a pas
empêché la tournée de se solder par un déficit de 705 e g 623 fiancs), (c/ annexes, document l5).
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Tableau 4-Estimation des dépenses et des recettes des groupes

n apparaît très netternent qu'en moyenne et par groupe, la masse des dépenses est

superieure à celle des receffesaT. On relève en effet un differentiel de I l75e (7 696 francs).

Ce qui indique que les groupes de l'échantillon mènent un train de vie supérieur à leurs

moyens. Au rnr de ce déséquilibre entre recettes et dépenses, les ressources économiques

autres que celles générées directement par- l'activité artistique apparaissent comme une

nécessité vitale.

1..4. RTCApITULATIF

L'échantillon se compose de 216 musiciens. La majorité d'entre eux sont des hommes.

Leur moyenne d'âge est de 24 ans. Ils résident pour la plupart en zone urbaine et sont

forternent diplômés. Un tiers d'entre eux est scolarisé au moment de I'enquête. Les deux

aufes tiers se composent d'actifs appartenant aux catégories socioprofessionnelles des

ernployés, des ouwiers et des dernandeurs d'emploi. Ceux-ci évoluent majoritairernent dans

des formes d'emploi précaires. En moyenne, ils ont découvert le rock aux alentours de I I ans

et ils pratiquent la musique depuis l'âge de 15 ansYz. Ils possèdent en majorité un parc

instrumental de gamme moyenne (d'une valeur moyenne de 4 383 €, soit 28 7 50 francs).

o' Ce constat mérite d'être pondéré étant entendu que le total des dépenses est parfois augmenté d'éventuels frais
liés à I'emploi, occasionnel ou non, d'un technicien son etlou lumière. Par ailleurs, les frais de carburant liés aux
déplacements constituent eux aussi un poste de depense non négligeable. Leur évaluation reste cependant très
aléatoire compte tenu de la variabilité des kilométrages effectués. Ce constat est également valable du point de
vue des recettes, comme cela a déjà été souligné dan^s In note de bas de page précédente.
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Ces musiciens se répartissent au sein de 100 groupes de rock à tendance hardcore, metal,

classic rock et punk. Ils sont localisés aux trois quarts en zone urbaine Ces groupes ont une

moyenne d'âge de 4 ans Yz. Ils répètent géneralement entre une et deux fois par semaine. A

raison de deux à quafie heures. Les répétitions se tiennent majoritairernent au sein de I'espace

domestique. Ce qui explique que la moitié des groupes n'ait aucun loyer à verser. Ceux qui

acquittent un loyer y consacrent en moyenne 42 € par mois (273 francs). Plus de la moitié de

ces locaux sont plutôt mal equipés d'un point de rnre phonique et électrique. Et la majeure

partie des groupes répétant en zoîe urbaine sont contraints au nomadisme entre différents

lieux de répétition, et ce, au moins pendant leurs quatre pranières années d'existence.

Les formations de l'échantillon donnent en moyenne l0 concerts par an. Toutefois, le

nombre de concerts réalisés augmente à mesure que les groupes gagnent en longévité. 70 %

des concerts s'effecfuent hors de tout cadre contractuel. Les deux tiers d'entre eux sont

donnés en Lorraine au sein de petites salles de concerts et notamment dans les bars. Le cachet

moyen de ces formations s'élèveà204 € (l 335 francs). Plus un groupe avance en âge, plus il

touche des cachets élevés. Même si certains jeunes groupes tirent parfois mieux ler-u épingle

du jeu que certaines formations plus anciennes, la longévité constitue un facteur favorable

dans l'évolution de ca:rière d'un groupe. Toutefois, dans I'ensemble, leur faible potentiel

économique ne les autorise pas à s'entourer d'un personnel technique spécifique (ingénieur

son ou lumière, manager...). La plupart des groupes sont donc contraints de se débrouiller par

leurs propres moyens pour chercher des concerts. En conséquence, peu de groupes de

l'échantillon parviennent à échafauder des tournées au sens où on I'entend habituellement, à

savoir une série de concerts successifs pendant une période supérieure à frois jours au moins.

La majorité d'entre eux se produisent sur scène en fin de semaine.

La production phonographique des groupes de l'échantillon s'effectue sous deux cadres

distincts. La prerniere est celle de I'autoproduction et de I'autodistribution. Elle concerne plus

des trois quarts des groupes de l'échantillon. La seconde est celle de la coproduction. Elle

concerne le quart restant. Les caractéristiques de la coproduction étant très variables, il est

prudent de toujours chercher à comprendre ce qu'elle recouwe. Il est difficile de prétendre

que la longévité d'une carriere conditionne sa productivité phonographique. En effet,

certaines formations récentes peuvent être aussi bien dotées, voire mieux quelquefois, que

d'autres plus anciennes. Le volume de la production phonographique n'a donc rien de

linéaire. Tout comme il est malaisé de prétendre que la longévité d'une cariere constitue un

facteur prédisposant à la collaboration avec un label. Car on trouve un nombre quasi
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équivalent de groupes anciens et de groupes jeunes en collaboration avec un label. Par confre,

plus les carrieres se prolongent, plus les groupes consacrent de I'argent aux charges de

production et de valorisation d'un enregistrement. La prise en charge financiere de la

production phonographique procède pour I'essentiel de financements mixtes combinant par

ordre d'importance les fonds propres du groupe (provenant pour I'essentiel des concerts), la

contribution personnelle de ses membres, et quelquefois, I'apport d'un label.

La repétition, les concerts et la production phonographique constituent les activités

cardinales d'un groupe de rock. L'échantillon illusfre, toute proportion gardée, qu'elles lui

coûtent en moyenne plus cher qu'elles ne lui rapportent d'argent. Ce qui le confraint à trouver

des ressources économiques ailleurs qu'à travers la seule activité artistique. La longévité d'un

groupe tend à favoriser sa ca:rière scénique (et à assurer sa stabilité au sein d'un local de

repétition) mais pas nécessairement sa productivité phonographique cornme on I'a vu. Les

retombées financieres découlant d'un nombre de concerts accru et mieux rémunerés autorisent

probablement des investissements plus qualitatifs dans la production phonographique. Ce qui,

dans le mêrne temps, lui permet probablefirent de donner davantage de concerts. La longévité

apparaît donc comme un facteur de développernent et de stabilité pour un groupe. Ce qui

sernble logique. Pour autant, compte tenu du nombre moyen de concerts réalisés à I'année

(10), du montant moyen des cachets des concerts 204e (1 335 francs) et de leur cadre

contractuel quasi inexistant, mais aussi du recours massif à I'autoproduction et à

l'autodistribution, il n'est guere envisageable de considérer I'activité d'un groupe de rock

aufrement que sous la forme d'un loisir (même si I'activité peut être traversée par des

aspirations, voire des opportunités à la professionnalisation). La faiblesse et la fragilité des

ressources d'un groupe, même dans les tendances les plus hautes, éloignent toute possibilité

concrète de viwe des revenus des concerts ou des disques. Ce qui a pour conséquence directe

de rendre le régime d'intermittence du spectacle relativement inaccessible. Aussi, il y a donc

tout lieu de penser qu'en règle générale, les motivations des musiciens de l'échantillon se

situent ailleurs que dans une perspective de professionnalisationnt. Ce qui n'ôte évidernment

rien à la qualité de leur travail artistique.

nt Erridem-ent, rien n'empêche certains musiciens à persévérer dans la voie de la professionnalisation avec le lot
de difficultés inhérentes à ce choix. Pierre-Michel Menger en a largement dressé les contours dans MrNceR, P.-
M. 1989. Rationalité et incenitude de la vie d'artiste. L'année sociologiqtte,no 39, p. l l l-l5l et MpNcrn, P.-M.
1991. Marché du tavail artistique et socialisation du risque. Iæ cas des arts du spectacle. Rewe française de
sociologie, no )OOill, p. 6l-74. Il faut noter en oute qu'une poignée d'institutions locales confortent les
aspirants musiciens à une carrière artistique en ce sens. Force est de reconnaître que ces institutions confortent
surtout la pérennité de leur fonctionnement en entretenant un mythe (cl amexes, document l7).
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2. OnGANISER DES CONCERTS ROCK

L'organisation de concerts rock est une activité de diffirsion (indissociable de la

programmation). Elle implique une relation étroite ente diffirseurs, structures de diffusion et

lieux de diffusion comme on I'a rnr dans le chapifre 2. J'ar recensé 213 structures de diffirsion

en l,orraine. Pour chacune d'entre elles, I'activité de diffi,rsion s'inscrit dans le cadre d'un

projet culturel à dominante rock. J'ai pu collecter des informations auprès de 31 diffirseurs

lorrains. Avant d'explorer les caractéristiques et les conditions de leur pratigue, je vais dresser

brièvement leur morphologre sociale.

MOnpHOLOGIE SOCIALE DES DIFFUSEURS

Cette strate de l'échantillon compte 3 femmes et 28 hommes. Les trois quarts d'enfre eux

sont célibataires. Près des deux tiers résident en zone urbaine et se répartissent

majoritairement au sein de communes d'une taille inférieure à 20 000 habitants. Ils ont en

moyenne près de 29 ans (écart de l8 à 5l ans) et sont issus de familles appartenant en

majorité aux PCS des ernployés et des ouwiers.

Les diffirseurs de l'échantillon sont plutôt fortement diplômés puisqu'ils sont près de 60 To

à détenir un diplôme supérieur ou équivalent à bac + 2. Près d'un quart de l'échantillon se

frouve scolarisé au moment de I'enquête. Les actifs appartiennent majoritairement aux

catégories des ernployés, des cadres moyens et des professions intermédiaires. Plus des trois

quarts d'enfre eux évoluent dans des formes d'emploi précaires. Le petit quart restant

bénéficie d'un CDI. La diffirsion constitue I'activité professionnelle de huit acteurs de

l'échantillonae. Seuls deux acteurs de l'échantillon (musiciens par ailleurs) déclarent viser une

intégration au sein du régime d'assurance chômage des intermittents du spectacle. En

moyenne, ils ont découvert le rock aux alentours de I I ans. Géneraleme,nt par la médiation

d'un disque. Oufre I'activité de diffusion qui constitue leur occupation principale, près d'un

tiers des acteurs de l'échantillon occupe des responsabilités associatives ou joue dans un

groupe de rock.

ne Dans ce cas, ils évoluent majoritairement dans des formes d'emploi précaires. Trois d'entre eux sont
constitués en entreprise individuelle. Les autes sont sous contat emploi jeunes au sein d'associations.
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2.2. CanecTERrsTIeuEs DES srRUcruRES DE DTFFUSToN

Age des sbrrctures de diffusion

Les stnrctures de diffusion au sein desquelles les acteurs de cette sfrate de l'échantillon

exercent ont dérnarré ler.rs activités enfre 1983 et 2001. La majeure partie d'entre elles a été

créée entre 1999 et 2001. Elles ont un âge moyen d'environ 4 ansYz.

Concerts organisés au cours d'une carrière (30 réponses)

Le volume de concerts organisés par une structure de diffirsion au cours de sa carriere est

un critere objectivable et efficace pour évaluer la nature de son inscription dans le monde du

rock. Le dénombrement des concerts réalisés permet de dégager trois stades dans la carrière

des stnrctures de diffirsion :

. Un stade < faible > désignant les structures ayant réalisé moins de l0 concerts. n

concerne 56,7 oÂ de cette strate de l'échantillon,

. Un stade << intermédiaire > désignant les structures ayant réalisé entre l0 et 40

concerts. Il concerne 23,3 oÂ de cette strate de l'échantillon,

o Un stade < fort > désignant les structures ayant réalisé plus de 40 concerts. Il concerne

20 % de cette strate de l'échantillon.

En majorité, et à l'échelle d'une ca:rière, les structures de diffirsion ont donc un volume

d'activité < faible >. A priori, les stnrctures de diffirsion les plus anciennes sont égalernent

celles ayant organisé le plus de concerts. La longévité est donc en toute logique un facteur

favorable au développement de I'activité.

Concerts organisés au cours des douze mois précédant I'enquête (27 réponses)

Le volume de concerts organisés par les structures de diffusion de l'échantillon au cours

des douzemois précédant I'enquête varie entre I et 18. Ils se répartissent en trois grandes

catégories:

o 44 % de stnrctures de diffirsion ont organisé enfre I et 2 concerts,

o 28% de stnrctures de diffusion ont organisé enfre 5 et l0 concerts,

. 28 % de structures de diffusion ont organisé plus de 10 concerts.

Au total, les structures de diffi,rsion de cette strate de l'échantillon ont organisé

179 enncerts en I'espace d'une année. Ce qui représente une moyenne annuelle d'environ
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7 concerts par structure de diffusion. En règle genérale, plus les stnrctures sont anciennes,

plus elles organisent de concerts à I'année.

Equipes de diffusion (30 réponses)

La constitution d'une équipe est une condition nécessaire de I'activité de diffusion. Il est

physiquement impossible de s'en charger seuls. Les équipes sont constituées d'un nombre de

collaborateurs variables. Ils se repartissent de la maniere suivante :

o 20 % des équipes de diffirsion comptent moins de 5 collaborateurs,

o 40 % des équipes de diffirsion comptent entre 5 et l0 collaborateurs,

o 40 % des equipes de diffirsion comptent plus de l0 collaborateurs.

En moyenne, les equipes de diffrrsion mobilisent environ sept personnes par concert. Il

apparaît par ailleurs, que plus les équipes sont fournies en personnel, plus elles organisent de

concerts. Et à I'inverse, plus les equipes sont réduites, moins elles organisent de concerts.

Le fonctionnement d'une structure de diffirsion repose sur une division du travail souvent

très poussée (programmation, comptabilité, affichage, etc.). En effet, la diversité de I'activité

de diffirsion nécessite une repartition des tâches conduisant de fait à une < délégation du sale

boulot > selon I'expression d'Everett Huguessr. Cette division du travail est un point

particulièrernent sensible. Notamment lorsqu'elle repose, pour I'essentiel, sur la contribution

de bénévoles dont les représentations (< la magie du spectacle vivant >) se heurtent

quelquefois aux réalités du terrain cofirme le souligre cet organisateur de concerts :

C'est clair que moi je reste à la présidence pour I'instant parce que c'est moi qui fais - c'est sans
prétention - mais si tu veux c'est moi qui tiens les rênes, quoi. Je veux dire que si ça marche c'est parce
que je suis suffisamment motivé. Je pense motiver suffisamment les BoN, mais c'est peut-ête ça aussi
qui est l'élément moteur. Si tu m'enlèves, je dis pas que ça se fera pas, mais pas dans les mêmes façons,
dans les mêmes conditions... tu vois ce que je velDK dire ? Donc moi j'ai besoin d'être là pour tenir le
tnrc. Mais j'ai besoin de gens pour travailler. Les gens qui viennent je leur tiens le même discours. Je leur
dis : << Bon ben voilà I'asso elle fonctionne comme ça, vous acceptez ci, vous acceptez ça, et puis oui ou
non D. Ça, ils le disent. Donc ce qui est marrant, ce qu'il faut voir, c'est que depuis la création de
I'association on a rnr débouler je ne sais combien de gens qui ont participé d'une façon ou d'une autre à la
réalisation des spectacles, à la mise en place et au travail de bénévole, et c'est un peu ç4, I'esprit. Bon tu
restes derur mois, trois mois... Rares sont ceux qui sont restés un mois. En général les gens restent 4-5
mois, voire plus... et quand ils en ont marre ils s'arêtent. [...] I-a où c'est le plus difficile c'est quand
même pour ce qui est de la promo au niveau de I'affichage - ça c'est un boulot pénible : ça fait neuf ans
que je le fais moi avec quelqu'un.

Ctest wai ?

* Uor seule personne de l'échantillon declare n'avoir aucun collaborateu. Il s'agit dans ce cas précis d'un
individu ayant réduit I'activité de diffirsion à I'activité de programmation.
sr Hucues, E. C. 1996. Le regard sociologiqae. Paris: EHESS, p. 82.
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Bien sûr, parce qu'on n'est jamais aussi bien servi que par soi-même, et mon expérience m'a
suffrsarnment fait comprendre qu'il y a des gens qui te disent oui, mais parce qu'ils en ont marre, parce
que ça leur plait pas du tout - ils y avaient jamais goûté - ils font pas I'affichage. Alors que tu perdes des
affiches, ça fait déjà chier parce que il y en a certiains qui en méritent par rapport à d'autres, mais ce qu'il
y a de pire c'est quand tu envoies des gens faire un affichage, ils mettent pas les affiches. Ils donnent les
affiches à des gens qui sont pas du tout concernés, ce qui fait que tu perds complètement ta promo et que
tu peux même pas satisfaire quelqu'un avec ces affiches. Donc c'est doublement pénible et ça je supporte
plus. Donc je fais I'affichage moi-même. C'est très confraignant mais au moins je suis sûr que c'est fait.
Et on cible quand même le departement. Donc voilà un peu comment on fonctionne. fLéonard, 4I ans,
employé municipal, programmatar, rédqctanr d'un bulletin d'infos, 199)

Les modes de fonctionnement sont multiples et relèvent d'un certain nombre de

dispositions interindividuelles. Par conséquent, la contrainte du bénévolat conduit les acteurs

associatifs << moteurs >> à s'entourer d'un certain nombre d'acteurs ayant au minimum de la

sympathie à leur égard. Soit éprouvant un interêt quelconque pour les groupes programmés.

Soit encore, pouvant tirer avantage (en terme de prestige social notamment) d'une

participation à I'activité de diffirsion. On peut donc faire I'hypothèse qu'en la matière, la

division du fravail est corrélative d'une repartition du plaisir. Ces ajusternents semblant

indissociables du deroulernent de I' activité.

Budgets de production et de valorisation (25 réponses)

L'organisation de concerts çst tributaire d'un investissement financier. Cet investissernent

est souvent difficile à évaluer du fait de son caractere fluctuant (variation des cachets

artistiques, des frais de promotion, des tarifs de location d'un lieu, des tarifs du système de

sonorisation, etc.). On peut néanmoins distinguer trois catégories de budgets :

. Les <petits >> budgets, inferieurs à 763€, (5 000 francs). Ils concernent 44% des

structures de diffusion de cette state de l'échantillon,

o Les budgets <<intermédiaires )), compris entre 916 et 1 527 € (5 000 et l0 000 francs).

Ils concernent 12 To des stnrctures de diffusion de cette strate de l'échantillon,

. Les ( gros > budgets supérieurs à | 527 € (10 000 francs). Ils concernent 44To des

strrctures de diffusion de cette strate de l'échantillon.

On note une partition égale entre < petits >> et << gros > budgets. Mais les budgets inférieurs

à | 527 e restent toutefois dominants. En règle générale, il appert que les stnrctures de

diffrrsion les plus anciennes disposent des budgets les plus importants.

En moyenne, la somme consacrée à I'organisation dtun concert stélève à 1 870 €

(12 266 francs).
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Modes de financement (23 réponses)

La question des modes de financements est particulièrement délicate à évaluer, du fait

notamment de la fluctuation des budgets d'investissement. Les résultats obtenus permettent

néanmoins de dégager les éléments suivants :

. 34,8 % des diffirseurs déclarent autofinancer la totalité de leurs activités,

o 65,2 % des diffi.rseurs déclarent recourir à des financanents mixtes.

L'autofinancement concerne uniquement les stnrctures de diffirsion à < petits > budgets.

Dès lors que I'on passe dans les catégories supérieures, les financements mixtes semblent être

la règle. Dans ce cas, ils résultent géneralement d'un croisement de fonds propres et de

subventions publiques (collectivités locales et services déconcentrés de I'Etat notammenQ.

2.3. RnCaPITULATIF

L'échantillon se compose de 3l diffirseurs. Lamajorité d'enfre eux sont des hommes. Leur

moyenne d'âge est de 29 ans. Ils résident majoritairsment en zone urbaine et sont fortement

diplômés. Un quafi d'entre eux est toujours scolarisé au moment de I'enquête. Les trois aufres

quarts se composent d'actifs appartenant aux catégories socioprofessionnelles des employés et

professions intermédiaires. Ceux-ci évoluent géneralernent dans des formes d'emploi

précaires. La diffusion constitue I'activité professionnelle de huit actifs de cette strate de

l'échantillon. En moyenne, ils ont découvert le rock aux alentours de 1l ans.

Les diffrrseurs exercent au sein de stnrctures de diffi,rsion . L'àge moyen de ces stntctures

de diffirsion est de 4 ans Y2. A l'échelle de leur carriere, elles ont organisé un volume de

concerts plutôt < faible >>, inferieur à l0 concerts. Ces structures de diffrrsion organisent en

moyenne 7 concerts à I'année. Ce qui porte leur budget d'investissement moyen par concert à

I 870 € (12 266 francs), soit un ( gros > budget. Ce dernier repose généralement sur un

financement mixte croisant fonds propres et subventions publiques. Chaque concert requiert

la participation d'une equipe composée en moyenne de 7 personnes. Elles sont dans ce cas,

frès largement bénévoles. Ce qui donne à penser que la division du fravail doit fonctionner de

pair avec une répartition du plaisir. La longévité sernble être un facteur favorable au

développement de I'activité. En effet, plus les structures de diffirsion sont anciennes, plus

elles organisent de concerts. On peut faire I'hypothèse qu'elles gagnent en visibilité à mesure

qu'elles progressent dans leur carière de diffirseurs culturels. Ce qui leur permet
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probablement de bénéficier plus aisérnent de subventions publiques. Avec pour conséquence,

la possibilité d'organiser des manifestations culturelles à une fréquence plus soutenue, mais

égalernent d'une taille plus importante. Ce qui conduit mécaniquement à un accroissement des

équipes, ot, ce gui, toute proportion gardée, semble égalernent de nature à favoriser la

professionnalisation d'une poignée de diffu seurs.

3. PunLrER DEs DrseuEs RocK

En lorraine, la publication de disques rock ne s'inscrit pas exclusivement dans le schâna

groupe + autoproduction. Elle peut égalernent s'effectuer dans le cadre d'un label

phonographique. Nous avons déjà vu à plusieurs reprises que ces derniers pouvaient être de

taille et d'efficacité variable. En fonction de leur capital économique et de leur réseau de

distribution notamment. Ne pas en tenir compte dans un premier temps permet d'en accentuer

les disparitéss2. J'ai pu dénombrer 28 labels en activité en Lorraine au cours de mon enquête.

Et j'ai pu recueillir des informations auprès d'un échantillon de 13 acteurs de ces sfirrcturess3.

Avant d'explorer les caractéristiques et les conditions de leur pratique, je vais dresser une

brève morphologre sociale des label manager de l'échantillon.

3.1-. MOnpHOLOGIE SocIALE DES ACTEURS DE LABELS

Cette strate de l'échantillon est entierement masculine. Plus de la moitié des labels

managers vivent en couple. Ils résident majoritairement en zone urbaine et se répartissent au

deux tiers dans des communes de plus de 20 000 habitants et pour le tiers restant, dans des

cofirmunes de moins de 5 000 habitants. Leur âge moyen se situe aux alentours de 26 ans

(écart de 20 à 47 ans). Ils sont issus de familles appartenant en majorité aux PCS des cadres

moyens et professions intermediaires.

Ils sont plutôt forternent diplômés, puisque 6l ,6o/o d'enfe eux détiennent un diplôme

supérieur ou équivalent à bac + 2. Cette strate de l'échantillon comprend essentiellement des

actifs appartenant aux catégories des commerçants/artisans/chefs d'entreprise et des

tt Je ne tiendrai aucun compte du format des supports phonographiques. L'emploi du mot < disque > a donc ici
une visée totalisante.
t3 Onze d'ente eux sont gérants de leur label, les deux auffes en sont employés.
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errployés. Près de 40 %o d'entre eux bénéficient d'un CDI, tandis que les 60 % restants

évoluent dans des formes d'ernploi précaires. La production phonographique constitue

I'activité professionnelle de quatre acteurs de I'echantillons. Aucun d'entre eux ne souhaite

intégrer le régime d'assurance chômage des intermittents du spectacle. En moyenne, ils ont

découvert le rock aux alentours de I I ans. Généralement par la médiation d'un disque. Outre

leurs activités dans le cadre de leur label, plus de la moitié d'entre eux occupent des

responsabilités associatives, éditent un fanzine, organisent des concerts, ou encore, jouent

dans un groupe de rock.

3.2. CanecrERISTIeuES DEs LABELS

Age des labels

Les labels de l'échantillon ont été créés entre 1985 et 2000. Plus de la moitié d'enfre eux

sont nés dans la seconde moitié des années 90. Les aufres dans la seconde moitié des

années 80. Ils ont un âge moyen de 6 ans Yz.

Productions phonographiques publiées au cours d'une carière (13 réponses)

Près des deux tiers de l'échantillon a publié moins de 5 disques au moment de I'enquête.

Le tiers restant en a publié un nombre supérieur à l0 (muimum 600 pour un label important,

ou une cinquantaine pour un label plus modeste). Dans ce cas, ces disparités sont évidernment

imputables au capital économique du label ainsi qu'à sa force de distribution. En regard de

leur volume de publication, et à l'échelle d'une carrière, les labels lorrains apparaissent donc

majoritairement comme des stnrctures de taille relativement modestes. La longévité semble

donc êfre un facteur favorable à leur développement étant donné que plus une stnrcture a de

I'ancienneté, plus elle publie de disques.

s Dans ce cas, ils évoluent pour derur d'entre erD( sous des formes d'emploi précaires (contrat emploi jeunes) au
sein d'une association. I-es deux aufies sont soit constitué en entreprise individuelle, soit salarié d'une
associatioq en CDI.
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Productions phonographiques publiées au cours des douze mois précédant

I'enquête (13 réponses)

Le volume de disques publiés par les labels de l'échantillon au cours des douze mois

précedant I'enquête varie entre 05s et 50. Ils se répartisse,nt en frois grandes catégories :

o 46,2 % des labels n'ont publié qu'un seul disque,

. 30,8 % des labels ont publié entre 3 et 8 disques,

o 15,4 % des labels ont publié 10 disques et plus.

La publication de disques reste donc majoritairement très faible. Toutefois, de manière

globale, il apparaît qu'ils ont publié 57 disques au cours de la période de réference. Ce qui

représente en moyenne 4 disques publiés à I'année pour chaque label. Une fois encore, plus

les labels sont anciens, plus ils publient de disques à I'année.

Label staff (13 réponses)

Le fonctionnement d'un label repose lui aussi sur une multiplicité d'activités (promotion,

envois, contrats, distribution, etc.). A ce titre, on peut supposer qu'il est le lieu d'une division

du ffavail. Bien que la constitution d'une equipe de collaborateurs ne soit pas a priori une

condition nécessaire à I'activité d'un label, c'est toutefois sous cette configuration collective

qu'elle fonctionne habituellement comme on peut le voir ci-dessous :

. 30,8 % des labels se composent d'un à deux acteurs,

o 53,9 %o des labels se composent de 2 à 4 acteurs,

. 15,4 % des labels se composent de 5 acteurs ou plus.

Les labels de l'échantillon sont donc en majorité de fès petites unités. Avec en moyenne,

trois acteurs impliqués. A l'évidence, les équipes s'étoffent à mesure de la croissance du

capital économique d'un label, de son volume d'activités et de sa force de distribution. C'est

le cas par exemple du label le plus important de l'échantillon qui se compose d'une equipe de

7 salariés.

tt Un seul label n'a publié aucun disque au cours de la période de réference. Soit 7,7 o/o.
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Budgets de production et de valorisation

Les budgets de production d'un label renvoient à leurs investissements dans les frois

phases que sont I'enregistrernent, le pressage et la promotion d'un disque. En I'occurrence ici,

il s'agit de leur dernière production en date.

Enr egistrmtent (73 rép ons es)

On peut isoler trois grandes tendances relatives à I'enregistrement :

. 53,8 % des labels n'ont consacré aucun budget à I'enregisfrement,

. 15,4 o/o ont participé à I'enregistrement d'un disque à hauteur d'un budget compris

entre 153 € et763 € (l 000 et 5 000 francs),

o 30,8 Yo ont participé à I'enregistrement d'un disque à hauteur d'un budget compris

enfre | 527 et 3 053 € (10 000 à20 000 francs).

n apparaît tout d'abord qu'en majorité, les labels n'ont consacré aucun budget

d'enregistrement à leur derniere production en date. Lorsqu'ils y consacrent un budget, on

note un écart significatif entre deux types d'investissements renvoyant très explicitement au

capital économique de chaque label. Toutefois, aucun d'entre eux ne finance I'intégralité de

I'enregistrernent d'un disque. L'investissement financier dans I'enregisftement d'un disque

marque un rapport de coproduction enffe un artiste et un label. Ce rapport de coproduction ne

s'annule pas dès lors qu'un label n'investit aucun budget dans l'enregistement. Dans ce cas,

il se fraduit frès prosaïquement sous une aufre forrne d'investissement (pressage ou

promotion). Dans les deux cas, les investissements (ou leur absence) ne font jamais que

tânoigner d'une difference de traitement à I'endroit des artistes et de la capacité économique

d'un label.

En moyenne, les labels ayant investi un budget à I'enregistrement de leur dernière

production y ont consacré | 704 € (11 166 francs)*.

tt Ce qui correspond à environ six journées de studio 24 pistes numériques (hors achat des bandes enregistrées).
Tarifs pratiqués sur le marché de I'enregistement en l,orraine courant 2000.
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Pressage (13 rryonses)

Les données recueillies permettent de dégager trois grandes catégories de budgets

d'investissemexrt :

. 23,1 % des labels n'ont consacré aucun budget au pressage,

o 61,6 % des labels ont consacré au pressage un budget inférieur ou égal à | 527 e

(10 000 francs),

. 75,4 yo des labels ont consacré au pressage un budget supérieur à | 527 e

(10 000 francs).

Le non investissement, au même tite que l'investissement budgétaire indique une fois

encore la nature des rapports de coproduction entre un label et un artiste. Il se dégage

néanmoins que la majorité des labels de l'échantillon consacre un budget aux charges de

pressage d'un disque.

En moyenne, les labels ayant investi un budget dans le pressage de leur dernière

production y ont consacré t 252 € (8 200 francs)tt.

Pr omotion (73 rép onses)

Le poste promotion est difficile à évaluer car il s'étend quelquefois sur un temps

relativement long. Il comprend par exemple l'achat d'insertions publicitaires au sein de

fanzines ou de magazines spécialisés, mais égalernent les frais postaux liés aux envois des

enregistrements ou les frais téléphoniques liés aux relances des destinataires. Ces coûts

promotionnels indiquent trois tendances :

o 30,8 % des labels n'ont consasré aucun budget à la promotion d'un disque,

o 53,9 % des labels ont consacré à la promotion un budget inferieur ou égal à | 527 e

(10 000 francs),

o 15,4 o/o des labels ont consacré à la promotion un budget supérieur à | 527 e

(10 000 francs).

t' Ce qui correspond à un pressage de 700 copies CD album (durée inferieure à 74 minutes, boîtier plastique
standard, liwet et jaquette recto quadri, intérieur noir et blanc). Tarifs de fabrication pratiqués en 2001 par la
société Réverbération à Bordeaux (cf. annexeso document l0).
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Il est assez surprenant de constater que certains labels ne consacrent aucun budget à la

promotion. Mais dans ce cas, ils investissent un budget dans I'une des deux autres phases de

la production (enregistrement eUou pressage).

En moyenne, les labels ayant investi un budget dans la promotion de leur dernière

production y ont consacré 948 € (6 2ll francs)s.

Petite synthèse

Le tableau 5 rend compte de la moyenne des budgets de production consaqrés par les labels

de l'échantillon à leur dernier enregisfrernent en date. Si on les compare aux budgets de

production phonographique des groupes (27n e / n 782 francs), il apparaît que les budgets

de production des labels leurs sont supérieurs de 1 193 e Q 814 francs). Les diffërences sont

très nettement marquées pour les postes pressage et promotion. Les labels y investissant

environ le double d'argent que les groupes. Mais le budget consacré à I'enregistrement est lui

aussi légerement supériern à celui des groupes.

Tableau S-Budgets de production investis par les labels

Circuits de distribution (12 réponses)

Les labels recourent à des circuits de distribution variés. Dans I'ordre, selon leur fréquence

de citations, on frouve :

o la VPC (32,4 o/o),

o le dépôt vente (23,5 o/o),

. les autres circuits de distribution5e (17,6 o/o'),

s. Pour prendre un exemple, le budget moyen permet au mieux de faire I'acquisition de trois pages d'une 2h ou
3* de couverture d'un fanzine édité à 3 000 exemplaires (cl annexes, document 16).

t' C"r circuits de distribution informels ont été largement decrits dans le chapite 2 (vente directe, stands en
concerts, etc.).

25 571 Frcs
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. le réseau de distribution national (17,6 yo),

o le réseau de distribution international (8,8 %).

Les labels se contentent rarement d'un seul circuit de distribution. Ils les cumulent pour

augmenter les opporhnités d'écouler leur marchandise.IÂ VPC est néanmoins la formule la

plus fréquernment usitée, devant le dépôt vente et les modes de distribution informels. Près

des trois quarts des circuits de distribution relèvent de sfratégies d'autodistribution. Ce qui

reflète bien la tendance génerale à propos de la distribution des disques rock en l,orraine. On

trouve cependant une petite frange de labels bénéficiant d'un réseau de distribution national,

voire international. Il me semble intéressant d'illustrer ces deux tendances à travers les propos

de deux responsables de labels associatifs. Chacun représentant à sa maniere un versant

possible de la distribution :

J'ai monté la distro parce que j'en avais marre d'acheter des disques qui coûtaient 100, 150 balles à la
Fnac ou dans d'autres listes de distribution. Le label, je I'ai monté parce qu'on trouvait pas de labels pour
sortir nos disques, donc, tant qu'à faire, autant le faire nous même. Démarche la plus simple, la plus
efficace. En fait, le label et la distro fonctionnent en parallèle. Pour I'instant, je les ai montés en juillet
2001. J'y ai apporté un financement personnel. J'ai sorti 3 disques pour I'instant. Avec mes disques je fais
des échanges pour récupérer des disques pour ma disto, pour I'alimenter et par ce biais là, je distribue
mes groupes à l'éfanger, en France. Ça fonctionne en vases communicants. J'ai une éthique non profit.
Pour les disques que je distribue, je ne fais pas de profit sur le dos des groupes. Pas de profit. Je fais une
marge bénéficiaire d'un euro. Je pense que c'est tout à fait honnête. Ça peut paraître tès peu, mais grâce
à ça je peux acheter d'autres disques, toujours en magouillant bien sûr. Voilà, c'est comme ça que je
fonctionne. Je distribue aussi bien des groupes japonais, américains, européens et français. Régionaux,
principalement. Je me pose pæ de barrières de style. Je distribue aussi bien du hip hop, de l'électro, eu€
du grind, du death et bien sûr toutes les sous catégories de hardcore et de punk. La seule chose que
j'exige, c'est que le groupe ait une éthique et une démarche indépendante et altemative. Donc pas de
discours sexistes, homophobes, racistes, pro-capitalo ou ce genre de trucs quoi. Pour les styles de
musique, je fais absolument tout. J'ai une petite liste de distro d'environ 150 références, je sais que c'est
très peu, mais c'est pas si mal pour un début. Je distribue aussi de la lecture, des fanzines, je distribue des
brochures politiqueso des trucs qui sont photocopiés et à prix libre, voire gratuit, des recueils de nouvelles
et de poésie. Je les vends aux concerts, pil correspondance, j'essaie de faire fonctionner ça par le bouche
à oreille, dans les distros, par les groupes. En ce qui concerne les groupes régionaux, je fonctionne sur le
système du depôt vente quand j'ai pas d'argent, soit je leur rachète cash leurs disques. C'est un système
qui me convient parfaitement. Y a peu de gens qui s'intéressent à ça. Hormis les gens qui bouffent du
grindcore ou du hardcore, parce que c'est vachement ancré dans la culture, j'aimerai bien que ça s'étende
à d'autres styles. fMartin, 2I ans, étudiant, chantanr et guitariste datu plusianrs groupes hardcore,
rédacteur d'unfanzine hardcore, label et catalogue de distrtbufion, 77f

Notre statut marginal au point de rme commercial faisait que c'était frès difficile à gérer. Soit les
distributeurs étaient intéressés mais trop petits, soit gros, mais on était relégués au fin fond de leurs
catalogues, sans intérêt de leur part. Donc il y a environ un an et demi, on a pris la décision de monter
nofe propre réseau de distribution pour nos produiæ. Ça s'est échelonné dans le temps. On peut dire que
ça a démaré de manière efficace au début de I'année 2001, après un an de montée très fluctuante, et on a
aujourd'hui un réseau de distribution en France avec l1 représentants sur le terrain, avec des comptes
ouverts auprès de 500 magasins environ, dans toutes les grandes chaînes: FNAC, Virgin, Hlpermédia,
Planet Saturn etc. Egalement des supermarchés, les plus importants étant Leclerc - qui ont des centres
culturels Leclerc bien dédiés à la musique - mais on vend accessoirement à Auchan ou à Cora, et puis à
toute une foule de disquaires indépendants - enfin ceux qui restent, il en reste pas tant que ça - qui
s'approvisionnent chez nous. Et la partie inattendue de cette activité c'est que dans le même temps que
nous on se trouvait mécontent des distributeurs français - on n'est pas les seuls dans ce cas-là - et
plusieurs distributeurs français indépendants ont disparu de la scène, ont simplement fait faillite, ce qui
fait qu'on s'est retouvés au début de cette année avec un outil de distribution en France independant face
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à une quantité de labels qui étaient à la recherche de cette même opportunitn. fGaétan, 47 ans, directeur
d'un important label rock, 841

Il existe évidemment une difference d'échelle à la fois stnrcturelle et économique entre ces

deux acteurs. Leurs réalités sont relativement éloignées, mais leurs pratiques se rejoignent

incontestablement sur le fond. Toutes deux procèdent d'une insatisfaction les ayant conduit à

mettre en æuwe eux-mêmes ce qui leur faisait défaut. Ce qui serrble êfre une tendance lor.rde

au sein du monde du rock.

Modes de financement (9 réponses)

La question des modes de financements est particulierement délicate à évaluer, du fait

notamment de la fluctuation des budgets d'investissement. Les résultats obtenus permettent

néanmoins de dégager les élérnents suivants :

o 75 % des labels déclarent autofinancer la totalité de leurs activités,

o 25 % des labels déclarent recourir à des financements mixtes.

Les trois quarts des labels recourent donc uniquerrent à leurs fonds propres pour

développer leurs activités. Le quart restant recourt à des financements mixtes. Soit une

combinaison entre fonds propres et argent personnel. Dans ce cas, il s'agit de petits labels

individuels. En règle génerale, plus les labels ont un poids économique important, plus ils

fonctionnent sur leurs fonds propres. A I'inverse, plus les labels sont jeunes et dépourvus de

capital économiguo, plus ils sont tenus de ftouver d'autres tlpes de ressources. Si I'un d'entre

ew( a bénéficié du programme Défi Jeunes (bourse allouée par le ministère de la Jeunesse et

des Sports) pour dânarrer ses activités, il est rare cependant que les labels paruiennent à

obtenir des subventions publiques pour leurs activités.

3.3. RnCEPITULATIF

L'échantillon se compose de 13 acteurs. Il est exclusivernent masculin. Et sa moyenne

d'âge est de 26 ans. Ces acteurs résident majoritairement en zone urbaine et sont fortement

diplômés. La majeure partie d'entre eux appartient aux catégories socioprofessionnelles des

cornmerçants et des employés. Ils évoluent majoritairement dans des formes d'emploi

précaires. La diffirsion constitue I'activité professionnelle de quate actifs de cette sfrate de

l'échantillon. En moyenne, ils ont découvert le rock aur alentours de I I ans.
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Ces acteurs exercent leurs activités au sein de labels dont l'âge moyen est de 6 ans Yz. Les

labels de l'échantillon mobilisent généralement une équipe de trois personnes. Qui publie en

moyenne quatre disques à I'année. Les trois quarts d'enfie eux sont publiés sur les fonds

propres du label. Le quart restant requiert un financement mixte reposant pour I'esse,ntiel sur

I'argent personnel des acteurs du label. A l'échelle d'une carriere, la longévité semble être un

facteur favorable au développement de I'activité. En effet, plus un label aura de I'ancierureté,

plus il aura publié de disques. Ce qui peut sembler logique. Toutefois, le développement et

I'efficacité d'un label tiennent pour I'essentiel à son capital économique et à sa force de

distribution. De ce point de vue, la majeure partie des labels de l'échantillon est de taille

modeste. On peut le vérifier de trois manieres. Premierement, €r observant la nature des

rapports de production qu'ils enûetiennent avec les artistes avec lesquels ils collaborent.

Deuxièmement, en prêtant affention aux budgets investis dans la production d'un disque.

Troisièmement, e,n faisant émerger les circuits de distribution qu'ils mobilisent. Concernant le

premier point, I'enquête pelmet de dégager qu'aucun label ne couwe par lui-mêrne la totalité

des charges de production d'un disque. Le rapport de coproduction est un invariant. A propos

du second point, il ressort que les labels engagent avant tout des budgets sur les volets

pressage et promotion. Netternent moins sur le volet enregisfrement qui reste genéralernent

dévolu aux groupes de rock. Si, à tite individuel et en moyenne, ces budgets sont supérieurs à

ceux que les groupes investissent dans la production de leurs propres disques, ils restent

néanmoins relativement faibles. Car en moyenne, la somme des budgets engagés ne permet

géneralement que des investissements frès moderés (six journées de studio, pressage de

600 CD album et trois pages de publicité dans un fanzine). Concernant le troisième et dernier

point, il apparaît que les circuits de distribution sont marqués aux trois quarts par des

stratégies d'autodistribution. Ce qui est une tendance lourde pour ce qui touche à la

distribution des disques rock en Lorraine.

4. EcRIRE sUR LE RocK

Ecrire sur le rock se faduit fréquernment sous la forme de I'objet fanzine. Au cours de

I'enquête, j'ai pu dénombrer quarante fanzines en activité en Lorraine. J'ai collecté des

informations auprès de 33 rédacteurs de fanzines. Avant d'explorer les caractéristiques et les

conditions de leur pratique, je vais dresser une brève morphologie sociale des rédacteurs de

1'échantillon.
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4.I. MOnpHOLOGIE SOCIALE DES REDACTEURS

Cette strate de l'échantillon se compose de 4 femmes et de 29 hommes. Plus des deux tiers

sont célibataires. Ils résident plutôt en zone urbaine et se répartissent de manière quasi

équivalente entre coiltmunes de plus de 20 000 habitants et communes de taille inférieure.

Leur âge moyen se situe aux alentours de 27 ans (écart de I 5 et 44 ans). Ils sont issus de

familles appartenant majoritairement aux PCS des ernployés et des cadres moyens.

Les rédacteurs sont plutôt fortement diplômés puisque 63,60Â d'enfre eux détiennent un

diplôme supérieur ou équivalent à bac + 2. Plus d'un quart d'entre eux sont scolarisés au

moment de lnenquête. Les actifs appartiennent majoritairement aux catégories des ernployés,

et des demandeurs d'emploi. Plus d'un quart d'entre eux bénéficient d'un CDI. Les frois

autres quarts évoluent dans des formes d'ernploi précaires. L'activité fanzine constitue

I'activité professionnelle d'un seul actew de l'échantillonn. Seuls deux rédacteurs (musiciens

par ailleurs) projettent d'intégrer le régime d'assurance chômage des intermittents du

spectacle. En moyenne, ils ont découvert le rock aux alentours de 12 ans. Généralement par la

médiation d'un disque. Les rédacteurs ne se consacrent généralement qu'à leur fanzine. Seule

une petite frange d'entre eux est engagée dans d'aufres activités, telles que la pratique

musicale ou les responsabilités associatives.

4.2. CanncrERIsrIQuEs DEs FANzINES

Age des fanzines

Les fanzines de l'échantillon ont été créés enffe 1985 et 2000. L'écrasante majorité d'enfre

eux est né dans la seconde moitié des années 90, avec une très forte représentation de fanzines

nés entre 1998 et 1999. Leur moyenne d'âge est de 4 ans %.

Volume et fréquence de panrtion (33 réponses)

Près des fiois quarts des fanzines ont une parution aléatoire. Ce qui est typique de cette

forme de presse. Le quart restant parait majoritairement selon une périodicité trimestrielle ou

semestrielle. Ce qui représente grosso modo, à hauteur de l'échantillon, derur numeros à
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I'année. A hauteur de leur carrière, ces fanzines se caractérisent par le volume d'édition

suivant :

o 45,5 % des fanzines ont édité moins de 5 numeros,

o 39,5 % des fanzines ont édité enfre 5 et l0 numéros,

. 15 % des fanzines ont édité plus de l0 numeros.

Ces données indiquent que plus des trois quarts des fanzines de l'échantillon n'ont pas

franchi le cap des l0 numéros. Le volume de parution est fonction de l'âge des fanzines. Plus

les fanzines sont anciens, plus ils ont publié de numéros. De la mêrne manière, les parutions

les plus régulieres sont égalernent le fait des fanzines les plus anciens, dont les rédacteurs ont

dépassé la frentaine.

Modes d'impression (33 réponses)

L'impression d'un fanzine s'effectue généralement selon deux grands procédés que sont

I'imprimerie et la reprographie. Les fanzines de l'échantillon recourent très majoritairement à

la reprographie. Seuls deux d'enfre eux sont imprimés industriellement (tirage : I 500

exemplaires). La sous-traitance reste donc très marginale. Le favail de reproduction étant

généralement effectué par le rédacteur lui-même.

Fanzine staff (33 réponses)

Le fonctionnement d'un fanzine repose sur une multiplicité d'activités (interviews,

chroniques disques, mise en page, reprographie, distribution, etc.). A ce titre, on peut

supposer qu'il est le lieu d'une division du travail. Bien que la constitution d'une équipe de

collaborateurs ne soit pas a priori une condition nécessaire à I'activité d'un fanzine, c'est

toutefois sous cette configuration collective qu'elle fonctionne habituellement comme on peut

le voir ci-dessous :

o 57,6 % des fanzines se composent d'l à 2 rédacteurs,

o 30,4 % des fanzines se composent de moins de l0 rédacteurs,

o 12 % des fanzines se composent de l0 rédacteurs ou plus.

En majorité, les fanzines sont donc des unités réduites à une ou deux personnes. Toutefois,

à hauteur de l'échantillon, les equipes se constituent en moyenne de 4 personnes. A

l'évidence, les effectifs croissent conjointement à l'évolution des procédés d'impression et du

tirage. Et donc du capital économique. Plus il est important, plus il requiert un nombre de
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collaborateurs élevé. C'est le cas notamment des deux fanzines inscrits dans une logique

industrielle.

Budgets de production et tirage (33 réponses)

Deux types d'indicateurs permettent d'apprécier la taille de I'entreprise farzine : le budget

de production et le nombre d'exemplaires edités. Le poste budgétaire lié aru( charges

d'impression est incontestablement le plus important pour un fanzine. Il ne faut cependant pas

négliger qu'il subsiste des charges annexes permettant d'aboutir à sa réalisation (téléphone,

frais postaux, promotion, etc.). Les fanzines de l'échantillon se repartissent sous trois grandes

catégories:

o 70 % sont des << petits > fanzines. Leur budget de production moyen (au numero) est

inferieur à 1 14 € (750 francs), pour un tirage n'excédant jamais les 100 exerrplaires,

o 2l % sont des fanzines de taille << intermédiaire >. Leur budget de production moyen

(au numero) est compris enffe 153 et 763 € (l 000 à 5 000 francs), pour un tirage

compris enfre 50 et 1 000 exemplaires (moyenne de 150 exernplaires),

. 9 % sont des << gros >> fanzines. Leur budget de production moyen (au numero) est

supérieur ou égal à 2290€, (15 000 francs), pour un tirage compris entre 300 et

I 500 exemplaires (moyenne I 100 exernplaires).

L'importante majorité des fanzines de l'échantillon est donc de < petite > taille. Tant par

ses investissements financiers que par son tirage. Cette obse,nration pennet de souligner une

hétér'ogénéité marquée enfre budgets et tirages. Cette disparité tient probablerrent aux

capacités de gestion et aux ressources techniques ou commerciales inégales dont disposent les

rédacteurs de fanzines. Toutefois, tous ont à des degrés divers, recours à la (( ruse > ou au

< détournement )) pour réduire les coûts de production de leur fanzine ou de ses outils

promotionnels6r :

Faut dire que moi, je fais pas mal deflyers. J'arrive au tat je me permets [il mims le gars discret], j'en
sors, allez l0 par jour, mais y a 8 flyers par planche, ça me hit 80 flyers par jou, bon je fais ça pendant
l0 jours, ça me fait 8 centflyers. Je peux faire de belles enveloppes à 2,70 [francs] et j'en envoie à tous
mes contacts. fAurélien, 26 ans ; employé, rëdactanr de faraines punk rock français, organisatanr de

concerts,282l

6t << Datt* les pays capitalistes, si les éditerus ne veulent pas publier un liwe, un poèûe peut polycopier ou
photocopier ses (Euvïes, comme le font souvent les poètes américains, qui utilisent au besoin le matériel de

l'établissement scolaire ou du bureau où ils travaillent >. /n BncKER, H. S. 1988. Les mondes de I'art. Paris :

Flammarion, éd. orig., 1982, p. 32.
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Certains d'entre eux trouvent néanmoins des manières de procéder moins frauduleuses

sous la forme de partenariats avec une société privéedt ou rure collectivité locale :

On est d'ailleurs bien aidé par la mairie pour ça" parce que c'est la mairie qui nous permet de faire des
photocopies gratuites. C'est un 40 pages en nombreux exemplaires. [à ils nous aident bien, On pourrait
pas le faire par nous-mêmes. Au début, on le faisait frauduleusement dans les enfieprises de chacun.
D'ailleurs on remercie le ministère de I'armement pour ça, mais ils le savent pas (rire). fEric, 25 ans,
étudiant, guitariste-chantanr d'un grurpe grunge, 33f

En moyenne, chaque fanzine a donc consacré un budget de production stélevant à

352 e Q 309 francs) par numéro. Le tirage moyen s'élève quant à lui, de maniere globale, à

266 exemplaires.

Circuits de distribution (33 réponses)

Les rédacteurs de l'échantillon recourent habituellement à trois tlpes de circuits pour

distribuer leurs fanzines. Dans I'ordre, selon leur frequence de citations, on trouve :

o la VPC (41,8 o/o),

o le dépôt vente (36,4 yo),

o les autres circuits de distributionG (ZI,B %).

Comme les labels ou les groupes rock, les fanzines se contentent rarement d'un seul circuit

de distribution. Ils les cumulent pour augmenter les opportunités d'écouler leurs exemplaires.

La VPC reste la formule la plus fréquemment usitéen, devant le dépôt vente et les modes de

distribution informels. La totalité des circuits de distribution relève donc de stratégies

d'autodistributionds. Ce qui reflète une fois encore la tendance génerale à propos de la

distribution des objets rock en Lorraine.

o'Lasociété en question (rure mutuelle étudiante) lui demande, en retour, d'apposer son logo sur le fanzine.
ut Ces circuits de distribution informels ont été largement décrits dans le chapitre 2 pour ce qui concerne la
production phonographique (vente directe, stands en concens, etc.). Ils sont également valables pou les
fanzines.
s I'a VPC repose sur la vente au numéro mais également sur I'abonnement qui est une formule permettant aux
fanzines qui la pratiquent de se constituer une trésorerie. L'abonnement peut représenter un enjeu financier assez
considérable en même temps qu'il constitue un baromète qualitatif. Mais il peut également être rme contrainte
puisqu'il oblige à la régularité et à la constance. Un petit nombre de fanzines lorrains proposent cette formule.
Trois d'entre eux, les fanzines à plus fort tirage, I'accompagnent d'une offie promotionnelle attractive. Ils offrent
des CD à leurs abonnés selon des modalités variées. Ceux-ci proviennent de certains labels avec lesquelles ils
entretiennent des 6çfianges commerciaux. Les deux premiers (imprimés industriellement) les négocient en
échange d'espaces publicitaires. Le troisième (reprographié), développe avec elles des relations privilégiées.
tt En France, la distribution professionnelle de la presse est majoritairement assurée par les NMPP (Nouvelles
Messageries de la Presse Parisienne).
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Modes de financements (33 réponses)

La question des modes de financements est particulièrement délicate à évalueç du fait

notamment du caractere fluctuant des budgets de production. Les résultats obtenus permettent

néanmoins de dégager les éléments suivants :

o 72,7 o/o desrédacteurs déclarent autofinancer la totalité de leurs activités,

. 24,3 o/o des rédacteurs déclarent recourir à des financements mixtes,

o 3 % des rédacteurs déclarent être entièrement subventionnés.

Les données obtenues monfrent qu'en règle générale les fanzines sont financés sur leurs

fonds propres. Aucun rédacteur ne déclare tirer parti du << systàne D >). Pas davantage qu'ils

ne déclarent vendre d'encarts publicitaires. Ce qui est pourtant le cas des deux fanzines

imprimés industriellementtr. Pour ce qui est des autres fanzines, les financements mixtes

combinent argent personnel et fonds propres. Celui déclarant être entièrement subventionné,

est quant à lui pris en charge par une société privée, ce qui ne constitue pas réellement une

subvention, mais plutôt une aide en nature. Les subventions publiques sont quant à elles

inexistantes au sein de l'échantillon.

4.3. RNCAPITULATIF

L'échantillon se compose de 33 rédacteurs. Il est majoritairement masculin. Et sa moyenne

d'âge est de 27 ans. Ces rédacteurs résident plutôt en zone urbaine et sont forternent diplômés.

Plus d'un quart d'enfre eux sont scolarisés au moment de I'enquête. Les frois aufres quarts

appartiennent aux catégories socioprofessionnelles des employés et des demandeurs d'ernploi.

Ils évoluent aux fiois quarts dans des formes d'emploi précaires. L'activité fanzine constitue

I'activité professionnelle d'un actif de l'échantillon. En moyenne, ils ont decouvert le rock

aux alentours de 12 ans.

Les rédacteurs exercent au sein de fanzines. L'âge moyen de ces fanzines est de 4 ans r/2.

Ils se composent en moyenne d'une equipe de quafre personnes. A l'échelle de leur carière,

ils ont edité, en moyenne, moins d'une dizaine de fanzines. Leur frequence de parution est

très netteme,lrt aléatoire, mais on peut cependant estimer grosso modo qu'elle s'élève à deux

tr L'rrn d'entre eur a par ailleurs pu bénéficier d'un financement public (programme d'aide à I'initiative Défi

Jeunes) lui apnt permis de démarrer son activité.
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numeros par an. Plus des deux tiers des fanzines sont de << petite > taille en regard de leurs

budgets de production, de leur tirage et de leur procédé de fabrication. En moyenne, les

budgets de production s'élèvent à 352 e Q 309 francs) par numéro. Ils sont tirés à

266 exernplaires et ils sont reprographiés. L'héterogénéité marquée enffe ces frois

caractéristiques indique une inégalité au niveau des capitaux économiques des rédacteurs (qui

fonctionnent majoritairement sur leurs fonds propres). Mais égalernent r:ne inégalité quant à

leurs capacités de gestion technique et commerciale. La longévité d'un fanzine semble êfe un

facteur favorable à son développement. Elle s'accompagle - de manière non nécessairement

solidaire - d'un accroissement des budgets de production, d'une augmentation du tirage, d'un

élargissement des collaborateurs et d'une régularité dans la parution. Toutefois, à I'instar de

I'ensemble des objets produits par l'échantillon, la distribution reste le point faible du

fanzinat. A tel point que I'autodistribution est dans ce secteur d'activité rure règle absolue.

On a pu voir que ces quahe activités de production étaient indissociables d'un certain

nombre de conditions pratiques. Des conditions sociales et des conditions économiques. Elles

se rendent mutuellement operantes. En effet, I'engagement financier conditionne la pratique.

Et à I'inverse, la pratique requiert I'engagement financier. L'observation de ceffe

irréversibilité fournit un certain nombre de données socioéconomiques que je compte aborder

dans le chapitre suivant.

306



CHapITRE 6 - SOCIOECONOMIE DU MONDE DU ROCK EN

LonnAINE

<< Don't just watch, hours happen, get in there kid and snaP them ,'

,, Ne te contente pas de regarder les heures arriver, rentre-leur dedans et dévore-les o

WmE, lt's So Obaious 119771

INTnODUCTION

Les chapitres précédents ont été I'occasion de faire émerger un certain nombre de données

numériques relatives à un échantillon d'acteurs du monde du rock lorrain. Le chapit.e 4, a

permis de dégager les dépenses que ces acteurs consacraient à leur consommation culhrelle

rock. Quant au chapitre 5, il a mis en lumiere les dépe,nses qu'ils engageaient pour la

réalisation pratique de quafie activités de production rock. Ces données ont fourni un certain

nombre d'indications socioéconomiques qu'il est possible de deployer à un niveau macro. En

effet, cette prerniere analyse débouche sur trois nouveaux points. Premierernent, le poids

économique d'un genre musical au sein d'une région. Deuxiànetrnent, les cadres juridiques de

la pratique rock. Troisiàneme,nt, les perspectives professionnelles au sein du monde du rock

lonain. Ce sont ces frois il(es que j'entends aborder au sein de ce chapitre. Ils vont permettre

d'esquisser une interprétation socioéconomique du monde du rock lorrain.



Socioéconomie du monde du rock

1. PorDs EcoNoMreuE DU MoNDE DU RocK EN LoRRATNE

Jusqu'à présent, mon fravail de recherche a visé, enfre aufre, à faire émerger la moyenne

des dépenses consacrées par un échantillon d'acteurs du monde du rock lorrain à leurs

activités (consommation et production). Ce travail permet de procéder à des estimations grâce

auxquelles il est possible d'évaluer le poids économique de ces dépenses à l'échelle de la

région. Ces moyennes, réferées à une sfrate ont invariablement été calculées sur la base de

données réelles. Toutefois, les moyennes globales qui vont suiwe correspondent à des

estimations. Elles sont systématiquement rapportées à la strate de l'échantillon concernée. Ces

strates sont évidernment toujours infffeures en nombre aux sfrates de la réalité. Par exemple,

j'ai pu recenser 380 groupes de rock en Lorraine. Or, mon échantillon compte 100 groupes de

rock. J'ai pu dénombrer 40 fanzines lorrains. Or, mon échantillon compte 33 fanzines, etc. Par

conséquent, ces estimations comportent davantage de probabilités d'induire un effet de sous-

estimation que de surestimation. Ce panorama des dépenses est lacunairel. Il est le produit

d'un certain nombre de simplifications, je le reconnais volontiers. Mais elles permettent

néanmoins de porter un éclairage sur le poids économique de certaines pratiques rock. A ce

titre, ces estimations n'ont d'autre valeur qu'exploratoire. Il convient de les manipuler avec

précaution.

1.1.. BuoCnTS DE LA coNsoMMATIoN CULTURELLE

Ainsi, le tableau I présente une estimation de la moyenne des dépenses engagées

annuellement par la globalité de I'echantillon dans la consommation culturelle.

t Outre le caractère grossier de mes instruments de mesure, une auhe limiæ de ce tavail tient à ce qu'il aurait dû
opposer des recettes globales à des dépenses globales. Exception faite des cachets de concerts, cela n'a pas été
possible. Si l'évaluation des dépenses a étê un exercice souvent laborieux pour les acteurs, l'évaluation de leurs
recettes semblait être hors de portée.
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Tableau l-Estimation des budgets de la consommation culturelle

110 976 €

1-.2. BUNCETS DU PARC INSTRUMENTAL

Le tableau 2 présente une estimation de la moyenne des depenses engagées par les

musiciens de l'échantillon pour I'acquisition de leur parc instrumental.

Tableau 2-Estimation des budgets du parc instrumental

293 LL2 €

LL7 288 €

'6 
21O 128 Frcs
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1.3. BupCnTS DE LA PRODUCTION ROCK

Le tableau 3 présente une estimation de la moyenne des depenses investies dans quahe

activités de production spécifiques renvoyant aux states de l'échantillon concerné. Soit la

production musicale et phonographique pour rur échantillon de groupes rock. L'organisation

d'un concert pour un échantillon de stnrctures de diffirsion. La publication d'un disque pour

un échantillon de labels. Et la production d'un fanzine pour un échantillon de rédacteurs.

Tableau 3-Estimation des budgets des activités de production

Les sommes présentées dans ces tableaux semblent a priori très importantes. Mais pour en

mesurer le poids économique réel, il convient de les rapporter à des éléments de comparaison

objectifs. Ainsi :

50 400 €
149 100 €
78 200 €
43 800 €

321 500 €

Loyerc répétition
Enregistrement
Pressage
Prcmotion

Sous totaux

57 970 €
57 970 C

Orga n intion de concerts
Sous total

22 152€
16 276 €
12 324 €
50 752 C

Enregistrement
Pressage
Promotion

Sous totaux

11 616 €
77 676 C

Edition de fanzine
Sous total

2 898 267 Fræ
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o 2T2acteurs de l'échantillon auraient consacré en moyenne et à I'année,270912e

(1,8 millions de francs) à la consoilrmation culturelle. A titre de comparaison, les

crédits d'investissement du Conseil Régional de Lorraine attribués au liwe et à la

lecture s'élevaient en 1999 à 1,6 millions de francs (soit 8,1 yo de l'ensemble des

crédits d'investissernent culturel de cette collectivité).

. 216 musiciens rock auraient investi 946728€, (6,2 millions de francs) dans leur

equipement insfirrmental. A tifre de comparaison, les crédits d'investissement du

Conseil Régional de Lorraine attribués aux collections et au( expositions s'élevaient

en 2000 à 6,3 millions de francs (soit 79,1 yo de I'ensernble des crédits

d'investissement culttrel de cette collectivité).

. la production de 177 objets rock (disques, concerts, fanzines) aurait représentée un

investissement de 441 838 €, (2,9 millions de francs). A titre de comparaison, les

crédits de fonctionnement du Conseil Régional de Inrraine attribués aux collections

et aux expositions s'élevaient en 2000 à 2,1 millions de francs (soit 4,3 o/o des

budgets de fonctionnement alloués à la culture).

Par ailleurs, au cours de I'année 2000, le Conseil Régional de Lorraine a investi 8 millions

de francs en credits d'investissement culturel. Si on se réfere aur estimations précédentes,

ceffe soilrme correspond à ce que les acteurs de l'échantillon auraient investi dans leur

consorlmation culturelle et dans leur parc instnrmental2.

Encore une fois, ces estimations et ces comparaisons doivent être maniées avec une grande

prudence. Un parc instnrmental se constitue souvent sur le long terme, ce qui rend

l'évaluation de sa valeur globale difficile. Toutefois, on peut penser que les estimations

concernant l'échantillon sont bien inférieures à la realité. Elles fournissent une échelle de

grandeur quant aux investissements économiques d'une frange d'acteurs du monde du rock

lorrain. Et elles permettent de souligner, toute proportion gardée, que la pratique rock

représente rur poids non négligeable pour l'économie locale.

A l'évidence, les depenses consacrées par l'échantillon à la consommation culturelle et au

parc instnrmental s'effectuent dans un cadre géneralement privé et individuel. Cela peut être

égalernent le cas pour les dépenses liées à la production de choses rock. Mais celles-ci

s'effectuent aussi au sein de cadres juridiques qull s'agit à présent de faire émerger.

'C"* frois éléments de comparaison sont disponibles sur: http://www.arteca-fr [consulté le 11.09.2004J,
rubrique < Tableaux de bord des depenses culturelles publiques en l,orraine >.
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2. CAnRES IURrDreuEs DE LA pRoDUcTroN RocK

Plus de la moitié de l'échantillon (60,5 To) exerce ses activités3 hors cadre juridique. Pour

quelles raisons ? On peut émetfre plusieus hypothèses. Cette situation peut résulter d'une

méconnaissance des formes juridiques existantesa. Elle peut procéder d'un positionnement

éthique déterminé par une volonté de se situer déliberément en dehors des procédures

adminisfratives légales. Elle peut découler d'une conduite d'évitement devant une somme de

<< tracasseries administratives > jugées fastidieuses à I'instar des propos suivants :

Tu fais des déclarations, des tnrcs, des dossiers, préfecfirre. Rien que pour un zine, j'avais pas envie de
le faire. Pour une asso, j'ai rnr le dossier, il faisait 4 pages. Ça m'a blasé le truc, Ça me prenait plus de
temps pour répondre au questionnaire que de faire mon fanzine. Je critique pas ceu( qui veulent faire un
cran plus haut... f,Aurélien, 26 ans, employé, rédactanr defawines punk rockfrançais, organisatanr de
concerts,802f

Mais le cadre juridique peut égalernent, frès ordinairement, n'avoir aucune utilité

immediate pour les acteurs. C'est le cas par exemple pour les groupes de rock en début de

carrière, sans grand volume d'activité ou pour certains fanzines à diffusion très confidentielle.

L'utilité d'une structure juridique ne se vérifie géneralement que sous deux conditions

majeures. D'une pd, dès lors que la gestion d'une activité se veut plus saine et plus

rigoureuse, notamment du point de vue financier. Et d'autre part, sous I'effet de la confrainte

administrative. Un bon exernple est celui de groupes de rock souhaitant donner des concerts

en prison ou pour des collectivités :

Nous, pour pouvoir jouer en prison, il fallait qu'on soit en asso. Il fallait qu'on puisse leur déliwer une
facture pour notre prestation Comme ils nous payaient nraiment bierq on a pas hésité une minute. On a
monté I'asso entre noust, on a déposé les statuts à la préfecture, on a ouvert un compte à la banque qui
nous a filé un chéquier et une carte bleue au nom du groupe, on a acheté un facturier et hop ! Comme ça,
dans la foulée on réglait aussi le problème de I'argent qu'on touchait en concert. Tout I'argent gagné va
au groupe et basta. Pareil pour les depenses. On paye toutes les activités du groupe avec I'argent de
I'asso. Personne n'avance jamais rien. Ça évite de se prendre la têæ avec les problèmes de thunes tu
vois ? C'est 'sraiment plus relax pour tout le monde ! Bon, c'est sûr, faut faire un peu de compta, faut
garder les factures de tout, c'est un peu chiant, mais au final, c'est quand même plus clair. On voit mieux
où on en est par rapport à la thune. lConversation avec Michel, 27 ans, intérimaire, chanteur dans un
groupe rockfusion, a enregistré 2 disques autoproduitsl

Dans cette illustration, le cadre juridique constitue la condition de réalisation d'un certain

tlpe d'activité. Pour vendre un concert, il faut être en mesure d'établir une facturet. Ce que

3 Il faut préciser que l'échantillon comporte trois grands amateurs de rock n'exerçant aucuûe activité artistique
particulière pour lesquels le statut juridique n'a évidemment aucune importance.
n Læ Pôle Rock etJazzde Nancy a édité une plaquette présentant sommairement la structure juridique associative
pour tenter de palier à ce déficit de connaissance. (cl annexes, document l8)
s On peut évidemment sous traiter ce service, mais ceci est très rare pour les groupes de rock lorrains. Ce qui
marque liea lianmoins le caractère incontournable de la stnrcture juridique.
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seule une persionnalité morale est habilitée à faire. L'équation est simple. Dans le même

temps, coillme I'indiquent ces propos, la structure juridique permet également d'éviter les

problèmes d'argent entre membres d'un collectif.

Lorsqu'il existe, le cadre juridique dominant est celui de la structure associative6.

L'échantillon compte 38 % d'acteursT dont les activitést s'inscrivent sous régime associatif de

type loi 1901 ou 1908e. Par ailleurs, 1,5 % des acteurs de l'échantillon exercent leurs activités

sous régime juridique commercial ou artisanal de type enheprise individuelle ou sociétél0

Les raisons pour lesquelles un ou plusieurs acteurs décident d'exercer leurs activités sous

une stnrcture juridique commerciale ou artisanale senrblent évidentes. Elles reposent sur une

compétence personnellerr qu'il s'agit de développer dans un cadre légal. Les raisons pour

lesquelles d'aufres acteurs choisissent d'inscrire leurs activités sous une stnrcture juridique de

type associative sont souvent aussi multiples que les modes de gestion associatifs eux-

mêmesrz. Mais elles sont géneralernent justifiées par tois grands arguments. Le prernier

5 L'association est hégémonique dans le secteur culturel on peut le lire dans I'article de BARON, E. 2001.

L'association comme mode de gestion des activités culturelles. In Moulinier, P. Sous la dir. Les associations

dans la vie et la politique culturelles. Regards croisés. Paris : DEP, p. 53-63.

7 Parnri eux, on trouve une grande majorite de musiciens (59) et de diffirseurs (28). On Eouve ensuite

5 rédactegrs de fanzines, 4labels managers, 4 techniciens son en studio d'enregistremenÇ 3 distribuûeurs,

2 animateus de centre de ressoruces, 2 manageni, 2 médiateus culturels, I gérant de studio de repétition et

I webzine.
t Il faut rappeler que la majeure partie des individus de l'échantillon exerce au moins deux activités. Toutefois,
j'ai pris le parti de ne retenir que la première activité citée par chacun d'entre eux.

e l-es associations dont le siège est en Alsace-Moselle ne sont pas soumises à la < Loi 1901 >) mais à des

dispositions particulières. Elles relèvent impérativement des dispositions du droit local, c'est à dire des articles

Zl à79 du Code civil local et de la Loi d'Empire du 19 awil 1908. Ia loi française du l" juillet l90l ne leur est

donc pas applicable. Il n'y a pas de choix possible entre les deux législations. On peut relever plusieurs

différences notables entre les derur tlpes de lois. Poru la loi 1908, les statuts doivent être signés par sept

membres fondaærus au moins alors que la loi de l90l n'en réclame que deux. Les activités d'une association

sops loi 1908 peuvent être à but lucratif ou non (le partage des bénéfices entre les membres doit alors être prérnr

par les statuts) contrairement à la loi l90l dont le but doit êre exclusivement non lucratif. En outre, les

associations sous loi 1908 ont pleine capacité juridique, avec la possibilité d'accomplir tous les actes de la vie
juridique, même ceux sans rapport avec I'objet de I'association, tandis que les associations loi l90l ont une

capacité juridique restreinte et ne peuvent accomplir que des actes en rapport direct avec I'objet de I'association

t0 Ces entreprises sont de tlpe SARL (Société A Responsabilité Limitée) ou encore de type SCOP (Société

Coopérative Ourrière de Production). Parmi elles on trouve 3 diffirseurs et I label manÂger.

tt Uoe compétence à développer un potentiel artistique par exemple.

t' Ce caractère pluriel des associations a été relevé par Eric Baron lorsqu'il note qu'elles sont < loin de constinrer

un ensemble homogène >>. Il relève plusieurs critères de distinction parmi lesquels: < la taille (nombre de

membres etlou importance du budget), la nature des activités (activité privée ou mission de service public;

activité marchande et non marchande...), les modalités d'organisation (libre organisation ou soumission à des

contraintes dans le cadre de la reconnaissance d'utilité publique ou d'un agrément), les modaliæs de

fonctionnement (associations ouvertes, ayant vocation à accueillir de nombreux membres et associations

fermées) >..In Banow, E. 2001, op. cit., p. 54.
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d'entre eux tient au fait que le régime juridique de type associatif se frouve être probablement

le plus adapté aujourd'hui pour une entreprise culturelle du fait de sa souplesse d'utilisation.

Le second tient à ce que les activités du monde du rock sont souvent des activités collectives

en développernent pour lesquelles un cadre juridique devient nécessaire (la déclaration d'une

association permet au collectif d'acquérirune personnalité morale). Il en découle un troisième

argument fondé sur la possibilité, par exemple, d'ouwir un compte en banque, de signer un

bail, d'établir des factures ou encore de solliciter de I'argent public. Ce dernier point explique

par exemple pourquoi les diffirseurs fonctionnent majoritairement sous stnrcture associative.

Car la nature même de leur activité peut aisément bénéficier du soutien de la puissance

publique en vertu de sa logique de subventionnement du spectacle vivantr3.

Structure juridique ou non. Quelle que soit I'option retenue, il reste entendu qu'aucune

activité artistique ou culturelle n'a besoin d'un cadre juridique ou légal pour s'exprimer. La

question de la structure juridique n'est cependant pas anodine. Elle peut renseigner, dans une

certaine mesure, sur le statut des activités et de leurs acteurs selon qu'elles sont pratiquées

dans un contexte amateur ou professionnela. Très concrètement, I'observation des structures

juridiques indique que seuls 1,5 yo des acteurs de l'échantillon exercent leurs activités dans le

cadre d'une entreprise individuelle ou d'une société dont ils tirent leurs revenus salariaux. Ce

qui peut être interprété de maniere hès basique comme le reflet de la situation économique du

monde du rock lorrain. Soit un marché économique insuffisamment fertile pour encourager à

I'initiative entrepreneuriale. Pour autant, I'observation ethnographique a permis de dégager

qu'une poignée d'acteurs était néanmoins parvenue à stabiliser son attachement au rock sous

la forme d'une carriere professionnelle. lndiquant par là qu'il est nécessaire d'aller au-delà du

niveau de la structure juridique. Ce que je vais faire dès à présent.

tt [a partition des financements culturels publics en Lorraine (Conseil Régional, DRAC, Conseils généraux,
municipalités) s'effectue exclusivement sur le spectacle vivant comme on peut le voir dans le rapport réalisé par
Arteca, intitulé < Tableaux de bord des financements culturels publics en Lorraine >. Disponible sur
htç://www.arteca.frlachr/actu.hm [consulte le 11.09.2004] Ce qui n'est probablement pas sans rapport avec la
< loi de Baumol >> concluant à << I'inéluctabilité de I'accroissement des déficits des spectacles vivants >>. In
BnNueuou, F. 1996. L'économie de la culture. Paris : La Découverte, coll. Repères, no 192, p. 32. Par ailleurs,
le même auteur ajoute plus loin, qu'il << n'existe pratiquement pas de festival qui puisse totalement se passer de
I'aide de I'Etat >), p.40. Toutefois, le Centre Régional des Musiques Actuelles de la ville de Nancy, avec le
soutien de la Drac et du Conseil Régional de Lorraine accorde également depuis 2002 des financements pogr la
production phonographique. In Catalogue des productions discographiques en région Lorraine 20021200} Do l,
p . 2 3 .

to Je distiogue ici les arnateurs des professionnels d'ur point de vue purement économique. Les professionnels
tirent leurs revenus de leurs activités de production rock Les amateurs tirent leurs revenus d'autres sources.
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3. MONDE DU ROCK ET CARRIERES PROFESSIONNETLES

En 1988, Patrick Mignon écrivait qu'un marché des biens spécifiquement rock pouvait être

générater:r de revenus et d'emploists. Ce qu'il reste à vérifier à l'échelle de l'échantillon. Pour

évoquer les carrières professionnelles de certains de ces acteurs, il est nécessaire d'operer une

légère conversion du regard. En effet, je propose de ne plus seulement resfreindre

I'obseruation à quatre activités de production menant à des acteurs coillme je I'ai fait dans le

chapitre précédent, mais plutôt de partir des acteurs pour aboutir à leurs activités

professionnelles. Et plus particuliàement, à celles ayant tait au rock. Ainsi, il se frouve

qu'une petite frange de l'échantillon (9,1 %) déclare tirer ses revenus de ses seules activités

au sein du monde du rock16. Dans ce cas, les deux tiers des 25 acteurs concernés occupent un

ernploi au sein d'une stnrcture associative, tandis que le tiers restant évolue sous un régime

juridique de type société.

Les 16 acteurs exerçant un emploi sous régime associatif se répartissent, par ordre

d'importance, dans les secteurs d'activités suivants :

o diffi,rsion (5),

o label (3),

. centre de ressources (2),

o studio d'enregistrernent (2)

o médiation culturelle (2),

o fanzine (l),

. manager d'artiste (l).

Les 9 acteurs exerçant un emploi sous régime juridique de tlpe société se répartissent

quant à eux, par ordre d'importance, dans les secteurs d'activités suivants :

o diffirsion (3),

o vente de disques (2),

o studios d'enregisûement (2),

ts MrcuoN, P. 1988. [a production sociale du rock Cahierc Jannesses et Sociétés, no 10, p.29.

tt Pour rappel, aucun des cinq inærmittents du spectacle composant l'échantillon ne tire ses ressources

exclusivement de la pratique rock au sens d'un tavail de création I-a pratique rock reste donc toujours un à côté.

Ils ne sont donc pas comptabilisés ici, même si au cours de leurs activités professionnelles, il leur alrive de temps

à auû.e de travailler pour un artiste rock (manutention notamment lors d'un spectacle).
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o lurherie (l),

? label (1).

En majorité, c'est donc le secteur de la diffirsion qui est ici le plus fortement représenté en

terme d'activité professionnelle. Ce qui n'est probablement piu sans rapport avec les

politiques culturelles de soutien au spectacle vivant, déjà évoquées plus haut. Les labels et les

studios d'enregistrement sont eux aussi plus fortgment représentés que les autres secteurs

d'activité. Ces éléments permettent d'observer qu'un même tlpe d'activité peut relever à la

fois du secteur marchand et du secteur non-marchandrT.

Toutefois, il convient de porter le regard sur les formes d'emploi occupées par ces acteurs.

Il apparaît, ce faisant, que 13 d'enfre eux bénéficient d'un confiat < emplois jer:nesrt >>. Dans

ce cas, ils exercent leurs activités sous régime associatif. Les autres sont soit salariés en CDI

(9) ou en CDD (1), soit encore gerants de leur société (2). On note donc que plus de la moitié

de ces ernplois sont précaires.

La situation de l'échantillon par rapport à I'activité professionnelle est représentative du

monde du rock lorrain en général. Autrement dit, il s'agit d'un monde particulièrement

dynamique, mais économiquement improductif, du moins, pour la majorité de ses acteurs.

Partagé entre activités rock relevant du secteur marchand (minoritaires) et activités rock

relevant du secteur non marchand (majoritaires).

En région, les activités de tlpe non marchandes ont en commun d'être tributaires du

bénévolat à caractere militant, de I'objection de conscience, de mesures d'insertion

t7 Il faut reconnaître que la frontière entre marchand et non marchand est quelquefois difficile à maintenir au sein
du monde du rock Pour simFlifier, disons qu'il existe d'un côté les activités à but lucratif (enteprises/secteur
marchand) et les activités sans but lucratif (associations/secteur non marchand). Evidemmen! les associations
I.oi 1908 brouillent quelque peu la lisibilité d'ensemble, étant donné qu'elles peuvent avoir un but lucratif. Pour
simplifier toujours, je les considérerai ici sans but lucratif, au même titre que les autres associations.
tt I-e contrat << emplois jeunes > relevait d'un programme d'aide à I'emploi des jeunes, intitulé << Nouveaux
Services, Emplois Jeunes D CNSEJ), initié par le ministère de I'emploi et de la solidarité (Maftine Aubry). Il a été
opérant entre 1997 et2002. Ce programme se présentait de la manière suivante : < Il se caractérise par la double
volonté de créer durablement de nouvelles activités et de participer à la lutte contre le chômage dès jeunes. Le
caractère des emplois n'est pas absolu mais relatif au territoire où se situe I'emploi. Les emplois doivent être
créés dans le secteur non marchand: employeurs publics ou parapublics, associations ou fondations. Deux
particularités sont marquantes : il s'agit d'une logique de projet et non de guichet, et I'aide versée par I'Etat est
associée à un poste, et non à une perconne particutière. Elle représente 80 % du SMIC (soit un peu plus de
96 000 francs par an) et est versée pendant 5 ans à I'employeur.Au-delà des 5 ans, I'activité doit avoir démontré
son utilité et d'autres solutions de financement doivent prendre le relais de I'aide de I'Etat. Le public concerné
par les embauches est celui des jeunes de moins de 26 ans (ou moins de 30 ans sous certaines conditions) ; il est
difficile pour les jeunes d'acquérir la première expérience qui leur permettra d'enter durablement dans le monde
du travail. NSEJ peut constituer un tremplin vers I'emploi durable >. In CeHmns L,onnerns. 1999. Les emplois
iannes en Lorraine : un premier bilan. Nancy : Direction Régionale du Travail, de I'Emploi et de la Formation
Professionnelle de Lorraine, p. l.
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professionnelle (contrat ernploi solidarité, contrat ernploi consolidé), de politiques d'aides à

I'ernploi. Et pour cause. Les retombées économiques de ces activités sont souvent beaucoup

trop faibles pour esperer générer de I'emploi. Elles sont en cela équivalentes à d'autres

activités culturelles et artistiques subventionnées (théâtre, danse, musique contemporaine,

opéra, etc.) pour lesquelles I'intervention des politiques publiques s'avère décisive. Mais le

rock en région reste malgré tout le parent pauwe de I'action culturelle. Ce que rappelle la

trajectoire de cet acteur :

pf,çsmmeït il m'est de plus en plus dur inællectuellement et humainement d'accepter et de supporter

que je sois I'impulseur, I'initiateur, le catalyseur de ce proje! des centaines d'heures de travail par

semaine, tu cumules toutes les assos, les colleurs d'affiches, ceux qui font la bouffe, les assistants, les

leshniciens 6açhin... tu as des centaines d'heures. Je crois qu'il y a des semaines où tu dois alriver

quasiment à un chiffre à 4, peut-êne depasser le millier d'heures, tu vois, tellement on fait de trucs à

beaucoup là-dedans. Alors là-dedans, finalement n'est payé que le technicien son intermittent du

spectacle et un poste CES, vingl heures par semaine. Donc si tu veux, j'entetiens quelque part avec mes

idées à la con, ma politique volontariste, militantiste, ce qu'on veu! j'entretiens une précarité extrême, de

façon délibérée et consciente. J'ai accepté de le frire en me disant : on fait de la prospective, on préfigure

ce qu'il pourrait y avoir arur Abattoirs. Actuellement les Abattoirs sont largement remis en caluie. Ce qui

veut dire que mes actions, nos actions, avec mes collaborateurs, etc., a perdu tout son sens. Tu vois ça
perd du sens. Ca sert plus à rien de bosser là-dedans, à ramer comme des fous, pour faire des tnrcs

agréables qui satisfont le public, qui satisfont également les artistes, mais en se frisant foutre de notre

gueule puisque je t'ai dit... on travaille pour rien quoi. On travaille pour rien. Et on tavaille énormément.

Par rapport à ça si tu veux, ça remet beaucoup de choses en question. Et finalement, c'est pas tous les
jours facile de se regarder dans rure glace, parce que dès fois tu ûe dis : mais attends, mais qu'est ce que tu

fais hire aux gens ? Alors je vais pas non plus me prendre pour le nombril du monde, mais quelque part

c'est rnai que le tnrc là c'est un projet fédérateur que j'ai initié et que ma responsabilité elle est engagée

là-dedans. Et des fois je me dis : << mais qu'est ce que je fais faire arur gens ? > Et puis d'un autre côté, si

fu veux c'est pas toujotrrs facile non plus avec les autres assos qui organisent dans ce lieu, et eux, j'ai pern

qu'ils deviennent cornme moi quelque pafi, certains. Par exemple Almeric, le président de Rock Prod., il

se retrouve dans une situation conune la mienne, c'est-à-dire que il est demandeur d'emploi, il est rmiste

et il se retrouve employeur en sa qualité de président. Il emploie des artistes, il va employer un emploi-
jegne, il risque peut-être d'employer des techniciens etc. Donc je touve que c'est complètement

antinomique, tu vois, ça n'a aucune cohérence. Des chômeurs longue durée comme moi depuis 12 ans qui

passent leur joumée à faire des DPAE @éclaration préalable à I'embauche), faire des fiches de paie à leur

comptable, signer des chèques, à gérer des budgets annuels de 7 à 800 000 francs alors qu'ils vivent avec

2l4O ûs de RMI, qu'ils ont quarante ans et que c'est encore leurs parents qui payent leru loyer, leur EDF

et leur paire de chaussette et leur calbute quoi. Donc c'est ça qui me fait un peu peur.

[...] En fait ça veut dire que tout I'engagement que tu as eu, parce que ctest waiment un

engagemenÇ c'était quand même dans la perspective de pouvoir à terme viwe de la musique, enfin

viwe de tes activités

Ouais... Disons que pendant longtemps, j'"o ai rien eu à foutre. Etpendant longtemps, je trouvais

hyper débile que en frisant du punk on doive avoir une fiche de paie je trouvais ça hlper débile. [.. .] Pour

revenir à ta question, pendant très longtemps, j'ai pas eu d'ambition professionnelle dans le domaine de la

musique. A un moment je me suis rendu compte, on m'a fait me rendre compte que toute la somme de

tavail que je produisais elle méritait un salaire et qu'il y avait des mecs qui gagnaient 15 000 balles par

mois, qui étaient directeurs artistiques de je sais pas quoi et qui en branlaient la moitié. Donc quelque

part, c'est vrai que moi j'ai envie de viwe de ça, que pour le moment j'en vis pas et que mon souhait ce

serait d'en virne, mais je suis pas hlper confiant par rapport à ça. Tu vois, je suis pas h1ryer confiant

même si les démarches pour obænir des aides du Conseil Régional avec I'initiative lorraine pour

I'emploi, etc., etc., c'est hlper délicat d'y arriver. fPhilippe, 42 ans, directanr d'association, organisateur

de concerts, 3621
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La prise en compte du rock - en tant que forme artistique et pratique culturelle - au sein

des politiques culturelles a été décrite par Patrick Mignonre, Anne-Marie Gourdonzo et

Philippe Teillet2r. Mais on est loin d'y obseryer à l'æuwe une < politique de

professionnalisation >> telle que celle déc'rite par Vincent Dubois22. C'est la raison pour

laquelle le recours à certaines politiques d'aide à I'emploi semble êfre la seule opportunité de

professionnalisation d'activités rock de type non marchandes. C'est par exemple ce que le

programme ernplois jeunes a pu représenter ponctuellement, faisant suite à d'aufres politiques

publiques comme le rappellent les points de repères suivants :

1984-E9. Création des stages TUC (Travaux d'Utilité Collective). En 1986, dans le cadre de sa première

tentative de stnrcturation, des représentants du monde du rock appellent le gouvernement à créer des << TUC pour

le rock >ræ.

f986. Lancement du plan pour I'emploi des jeunes. La formation en alternance constitue un des instnrments

essentiel de I'insertion des jeunes. C'est dans cette perspective qu'en 1989, le CIR (Centre Information du Rock)

lance, en collaboration avec I'INIREP (Institut Inter-Régional d'Education Permanente), une formation longue

(l 200 heures) et rémunérée, intitulée < Manager du monde de la musique >24.

1989. Les CES (Contrat Emploi Solidarité) succèdent aux TUC. L'emploi subventionné se développe et les

emplois aidés ont désormais une fonne salariale contractuelleæ. I-es CES et CEC constituent alors la principale

forme d'emploi rémunéré dans le tissu associatif du monde du rock. [,a même année, le CIR est également à

I'origine de la création du FAIR (Fonds d'Action et d'Initiative Rock), qui consiste en un plan

tt MtcNoN, P. 1988, op. cit.,p.29-31.
' GounooN, A.-M. lgg4.I-e rock en France : l0 ans de politique cultruelle (1981-1991)..In GounnoN, A.-M.
Sous la dn. Le rock. ,Aspects esthétiques, calturels et sociaux. Paris : CNRS Editions, p. 141-151.
tt Tsnlsr, P. 1996. L'Etat culnuel et les musiques d'aujourd'hui. 1n DARRE, A. Sous la dir. Musique et
politique. Læ répertoires de I'identité. Rennes : PU& coll. Res Publica, p. I I l-125 ; et TETLLET, P. 1998.
Eléments pour une histoire des politiques publiques enfavanr des musiques amplifiées. Paris: DEP. Groupe de
travail < Histoires et politiques culturelles locales >.
2t DusoIs, V. 1999. La potitique calturelle. Genèse d'une catëgorte d'interuention publiqze. Paris : Belin" p.
239-27s.
t' Ce slogan fut lancé par une coordination d'associations régionales appelée Réseau Roclæ,au cours du Forum
Culnuel de Montpellier et sera repris au journal télévisé.
' P*ailèlement se mettent également en place des modules de formation courts, de << sensibilisation et de
formation professionnelle > portant sur des thèmes suivants : < Profession manager D, (( Profession producteur >,
< Le statut de I'artiste D, ( Droits d'auteurs, droits voisins, l'édition musicale >.
tt KetsnR, J. 2000. Approches sociologiques de I'insertion professionnelle des jannes : Ie rôle de la formation
dans l'accès à I'emploi.Intervention à la journée d'étude organisée par le CAFOC de Nantes, AIIFJT, le 17
mars. Disponible sur : htB://www.cafoc.ac-nantes.fr/publication/resso024.htm [consulté le 03.04.2001]
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d'accompagnement des groupes ou artistes en phase pré-professionnelle2s. Ce qui constitue à son échelle, une

forme d'aide à I'emploi subventionnée, visant notamment à obtenir le statut d'intermittent du spectacle.

1993. < Désormais associées à la définition de la politique publique d'aide à I'insertion des jeunes D, on

observe une implication croissante du réseau des Missions Locales dans la gestion et le suivi des dispositifs

d'emplois aidész7. Les missions locales financent par exemple des formations de musiciens rock (type Music

Academy Internationalæ) ainsi que des formations para-artistiques.

1997. Lancement du programme < Nouveaux services, emplois jeunes>. Quelques acteurs du monde du rock

lorrain s'en emparent dès 1998. En 1999, Arteca (Centre de ressources sur la culture en Lorraine) diffise dans le

secteur culturel, une lettre d'information sur le programme emplois-jeunesze et organise des réunions en direction

de porteurs de projets potentiels susceptibles d'intégrer le programme.

2002. Fin du programme < Nouveaux services, emplois jeunes>. Possibilités d'aides complémentaires de

I'Etat sur 3 ans en moyenne, à condition que le contrat se transforne en CDI.

La mise en ceuvre du programme emplois jeunes a localement permis de dessiner une

nouvelle tendance dans le monde du rock en Lorraine. Alors que la notion de travail salarié y

étajtt largement minoritaire, ce programme a conduit quelques acteurs à entrevoir un certain

nombre de perspectives de professionnalisation. Toutefois, la < solvabilisation > de I'activité

par elle-même au bout de cinq années n'a jamais été réalisée. Rendant d'autant plus

improbable qu'elle puisse se dispenser d'un financement public. En effet, alors que plus de la

moitié des emplois jeunes de l'échantillon ont cessé d'exercer leurs activités sous cette forme

contractuelle, les autres emplois jeunes continuent de bénéficier d'aides complémentaires de

I'Etat'0. Si la stabilisation professionnelle des activités rock à caractère non marchand reste

très incertaineo I'exemple des emplois jeunes a néanmoins réaffirmé, avec plus ou moins de

réussite3r, I'existence d'trn marché du travail rock.

26 Le repérage est effectué au niveau national et concerne 15 groupes à I'année. Le Fan reçoit le soutien de
I'Etat par le biais du Fonds de Soutien JazZ Rock et Variétés, mais également de la société Ricard qui représente
20 % du budget global. Se pose alors la question d'une forme de rock < officiel >.
2t KansgR, J. 2000, op. cit.
2t Centre de fonnation < professionnelle > de musiciens exclusivement dédié atx musiques actuelles. Il est basé
à Nancy.
tt Cette lettre d'information comprend notamment une interview en l0 questions au Président de la fédération
Autorisation de Chantler (regroupant un grand nombre d'acteurs du monde du rock dans I'agglomération
nancéienne) au sujet des emplois-jeunes (cf. annexes, document 19)
to L'un d'entre etu( a néanmoins été titularisé en tant qu'agent de la fonction publique territoriale.
3r Certains emplois, dépounnrs d'encadrement et de capital économique se sont quelquefois révélés ête de
véritables catastrophes, tant sur le plan humain que financier.
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4. FoTcUoNNEMENT socloncoNoMreuE DU MoNDE DU RocK EN

LOnnaINE

Le monde du rock est un (minuscule) marché du travail coillme on vient de le voir. Mais il

n'en est pas moins un (important) marché économique. Ce qui constifue un paradoxe. A

l'échelle de l'échantillon, le monde du rock lonain représente un poids économique

considérable comme on a pu le voir. Tant par les investissements consacrés à la

consommation culturelle et à I'acquisition d'un parc instrumetrd, que par les investissements

consacrés arD( activités de production rock. Toutefois, à l'échelle de I'activité proprement dite,

il apparaît que les budgets d'investissement qui lui sont consacrés restent dans I'ensemble

relativement modestes. Le capital économique des producteurs culnrels étant plutôt faible et

fragile. Les sommes investies permettent néanmoins de produire concrètement un certain

nombre de choses propres au monde du rock. A cet égard, la somme investie dans la

production d'un objet rock apparaît au final moins importante que ses modalités de

financement, puis de distribution. Ainsi, hormis I'activité de diffrrsion qui bénéficie de

subventions publiques (d'importance très variable, il faut le rappeler), les activités procèdent

généralement d'un mécanisme d'autofinancement. Signifiant que les investissements

proviennent généralement des ressources propres des acteurs. Quant à la distribution des

obj ets, elle procède généralement de stratégies d' autodistribution.

Cette absence marquée d'intermédiaires dans le circuit de production et de distribution

constitue un indicateur particulièrement éclairant. Elle signale un désintérêt du marché et de

I'industrie culturelle à I'endroit de la majeure partie des productions rock de l'échantillon.

Cette carence en ( désirabilité D produit un marché culturel déséquilibré au sein duquel I'offre

est très nettement supérieure à la demande. Pour Howard Becker < la participation au système

de distribution offrciel est un des indices qui permettent à un monde de I'art de distinguer les

wais artistes des amateurstt >. Mais I'absence d'intermédiaires est également la manifestation

objective d'une capacité d'initiative des acteurs elle-même indissociable d'une

démocratisation des moyens de productionss. Etant donné que les objets se produisent et se

distribuent malgré tout.

" BpcxeR, H. S. 1988. Les mondes de I'art. Paris : Flammarion, éd. orig., lg82,p. I16.
tt GunrRt, G. 2003. Le développement des musiques amplifiées au XXème siècle. Quelques éléments
concernant technologies, industries et phénomènes sociavx. In LerpaNoun, A. Sous la dir. Teryitoires de
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A hauteur de l'échantillon, ces obser"vations semblent indiquer que la pratique rock n'est

rentable ni en terme économique, ni en terme professionnel. Ce qui, pour la sociologie

mitique constituerait un paradoxe. En effet, compte tenu du capital scolaire élevé de cet

échantillon, la logique sociologique bourdieusiennes voudrait qu'il investisse plutôt dans des

pratiques culturelles bénéficiant d'une estime sociale supérieure3s. Or, il n'en est rien. Ce qui

semble aller dans le sens des analyses de Bernard Lahire lorsqu'il obserue ( un changement

des goûts et du rapport à la cul{ure d'une partie non négligeable des populations les plus

diplôméestt >>. Sachant par ailleûs que plus de la moitié des acteus de l'échantillon exerce

ses activités rock hors cadre juridique, le monde du rock local prend indéniablement les

contours d'un marché du loisir.

Qu'est d'aufre un monde au sein duquel on produit des objets culturels sans < trop D se

soucier de leur rentabilité ? Un monde où les gratifications sont essentiellernent extra

monétaires. Un monde au sein duquel les acteurs n'affichent que d'infimes prétentions quant

à une carriere professionnelle. Un monde au sein duquel les acteurs agissent géneralement de

maniere désintéressée. A I'image des propos suivants :

Nous, on nous file mitle balles, à bouffer et un coin pour dormir, on est conten! on se fait plaisir. t...]
Attends, mais faut être marbré pour répéter pendant dix ans, qu'il fasse chaud, qu'il fasse froid, dans un
local où on se les gèle. Se taper des kilomètes pour jouer parfois devant cent personnes. Ça peut aller
jusqu'à 600. Et pour pas grand-chose. [...] Ce qui anime les groupes à ce niveau là, c'est le plaisir. Tu le

vois automatiquement de toute façon. C'est tout. C'est comme le mec qui va jouer au foot tous les

dimanches. Faut être con. Tous les dimanches matin ou après-midi, faut êFe con. Ben, non t'es pas con si

t'aimes ça. C'est pareil. Il y en a qui vont se crever la paillasse en faisant des marathons et le lundi matin,

ils viennent au boulot, c'est pareil. Iæ mec si c'est son tnrc, s'il s'éclatc là-dedans, si ça I'aide à être

mierur dans sa tête, il a raison. Nous on se marre, on se fend la gueule, on rencontre plein de gens qu'on

connaft. Et puis c'est génial. Puis à côté de ça, on s'autofinance. Quelque part, c'est un hobby qui nous

coûte pas cher. Puis c'est ce qui nous plait. t...] Se faire plaisir. Continuer à se faire plaisir, je crois que

c'est ça. Faire les choses sérieusement sans se prendre au sérieux. C'est ça. hjour où on en aura llrarre

on anêtera" c'est tout. fFlorent, 33 aru, fonctionnaire, guitartstu d'un groupe death metal, I92f

A : Nous c'est faire viwe ce qu'on aime. Donc s'il manque 200 balles à la fin, si on se frit niquer de

500 balles à derur, on se paiera moins de demis au troc et puis voilà De toute façoq si tu veux

commencer à gagner de la thune, tu fais pas de tnrc underground.

B : C'est une passion, quand t'as une passion, t'hésites pas à mettre de la thune dedans. fAurélien, 26

ans et Basil, 25 aru, tous dan employës, rédactanrs de faraines punk rock français, organisateurs de

concefts,800l

musiques et cultures urbaines. Rock, rap, techno... l'émergence de la création musicale à l'hanre de la

mondialisation.Paris : L'Harmattan, coll. Communication et civilisation, p. 39.

s BouRpIEU, P. 1979. Ia distinction. Crttique sociale du jugentenl. Paris: Editions de Minuit, coll. I-e sens

commun-

3s Selon Bemard Lâhire, une partie du rock est aujourd'hui en voie de légitimation- In [,AHRE, B. 2003. I^a

légitimité cultrnelle en questions. .In Dotwnr, O. Sous la dir. Regards croisés sur les pratiques calturelles.

Paris : La Documentation Française, coll. Questions de Cultue, p. 61.

s LeHnn, B. 2003. .In DoNhIar, O. Sous la dir., ibid.,p. 60.
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Bien sûr. On a rien sans rien. C'est une passion. Rien que le matos et tout. Si on voulait pas sortir de
blé, on ferait pas de musique. On arrête pas de dépenser. C'est courme ç4 c'est un choix. [...] Passion de
la musique, passion du metal, c'est vraiment ce qui m'anirne. Si t'enlèves ça, y a plus rien. C'est la
passion, c'est la musique. C'est le metal et la musique en général,j'écouæ pas que du metal. C'est une
passion, c'est un mode de vie la musique. Ta vie c'est ça. Ecouter de la musique, virne pour la musique,
c'est un mode de vie. Tout bon musicien te dira ça. C'est pas du tout pour le blé, sinon je ferais du bal
musette. Je ferais de la techno ou du rap même. t...] Non, c'est la passion vraiment, numéro un : passion.
fNathan, 20 ans, étudiant, battanr dans un groupe death metal, 7fl

Des groupes comme le mien ont envie de jouer pour le plaisir. Pas forcément pour gagner de I'argent
ou si pou que ça permet à peine de se payer un jeu de cordes. Il faudrait un peu cadrer, un peu tout ce qui
est amateur pour qu'il y ait pas de problèmes entre les amateurs et les intermittents. Qu'ils pensent pas
qu'on veut leur ôter le pain de la bouche, ce qui est complètement faux. L'amateur, il veut jouer. Si on lui
propose qu'un plan dans un cafe et que le patron lui propose que dix bières ou 200 balles de défraiemen!
il ira jouer parce qu'il a envie de jouer. fserge, 35 ans, fonctionnaire, guitartste-chanteur d'un groupe
thrash metal, I5f

Que signifie concrètement cette dépense de temps (cf. chap.4) et d'argent pour produire

des objets rock si peu rémunérateurs ? A la lumiere des extraits d'entretien, on peut formuler

un lot d?hypothèses. La premiere, que I'acteur trouve dans la pratique d'une activité de quoi

satisfaire son attachement au roclCT. Deuxièmement, qu'il en retire une satisfaction

esthétiques. Troisièrnement, qu'elle I'autorise à multiplier les expériences3e. Quatriànement,

qu'elle favorise I'expression de sa créativitéa0. Cinquièmement, qu'elle lui procure la

sensation d'être intensânent présent au mondelr. Sixiànement, qu'elle le distingue

relativement à d'autres acteurs culturels42. Septièmement, qu'elle contribue à sa

reconnaissance socialea3. Ces hypothèses ne sont waisemblablement pas indépendantes les

unes des autres. Pas davantage qu'elles n'épuisent le spectre des motivations personnelles.

Elles permettent toutefois de penser que les acteurs du monde du rock lorrain réalisent un

bénéfice nettement supérieur à celui de leurs investissernents. Simplement, sa valeur ne

s'exprime pas en termes monétaires ou professiorurels.

A force de faire les choses, tu t'aperçois vite que si t'as envie de faire ça, il faut le faire pour I'arnour
de I'art et pas pour ga8ner des sous. lOscar, 30 ans, demandatr d'emploi, guitariste dans plusianrs
groupes rock, a enregistré plusianrs disques autoproduits, 8f

" HENNIoN, A., MAISONNEuvE, S. Gounnr, E. 2000 . Figures de l'amateur. Formes, objets et pratiques de
I'amour de Ia musique aujourd'hai. Paris ' 13 [esrrmentation Française, coll. Questions de Cultue.
* SuusteRMAN, R 1992. L'art à l'état vif,, La pensée pragmatiste et I'esthétique populaire. Paris : Editions de
Minuit, coll. I-e sens corlmrrn, et $çrurÈpggR, J.-M. 2000. Adieu à I'esthétiqze. Paris : PUF.
t'Dnwry, J. 1980. Art as æpeience. New York : Perigee Books, lh éd. Lg34.
no JoAS, H. 1999. La créativité de I'agir.Paris : Cerf, coll. Passages.
ar FRm{, S. 1996. Performing rites. On the value of popular music. Cambridge, Massachusetts : Harvard
University Press.
ot BouRoIEU, P. lg7g, op. cit. Ln BeRt, C., avec la coll de AunnoISE, J.,C. 2000. Les fans des Beatles.
Sociologie d'une passion. Rennes : PUR, coll. Le sens sociat, p. 93-l18.
n3 Hot*rgrH, A. 2000. La lutte pour la reconnaissence.Paris : Les Editions du Cerf, coll. Passages.
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Socioéconomie du monde du rock

Si cette dépense senrble a priori improductive pour les acteurs de l'échantillon, elle n'en

est pas pour autant dépourrnre de sens. Elle confibue notamment à la constitution d'un capital

social et culfirrel déterminé. Et cette dépense est d'autant moins vaine qu'elle << est productive

pour la communauté à laquelle [ils appartiennent, qu'ils font profiter de leur] amour de I'art,

en le communiquant à d'aufres individusoo >.

En définitive, ce chapitre vise surtout à démontrer qu'il est parfaiteme,lrt concevable de

mener une carrière d'acteur rock satisfaisante, à distance des industries culturelles

dominantes. Soit en marge des sfirrctures de production habituelles et des circuits fraditionnels

de l'échange économique. Ce qui peut contribuer à la grandeur de la pratique amateur. Il

serait toutefois faux de penser qu'elle procède exclusivement d'une indifference à la réussite

matérielle. Car I'activité de loisir ne constitue jamais un cadre immuable. Au gré des

opportunités et des projets de chacun, elle peut permettre des passages vers I'activité

professionnelle. Ce qui permet de souligner que le fonctionnement socioéconomique du

monde du rock découle d'une combinaison de logiques. Prises entre industrie et commerce.

Entre réalisation de soi et don de soias. Enfe une petite part d'économie de marché et une

grosse part d'économie du don.

L'investissement économique consacré à I'activité rock montre coillment elle peut se

pratiquer concrètement. Elle révèle le fonctionnement d'un monde du rock local. Pour autant,

ce dernier n'est pas réductible à un système économique. Il tient aussi par I'action des corps,

des choses et d'une diversité d'instnrments de mesure. Ce qui va être I'objet du chapitre

suivant.

* LBvBnntto, J.-M. 2000. La mæure de l'art. Sociologie de la qualité artistique. Paris : La Dispute, p. 103.
os CoHEt't, S. 1991. Rock calture in Liverpool. Popular music in the maffing. Oxford : Oxford University Press, p.
t34.
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CHapITRE 7 -FN''INN ENSEMBLE

< Derrière tes pensées et tes sentiments, mon frère, se tient un puissant maître, un inconnu

montreur de route - et qui se nomme soi. En ton corps il habite, il est ton corps >

Friedrich NrErzsctrs, Ainsi p arlait Zar athousfra [ 1 883-1 885]

ITTnODUCTION

Les chapitres précédents ont été I'occasion de présenter un certain nombre de réalités

constituantes du monde du rock en Lorraine. D'une pd, il a été possible de dresser le tableau

d'un certain nombre de réalités installées. Nous avons vu quels pouvaient être les médiateurs

du monde du rock à partir d'un modèle lineaire - naturel, externe, explicatif - présentant un

certain nombre de choses produites. D'autre pd, nous avons pu voir de quoi le monde du

rock pouvait être mediateur à partir d'un modèle circulaire - culturel, interne, implicatif -

dressant le panorama des modalités d'installation de ces réalités. La théorie de la médiation

permet de metfre I'accent sur les multiples possibilités de circulation entre les humains et les

choses. Soit par exernple, entre des musiciens et des lieux, entre des dispositifs et des

techniques, ou encore enfre des positionnernents éthiques et des institutions. L'operation de

médiation autorise un travail de mise en cause dual où aucune réalité n'est premiere a priori.

Envisager le monde du rock en tant qu'un monde de mediations, conduit à envisager chaque

médiateur potentiel en tant qu'une ressource disponible, mobilisable ou non. Il est donc

question de rapports et de relations permettant d'orienter les actions. << Des relations



Faire enserrùle

stratégiques, qui définissent dans le mêrne temps les termes de la relation et ses modalités >

comme le souligne Antoine Hennionr.

Le monde du rock lorrain est un ense,nrble héteroclite d'objets, de dispositifs et d'humains.

Mais comment tient-il ? Je fais I'hypothèse que lp monde du rock tient car il se compose

d'acteurs nourrissant un goût pour le rock ainsi que pour les activités artistiques ou culfirelles

qui lui sont associéest. Ce goût repose sur un << faire >. Ce qui suppose un engagement, un

apprentissage et un entraînement du corps. Ce goût repose égaleme,nt sur un << faire

ensemble3 D, soit une relation avec des choses. Ce qui suppose une capacité à saisir un certain

nombre de ressources, à se laisser saisir par elles, à en éprouver les effets, puis à en produire à

son tour. Ce qui conduit à un double constat. Premièrement, que << faire > et < faire

ensemble >> sont deux dynamiques interdépendantes. Deuxièmement, qu'elles ne procèdent

jamais exclusivernent de relations entre humains comme on te,nd à le penser de maniere

quelquefois trop restrictivea.

Le monde du rock repose sur ces deux formes d'action. Elles permeffent simultanérnent

< la production de soi et celle d'un collectif >>. En cela, elles fondent le goût pour le rock, et

partant, elles fondent le monde du rock lui-mêrne. Pour rendre compte concrètement de la

maniere dont tient le monde du rock en Lorraine, je propose de porter successivement le

regard sur un certain nombre de procédures, de pratiques et de relations qui y ont cours. Dans

un prernier temps, j'entends faire émerger les manieres dont les acteurs peuvent s'engager

dans le monde du rock. Dans un second temps, j'entends montrer comment les acteurs de ce

monde procède,nt avec certaines choses. Et dans un troisième temps, j'entends methe I'accent

sur la multiplicité des instruments de mesure qu'ils mettent en oeuwe pour évaluer la qualité

d'une chose propre à ce monde. C'est dans une articulation des corps, des choses et des

I HsrvNtott, A. 1993. La passion musicale. (Jne sociologie de la médiation Paris : Métailié, p.224.
2 J" o" cherche nullement à réduire la définition du monde du rock à ses seuls amateurs. Son fonctionnement est
également tributaire d'activités de << renfort > menées par des acteurs non nécessairement amateurs de rock C'est
ce qu'a bien montré Howard Becker dans BgcrnR, H. S. 1988. Les mondes de l'art. Paris : Flammarion, éd. orig.
1982,p.27-63.
3 Traduction du titre de recueil de recherches de Becxnn, H. S. 1986. Doing things together. Evanston:
Northwestern University. Je I'emFloierai néanmoins dans le sens qu'en donne Antoine Hennisn, à savoir une
articulation entre << un faire et un repertoire, définissant une pratique avec ses compétences, ses productions et
ses moments d'émotion paniculiers, irréductibles à ses déterminations 4gtanf qu'aux objets.sru lesquels elle
porte >>. In HENNION, 4., MeIsor.nqEUVE, S. GoNaARr, E. 2000. Figares de l'amatettr. Formes, objets et
pratiques de l'amour de la musique aujourd'hui. Paris : [,a Documentation Française, coll. Questions de Culture,
p. 42.
4 C'est le cas notamment pour la sociologie de tSpe interactionniste.
s HrnmrcN, A., MnlsolnwlvE, S. GoMART, E. 2000, op. cit.,p. 30.
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jugements que me semble tenir le monde du rock. Et donc, au sein d'une articulation entre

< faire >> et << faire ensemble >.

1.. FnTnE AVEC LE CORPS

La question du << faire >> et du << faire ensemble > suppose un engagement une

autodétermination6 - du corpst. Pour Antoine Hennion, les amateurs < entretiennent avec la

musique un rapport suivi, recherché, élaboré, quels qu'en soient les médiums ou les

modalitéss >>. A ce titre, on peut considérer les acteurs du monde du rock en Lorraine comme

des amateurs de rock. Dans cette perspective, il apparaît de maniere évidente que

I'engagemente n'est jamais un acte autonome. Il est indissociable d'un apprentissage et d'un

entraînement du corps. Engagement, apprentissage et entaînement sont ainsi

interdépendantslo. L'importance de chacune de ces actions est évidetnment fonction de la

nature de I'engagement dans une situation donnée. Car chaque situation requiert un degré

d'apprentissage ou d'entraînement diftrent. Pour illuster ce dont il est question ici, je

propose de porter le regard sur plusieurs modalités d'apprentissage à l'æuwe dans le monde

du rock en Lorrainett.

o Engagement et autodétermination sont des ( états du corps D renvo)ftmt au concept de la motivation. On

dénombre plusieurs approches de ce concept. Dans ce domaine, je me réftre plus volontiers à I'approche

humaniste d'Abraham Maslow. Pour lui, la motivation relève de besoins suivant une hiérarchie de satisfactions

successives. Elles débutent avec les besoins physiologiques poru eruiuite aller aux besoins de sécurité, d'amour et

d'appartenance, d'estime de soi, [de connaissance, d'esthétique] et fnalement aux besoins de réalisation de soi.

MAsI-ow, A. 1989. Vers unepsychologie de l'ête. Paris : Fayard. l* éd. 1968.

7 J'entends le corps dans sa dimension matérialiste, impliquant à ce tite indissociablement son fonctionnement

cognitif. Pour ce qui est de << I'engagement du colps D, je fais réference au travail de BEssY, C.,

CrnrneuneyNAuD, F. 1993. Les ressorts de I'expertise. Epreuves d'authenticité et engagement des corps.

Raisoru pratiques,no 4, t{ Les objets dans I'action >>, p. 14l-164.

t HgtINtoI.I, A., MAIsoNNEWE, S. Gouent, E. 2000, op. ci|.,p.29.

e Par engagement, il faut entendre un engagement du corps dans une activité particulière. Par exemple,
production de musique, édition d'un fanzine, etc.

l0 Ce sont également des notions d'action dynamiques. Catherine Teiger relève fort à propos qu'elles sont

conduites < à créer des notions qui [eur] sont propres telles que les "représentations pour I'actiod' >. Tetce& C.

1993. L'approche ergonomique: du tavail humain à I'activité des hommes et des femmes au Eavail. Education

Permanente,no I16, p. 9l-92.

ll L'apprentissage est une activité parmi d'aufes du monde du rock Elle nécessite évidemment un engagement
préalable. Cet engagement est bipolaire puisqu'il recouvre à la fois I'activité d'apprendre et I'activite de

transmette. Elle engage donc à la fois un appr€nant et une personne/objet ressource (ce dernier pouvant être une

méthode écrite ou un cours enregistré sur cassette vidéo par exemple). Cette combinaison constitue un réseau

sociotechnique, c'est-à-dire, un << assemblage à géométrie variable et évolutive d'éléments hétérogènes (objets,

penionnes, groupes, normes, insuumentation, etc.) liés entre eru( et qui se répondent et se renforcent

mutuellement >>. /n Tnrvmnr, F.-X. 1999. Objets de bricole de I'usine à I'univers domestique. ̂ In BnouBERcER,
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1..1. MODALITES DE L,APPRENTISSAGE DE LA PRATIQUE INSTRUMENTALE

La formation musicale dans le rock constitue un débat quasiment aussi vieux que le rock

lui-même. Il se fonde sur une assertion voulant que I'apprentissage du rock s'effectue

exclusivement sur la base de I'autodidæriel2 et donc, sur un rejet des formes d'apprentissage

acadérniquest3 semblables à celles dispensées par des institutions publiques telles que les

consenratoires. Mais on peut penser avec Réjanne Sourisseau qu'il est erroné de déduire que

les pratiquants des musiques actuelles << sont réfractaires à I'idée d'apprentissage. En fait,

c'est I'absence de réponses appropriées qui les a conduits à déserter les lieux officielstn >>. Plus

précisernent, il me semble pouvoir affirmer que les pratiquants rock ne sont pas tant

réfractaires à I'idée d'apprentissage, qu'à la représentation qu'ils s'en font, étant entendu que

I'apprentissage constitue un invariant de toute pratique artistique ou culturelle. Seul change le

contexte de la situation d'apprentissagers.

C., CHEvALLIER, D. Sous la dir. Carrières d'objets. Paris : Editions de la Maison des sciences de I'homme.
Mission du Patrimoine e hnologique. Collection Ethnologie de la France. Cahier 13, p. 88.
t2 <, Derrenir musicien de rock n'est pas un processus inscrit dans I'histoire, la théorie et la pédagogie des
académies prestigieuses; ce n'est pas non plus une forme d'apprentissage organissç selon une tradition
informelle d'enseignants et d'enseignements. Devenir musicien de rock n'est même pas un processus
d'apprentissage. En fait, le rock est dans une large mesure plutôt appris qtf enseigné pæ des professeurs >>. .In
Ber.nqrrr, H. S. 1980. I-e roch ça se répète. Vibrations, tro 6. 1988. < Apprendre la musique >. Traduit par
Patrick MtcNoN, p. 184. Si on peut accepter les derur idées développées dans la première phrase de I'auteur, je
suis en désaccord profond avec le contenu de sa seconde phrasd. Car il est permis de se demander comment on
pourrait devenir musicien de rock sans s'insçdrc dans un processus d'apprentissage. Quant à la toisième
proposition de I'auteur, il faut lui reconnaîte des circonstances atténuantes tant elle est datée historiquement.
13 Il faut prendre ici I'expression < apprentissage académique >> dans le sens de la tradition didactique, à savoir
comme ( un exercice mental déterminé par des contenus d'enseignements, par la cohérence d'un progranrme
éducatif ou les directives qui régissent une profession >>. In CounroIs, B. 1989. L'apprentissage expérientiel :
une notion et des pratiques à défricher. Education Permanente no 100/101, p. 11.
to SounrssEau, R. 1998. Musiciens cherchent soutiens: répétition, formation Les Rencontres du Grand
kbrock. A propos des musiques actuelles. Noisy-le-Sec : Chroma, p. 93.
tt I-e monde du rock survalorise tout particulièrement l'éthique DIY (Do It Yourself, < faites le vous-même >).
Slogan majeur du mouvement punk que n'auraient pas renié les situatioruristes. Il est également le nom d'une
série de huit compilations retraçant I'histoire de la musique puntq éditée par le label Rhino en 1993. Il est
communément admis que le mouvement punk est I'instigateur du Do It Yourselfdans le monde de la musique.
Or il semblerait que cette éthique date de la seconde moitié des années 60 si I'on en croit les propos de Joe Mc
Donald, leader de Country Joe and the Fish. Ce dernier déclare avoir enregistré un 45 tours en 1965 totalement
autoproduit: ( C'était I'wre des premières fois qu'un groupe produisait son propre disque de rock'n'roll. On le
vendait dans des petites librairies du coin ! >. VecHeR, J.-M. 1998. Sur la route de Janis Joplin. Paris: Seuil,
p.260. Ironie de I'histoire qui voudrait que le mouvement punk soit une réaction au mouvement hippie.
Toutefois, le principe du DIY naît probablement au sein du monde de la musique bien avant les années 60. Que
I'on pense par exemple au monde du jazz où Hugues Panassié et Charles Delaunay, avant-garde d'amateurs, ont
assuré la diffirsion de ce genre musical par la création du Hot club de France en l932,la fondation de la revue
Jazzhot en 1935, la publication de I'ouwage de Hugues Panassié qui entend définir les traiæ esthétiques du jazz
et en démontrer toute la valeur (I-e Jazz hot, 1934) ainsi que la mise en place d'un label de disques, Swing, en
1937. Je dois cette dernière réflexion à Gérôme Guibert, sociologue des industries culturelles. Elle est
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Quoiqu'il en soit, l'indignité artistique et culturelle dont est frappé le rock a toujours incité

les institutions académiques, valorisant le principe de l'élitisme, à le tenir à distancerG. En

France, les efforts de structuration entamés par le secteur des << musiques actuelles >> depuis la

fin des années 80 attestent d'une évolution notable quant à la prise en compte de la formation,

notamment au fravers de la mise en place de pedagogies plus adaptées aux réalités du

terrainlT. Cela n'empêche pas les oppositions de perdurer au sein mêrne de la communauté des

pratiquants rock. Comme le rappelle Louis Chrétiennot : < Pendant de nombreuses années,

cette affirmation a eu valeur de dogme : d'une façon génerale, le rock rebelle ne supportait

que la marginalité créée par sa rébellion, il n'était donc pas question de formatiotr, d même

d'inte,l:rrention à quelque niveau que ce soittt >. Continuent ainsi de s'opposer les partisans de

I'autodidærie et les défenseurs des cursus de formation traditionnels ou non. Le monde du

rock n'est évidernment pas exempt de ces disputes. Ces dernieres semblent néanmoins

totalement stériles. D'autant que I'on sait que < le capital de savoirs et de compétences est

[...] toujours composite >> comme a pu le réaffirrner Pieme-Michel Mengerre. Pour vaines

qu'elles soient, ces oppositions sont néanmoins utiles au sociologue qui a tout loisir de s'en

emparer pour établir des catégories utiles à son travail. Ainsi, la formation instnrmentale

semble s'être établie sur deux pôles a priori distincts. D'une pd, la formation de type

formelle ou fraditionnelle ayant par exemple pour cadre les écoles de musique (dispositif de

formation visant à une qualification). D'autre pffi, la formation de type informelle dont

I'autodidærie (formation expérientielle dans et en situation) constitue le vecteur principal.

développée dans Gunenr, G. 2004. Scènes locales, scène globale. Contribution à une sociologie économique

des productanrs de musiques amplifiées en France. Nantes : Thèse de doctorat.

tu Lire à ce sujet le très instructif dshange enfie Marc-Olivier Dupir5 directeu du Conservatoire national

supérieur de musique et de danse de Paris (CNSMDP) et Philippe Befthelot, directeur de la Féduroh panr dans

Les Rencontres du Grand kbrock. A propos des musiques actuelles. op. cit., p. 104-106.

tt Suite aux préconisations du rapport d'AunæleN, G. 1997. La formation de musiciens pour le développement

de Ia pratique des musiques actuelles. Paris : Minisûere de la culture et de la cornmunication Direction de la

musique et de la danse, ainsi qu'au prograrnme d'action développé en 1998 par le ministère de la Culture, qui

vise notamment à ouwir les écoles nationales de musique et les conservatoires aux musiques actuelles. Voir pour

cela le Rapport de la commission nationale des musiques actuelles à Catherine Trautmann, Ministre de la

eulture et de la communication. 1998. Disponible sur : htç://www.irma.asso.fr. [consulté le 27.12.20M].

L'impact de ces mesures semble cependant relativement modeste étant donné, en Lorraine tout du moins, que la

formation est surtout assurée par des stnrcfirres associatives et certaines collectivités publiques. En 1992, Louis

Chrétiennot (ENM Villeurbanne) observe que les efforts réalisés par I'Etat en matière de formation connaissent

une grave dérive dans la mesure où I'enseignement dispensé reproduit à I'identique les méthodes pédagogiques à

l'æuwe dans les consenratoires, ln Crm.nrrr.INor, L. 1992. Y a-t-il un rocker dans la salle ? Formations roch

état des lianx. Paris : CIR, coll. Volumes, p. 18.

tt CrnÉrmmlor, L. 1992. ibid.,p. 16.

te Mgtqcen., P.-M. 1997. La profession de comédien. Formation, activités et carrières dans la démultiplication
de soi. Paris : Ministère de la Culture et de la Communication.
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C'est sous ces deux

instrumentale2o.

aspects que je vais envisager les modalités de la formation

I.2. FOnnanTIoN INSTRUMENTALE

L.z.L. Les chemins de I'autodidaxie

Graphique l-Etre presque autodidacte (ci-dessous)

Plus de la moitié des pratiquants d'un instrument de

musique (52,2 %) dé:clare êfre autodidacte ou ( presque >)

autodidacte. Au sens strict du terme, être autodidacte

signifie apprendre et s'instruire seul2t. Mais le sens du mot

s'est aujourd'hui légèrement dilaté. n est ainsi courant

d'entendre I'autodidanie au sens d'un apprentissage au

maniernent d'un instnrment (chant y compris) sans recours

aux stnrctures d'apprentissage fraditionnelles et

spécifiques. A ce titre, les acteurs deploient donc des

stratégies d'apprentissage parallèles. Parmi elles, comme

I'indique le graphique l, on peut citer par ordre

d'importance une série de cours souvent frès éphémàes

(moins de cinq en règle génerale), I'aide d'un ami ou d'un parent ou certaines méthodes en

vente dans le commerce (format papier ou vidéo). La première de ces stratégies faisant

réference à une brève série de cours constitue assurément une réponse ambiguë. D'où la

nécessité d'accoler la preposition << presque D à ( autodidacte >>, expression qui prend par

ailleurs encore davantage de sens lorsqu'elle est mise en perspective avec les cursus de

formation traditionnels, dont la dr.rée s'étale habituellement sur une année scolaire au moins.

En oufre, I'autodidaxie ne consiste pas seulement en un rapport solitaire d'un acteur (ou

presque) avec un instrument, mais peut également s'effectuer dans le cadre d'une pratique

collective :

to Il fattt rappeler ici que la formation n'occupe pas le seul domaine instrumental, mais qu'elle est une dimension
ayant vocation à s'étendre à des champs techniques, administratifs ou cornmerciaux (par exemple formations
touchant à la lumière, à la prise de son, à la sonorisation et à la gestion du son sur scène, gestion de carrière etc.).

" Turr, J.-P. 1989. L'autodidaxie comme tlpe d'apprentissage expérientiel. Education Permanente,no 100-
1 0 1 ,  p .  3 1 .

cours
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J'ai toujours voulu être musicien. Je faisais de la basse avant mais j'étais merdique. Y avait un
morceau qui me plaisait sur la face B d'Image. J'avais le 45 tours, c'est un tnrc de slap,je fouvais ça
excellent et je me disais que j'aimerais bien faire de la basse. J'avais pas hop de thune et ma mère voulait
pas m'en payer une. J'ai acheté ma basse en première année de BTS. J'avais un peu d'argent, j'avais

travaillé l'été. ;s çennaissais pas top le baffeur de mon groupe. Je savais qu'il jouait de la batterie. J'avais
avancé de I'argent à mon frangin poru qu'il puisse $e payer sa gratte. On se refiouve en répète. On se dit :
<< Qu'est-ce qu'on fait ? >. << Je sais pas D.. . ( J'aime bien Metallica >... < Moi aussi D.. . ( On en fait une
pas trop dure >>. Ça faisait quafe mois que je faisais de la basse, mon frangin pareil. Le batteur avait pris

des cours. On a repris Metallica, << For whom the bell tolls >. On a mis six mois pour la faire. En fait on a
travaillé, travaillé et depuis, on repète toujours ensemble. Tous les samedts. lMaurice, 28 ans, emploi
janne, chanteur d'un groupe crossover metal, 5If

Ce mode d'engagement dans la pratique instrumentale vise habituellernent à faire

l'économie d'un apprentissage plus ou moins long avec I'intention d'en retirer un plaisir

immediat. Il marque également la finalité de la pratique instrumentale : jouer en groupe.

Ben I'idée qui traînait autour de la musique punk - puisque c'est là-dedans que je suis tombé tout de
suite - c'était que tout le monde pouvait jouer de la musique. Donc en fait I'idée un peu dénaturée de ce
qu'avaient lancé les anglais, c'était que pour eux la scène était toujours accessible, elle n'est pas

accessible qu'aux grands groupes. Poru nous c'était dénaturé: c'était n'importe qui pouvait jouer de la
musique. Enfin ouais ! Encore faut-il y ariver... Et ça on I'avait pas capté tout de suite, mais bon... Donc
tout de suite on s'est mis à attaper des guitares, des espèces de tnrcs qui pouvaient ressembler à des
guitares, puis faire du bruig quoi. Voilà. On n'était pas foutus de reprendre un seul morceau...

Ah ouais ?

Ouais parce que quand même les groupes punk du depart c'étaient quand même de relativement bons
musiciens : si tu prends Clash, ben pourtant c'est pas des illustres jazanen, mais ça tient la rouûe. Voilà
quoi. Après ça s'est amélioré. Quand il y a fallu essayer de faire du Exploited c'était trop facile (rires).

Voili le résumé.fGildas, 40 ans, Rmiste, ingénianr du son, guitariste, 341

Le caractère spontané d'une telle démarche, inspirée par la mythologie pu*tt, ne fige

cependant nullement les trajectoires individuelles dans I'autodidærie :

On était une bande de potes. I-a même année on s'est tous acheté un instnrment différent. C'était en
94. On a coulmencé à faire des reprises.

Vous aviez décidé de monter un groupe avant de savoir jouer ?

Ouais. On avait envie de se retrouver. On se retouvait déjà autour d'auEes activités et puis on était
tous bien branchés dans la musique. On a coûlmencé avec une reprise de Bruce Springsteen (rires). Des
tnrcs de Toto. Des tnrcs balaises. On a pris des cours et tout. On a progressé assez vite. On a vite fait des
compos dans un style rock, sans ête bourrin Puis chacun a pris un peu son chemin.lFabrice, 25 arla,
étudiant, battanr d'un groupe rap metal, I I)

L'enthousiasme suscité par la prernière répétition peut donc à la fois inciter certains acteurs

à persévérer dans la voie de I'autodidaxie, tout autant qu'il peut faire prendre conscience à

d'autes, de I'interêt d'un enseignement :

Y avait un atelier guitare à l'école. En fait chacun se démerdait. On se montrait les tnrcs les uns aux
autres. On avait une petite pièce poru les demi-pensionnaires et ils étaient trois là-dedans. Et un jour je

n La littérature su le sujet est désormais foisonnante. Panni quelques réferences, citons: Snvnce,I.2002.
England's dreaming. Les Srlc Pistols et le punk. Paris : Allia. éd. orig. l99l ; O'HARA, C. 1995. The philosophy
of punk More than noise. San Francisco : AK Press ; Bunoe, D. 1997. Take three Chords... Punlcrock und die
entwicklung zum american hardcore. Karben: Coda; Sennt, R. Sous la dir. 1999. Punk rock : so what ? The
cultural legacy of punk.l,ondon & New York : Routledge.
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vois un mec qui fait < Be bop a lula D, €tr mi. Je vois le mec, il met ses doigts sur la cinquième case, je
regarde, après sept, puis c'est tout. J'ai essayé, j'y suis alrivé tout de suite. Mais tout de suite. J'ai trouvé
ça super (rires). Je prenais les guitares des potes et j'essayais quoi. Faut dire que j'ai toujours voulu en
avoir une de guitare, tout le temps, tout le temps. A partir de dix ans. Mes parents me croyaient pas. [...]
Moi j'en voulais une de guitare, mais mes parents disaient non. Moi j'avais pas les moyeirs de m'en
acheter une. [...] Donc à un momenÇ à 6sa anniversaire, y a mes frères qui m'ont aidé, dont j'ai eu une
guitare. Et là j'ai pu commencer à m'exercer chez moi. [...] Voilà, c'est parti comme ça. J'ai gratté tout
seul, j'ai regardé comment faisaient les auEes, je me suis dit que c'était impossible d'y arriver sommo ça.
Je stagnais, c'était naze. Je demandais à plein de musiciens comment ça marche ça et ça, des bons hein,
des vieux, qui avaient ûente balais et ils savaient pas m'expliquer. C'était empirique. Quand tu fais cet
accord là, tu fais ça mais ils savaient pas pourquoi et ça, moi, çava pas. Tu vois je veux çsmprendre. J'ai
acheté des bouquins et je m'y suis mis et j'ai tout compris, fès lentement. Le seul prof qui existait dans
ma ville, c'était un prof d'accordéon. fYann, 42 ans, technicien musical, guitariste de très haut niveau, a
enregistré quantité de disques, 33If

Ces exemples attestent à la fois de I'importance et de la diversité du contexte expérientiel

pour ce qui concerne la pratique instrumentale autodidacte. Ils renvoient dans le même temps

à un ensemble de facteurs sociaux, psychologiques, éthiques et économiques. L'apprentissage

expérientiel est donc traversé par des logiques multidimensionnelles dont grand nombre

d'entre elles restent probableme,nt cachées. Mais elles sont parallèles aux cursus de formations

organisés ou institutionnels que nous allons aborder maintenant.

1.2.2. Les cursus de formation traditionnels

J'avais le père d'un de mes voisins qui avait joué dans les Rapaces dans les années 60 et qui était
pourri de vierur skeuds [disques] et j'ai récupéré du Cactus et du Cobham et des tnrcs comme ça. Puis
bon, ma mère a toujours aimé la musique. Elle m'a fait écouter des compositeurs classiques quand j'étais
tout petiot. J'étais tombé sur un 45 tours de Bowie, des Beatles et des Stones... Un de mes amis m'avait
filé le double blanc en cassette... Ouais, c'était le double blanc des Beatles. Ce tnrc là, il m'a rnaiment
faisandé la tête...

En fait t'es issu d'une famille de musiciens

Ma mère sait jouer du piano et sa mère lui a donné une éducation musicale. Après elle s'est mise à
donner des cours. Mais bon" c'est de la musique écrite et ça a pas grand chose à voir... I-e rock'n'roll
c'est de la musique écrite aussi, mais c'est pas le même esprit. Le fait d'avoir w jouer ma mère tout le
temps quand j'étais petiot.. . elle m'a mis au conservatoire de 7 à I ans, j'ai fait deux ans de piano et ça se
passait pas trop mal. Ouais peut-être ce fait là...

Et après, comment ttes passé aux instruments plus rocktntroll ?

Ben après, j'ai commencé à jouer de la graffe, j'avais des copains qui avaient monté un groupe et j'ai
acheté une guitare, puis j'ai < jouaillé > pendant quatre, cinq ans, histoire de me délier les doigts, faire
n'importe quoi, enregister des tntcs avec un delay. J'aimais bien ça quoi. Après, j'ai pris des cours avec
Alain Aimé pendant un mois. C'est lui qui m'a branché alors qu'il y avait le CMCN [Centre Musical et
Créatif de Nancy] qui était en train de se faire. Et bon, après mon Deug, j'avais plus trop envie de
continuer Ia fac,j'en avais plein le cul d'être tout le temps évalué et j'avais envie de faire de la zique. Je
me suis démerdé pour que ma mère me raque le CM. C'était 18 500 balles à l'époque, donc c'était encore
gérable le tnrc. Puis bon, après que j'ai eu fait le CM, j'ai joué assez longtemps, j'ai fait des tas de
groupes avec des potes qui tenaient pas hlper longtemps. J'ai enregistré des trucs chez moi et après je me
suis mis à prendre la basse avec Titi et mon cousin. J'aimais bien le son de la basse et j'avais envie
d'apprendre ça tout seul. On a joué un an et demi, deux ans, un truc comme ça et puis après... A ce
moment li j'avais quate groupes en même temps. fOscar, 30 ans, demandeur d'emploi, guitariste dans
plusianrs groupes rock, a enregistré plusieurs disques autoproduits, I3f
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Cet extrait d'entretien illusfie bien la multiplicité des mécanismes pouvant conduire à la

pratique instrumentale : double imprégnation musicale reposant conjointement sur l'initiation

maternelle et la sphere relationnelle, éducation instnrmentale académiguo, rencontre avec un

disque déterminant, découverte de la guitare, pratique instrumentale autodidacte, professeur

particulier de haut niveau, scolarité en école de musique spécialisée, découverte de la basse,

pratique de groupes. La variété des possibles et des déterminismes est innombrable. Il est

interessant de noter I'importance que revêt I'entrée en école de musique spécialisée qui

constitue souvent la seule alternative envisageable lorsque se pose la question de I'orientation

professionnelle :

Ma batterie, je I'ai eue à seize ans, en 9l je pense. Au début c'était un peu comme ça. Iæs premiers
tnrcs que j'apprenais c'était les rythmes de Slayer, les rythmes speed et tous ces tnrcs. Ça m'avait trop,
trop scotché. C'est bien. Quand t'es sEessé tu peux te lâcher dessus. Moi j'écoutais ça tout le temps. Je
faisais mes devoirs en écoutant la musique et j'écoutais plus la musique <alr, merde, j'étais en train de
faire quoi ? > C'était rnaiment ça. Donc, quand j'ai eu ma batterie, au début j'en ai fait juste comme ça,
puis après, j'e. ai fait avec des potes, un groupe de reprises en terminale. Premiers concerts. J'ai fait de la
scène et j'ai plus arrêté.

Donc ttes passé d'un parcours scolaire normal au CMCN

Carrément. Quand j'ai passé mon bac, peu de temps avant de décider ce que j'allais faire, j'étais parti
pour aller à I'université faire de la médecine. Comme mon père. Ça m'intéressait pas plus que ça, disons
un peu plus que le reste. J'étais dans la période où je me disais, faut faire quelque chose, je vais faire ça.
En fait on a fait les concerts là et je commençais de plus en plus à ête là-dedans. J'en parle à mes
parents : ( j'ai pas envie d'aller encore à l'école, ça me fait chier et tout, faut trouver quelque chose >. On
a trouvé le CM et ils m'ont donné ma chance. lChristian, 28 qns, enseignant, batteur dans un groupe

death/thrash metal, 3fl

Après la capture opérée par la renconfre avec un disque, s'installe progressivement une

nouvelle forme de prise exercée par la pratique instnrmentale. Elle n'est parfois pas sans

répercussions sur la scolarité. Elle conduit certains acteurs à envisager I'engagement dans une

cariere artistique. Ce qui nécessite parfois d'âpres négociations avec les parents qui, souvent,

nourrissent d'aufies ambitions pour leurs rejetons :

Commç je bossais beaucoup la guitare, ça m'a viæ permis d'avoir un niveau confortable et de
commencer à avoir une méthode et bosser 14 æshnique. C'est ce que j'aurais dû avoir au lycée aussi, une
petite méthode de travail (rires). Donc forcément, la guitare a pris le pas su le reste. J'ai quand même fait
un bac scientifique jusqu'au bout, san* redoubler. Avant j'étais vachement bon élève, puis plouf, moyen.
Juste de quoi passer sans trop bosser. Beaucoup, beaucoup de guitare. Puis les premierc groupes, les
concerts, les femmes (rires), la drogue, I'alcool (rires), ça s'est enchaîné. On a monté le groupe alors
qu'on était encore au lycée puis voilà. t...] J'ai hit le CMCN un an avant le conservatoire. J'étais encore
un peu dons le tnrc < je veux devenir une rock star et gagn€r des millions de dollars, je vais avoir une
piscine et une Ferrari D, comme ![almste€n quoi (rire), même si je sais que j'ai pas le niveau de
Mnlmsteen et que je I'aurais probable,rnent jamais. En fait quand j'ai fait le CM, mes parents me I'avaient
payé.

Ils avaient weiment accepté que tu privilégies la guitare à un autre type d'études ?

En frit, ça a étÉ un peu la carotùe si tu verur. Ils m'ont dit que si j'avrais mon bac ils me payaient le
CM. Donc j'ai bossé un peu à l'école. Erx ils voulaient que je fasse médecine ou avocat, puis j'ai eu un
grand père qui était très mélomane et son père était chanteur, ténor à Amiens, toujours très musical de ce
côte. Et mes parents disaient toujours que si mon grand père était encore vivant il aurait tout financé,
l'école, les albums et touL Je pense qu'il y a eu une espèce de report de mon père. Lui il était rnaiment
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pas pour que je fasse de la musique au départ. Vraiment pas. Ils ont rnr que... pas que ça menait quelque
parÇ mais quand même. Quand j'ai fait le CM, j'étais encore dans une période où je restais dans mon
canapé en attendant qu'on m'appelle (rires). Mes parents m'ont quand même dit non, ça va pas être
possible. Donc ils m'ont dit qu'il fallait que je touve un truc à faire. Je me suis inscrit à la fac de musico.
lluc, 24 aru, étudiant, guitariste dans un groupe de metal progræsif,, 25ll

Les discours montrent que la formation - surtout lorsqu'elle est dispensée au sein d'écoles

de musiques spécialisées - est souvent envisagée cornme une rampe de lancement vers une

cariere artistique prometteuse. A titre d'exemple, Barry Shank relève cette disposition

d'esprit auprès des amateurs de heavy metal pour lesquels il fait I'hypothèse qu'ils

< s'identifient à I'habileté des musiciens et envisagent très waisemblablement une carriere

musicale pour eux-mêmes23 D. Une disposition savamment entretenue par une poignée

d'écoles se présentant comme des cenfres de formation professionnelle (cf. chap. 4 et annexes,

document l7). Lew impact est d'autant plus important que leu public potentiel se compose

essentiellement de jeunes candides totalernent depourvus d'élérnents d'appréciation quant aux

réalités du marché du ûavail artistiqueu.

Graphique 2-Etudes musicales (ci-dessous)

Un peu moins de la moitié (47,8 %) de cerD(

qui pratiquent un instrument ont suivi un ou

plusieurs cursus de formation traditionnels. Là

aussi, les chemins sont multiples. Par ordre

d'importance, on peut citer le recours au

professeur particulier, l'école de musique2t, le

consenratoire ou encore, de maniàe

relativement marginale (concernant notamme,nt

les chanteurs), la participation à une chorale. Il

est également notable que plus la formation est

entamée jeune, plus elle mobilise des séquencesde formation mixtes qui se succèdent, voire

æ SHewç B. 1996. Fears of the white unconscious : music, race and identification in the censorship of < cop
killer>>. Radical History Revievv, no 66. Disponible surhttp://chnm.gmu.edu/rhr/articlel.hbn" p.5 [consulté le
12.02.200r)
u Pierre'Michel Menger propose quelques éléments d'explication quant à la séduction qu'exercent les
professions artistiques malgré les dimensions d'incertitude et de prise de risque qui y sont attachées. Mnvcrn,
P.-M. 1991. Marché du travail artistique et socialisation du risque. Le cas des arts du spectacle. Revttefrançaise
de sociologie, no )OOill,p.6l-74.
tt P.t école de musique, il faut majoritairement entendre certaines stnrcttues municipales. Seuls deux individus
de l'échantillon déclarent avoir suivi un cursus de formation professionnelle orienûe < musiques actuelles > de
tSpe MAI (Music Academy International), ex-CMCN. J'ai pu interroger une autre penionne, dont les propos sont
mobilisés ici, bien avant d'avoir lancé ma campagne de questionnaires.
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se superposent quelquefois. Il est par ailleurs relativernent surprenant de constater qu'une

vingtaine de musiciens formés de maniere académique déclarent dans le mêrne temps être

totalement autodidactes, ce qui constitue un < paradoxe du musicien >> que I'on peut

probablement imputer à un phénomène bien connu en sociologie de I'art, d'une dénégation

des influences de la formatiotr, à la faveur d'une appropriation autocentrée des mérites de

I'artiste, tout autant qu'elle peut relever d'un < partage impossible entre les differentes

composantes du savoir accumulé par I'artisteb >>.

Les 18-24 ans sont de loin les plus nombreux (63 %) à avoir suivi une formation

instnrmentale au moment de l'enquête, ce qui peut corroborer I'analyse de Guibert et Migeot

qui notent à la fois << la volonté plus affirmée des jeunes musiciens à suiwe des cursus de

formation pour les musiques actuelles et I'offie plus grande des formations adaptées aux

musiques actuelles2T >r. L'étude de ces derniers révèle qu'un musicien sur quatre de leur

échantillon a suivi une formation instrumentale dans 80 % des cas. Comparativement à

l'échantillon lorrain où le rapport est quasiment de un pour deux, on peut légitimernent se

poser la question de savoir si le recours à la formation constitue une particularité propre au

monde du rock lorrain. Il est possible de tenter plusieurs réponses. Tout d'abord, une frange

importante de genres musicaux (comme le metal par exemple) valorisent une technicité élevée

difficile à acquérir ailleurs qu'auprès de stnrctures d'enseignement. Par ailleurs, il faut noter

que plus d'un quart des acteurs ayant suivi une formation instrumentale fiaditionnelle déclare

chercher à obtenir le statut d'intermittent du spectacle et qu'à ce tifre, la volonté de faire

carière dans la musique peut éventuellement justifier d'un engagement dans un cursus de

formation. Mais il est d'autre part tout aussi plausible de faire état de I'intensité du fravail de

médiation effectué par les structures d'enseignement musical en Lorraine.

Outre le caractère composite de tout apprentissage, rendant son analyse particulisre,rnent

complexe en matiere de pratique instnrmentale, la mobilisation d'une sociologie des objets

contribue elle aussi à brouiller les frontieres enfie une formation de type formelle ou de type

informelle. Il n'est pas d'apprentissage qui ne passe par des objets. A ce tifre, un musicien

prétendument autodidacte peut prendre un cours de guitare à I'aide d'une cassette video alors

que dans le màne temps, un musicien formé de manière académique peut < repiquer >r des

to Voir à ce sujet MENcER, P.-M. 1983. Le paradoxe du musiqen. Paris : FlammarioÈ, p. 22-23, et MENcrR, P.-
M. 1997. op. cit.,p. I13.
tt GuneRr, G., MIcEor, X. 1999. Les dépenses des musiciens de musiques actuelles. Eléments d'enquêtes
réalisées en Pays-de-Inire et Poitou-Charentes. La Scène, Hors-série, < Politiques publiques et musiques
amplifiées/actuelles >>. Actes des 2horencontres nationales. Nantes 1998, p. I19.
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<< plans > à partir d'un disque passé en boucle dans sa chambre. Si ces éléments tendent à

opacifier des catégories d'analyse binaires tout en les rendant moins rigides, elles ne semblent

néanmoins valides que dans le champ de la pratique insbrrmentale. Car la majeure partie des

activités rock non instnrmentales ne bénéficie pas d'un savoir théorique institué. Mais ces

activités n'en recourent pas moins à des objets et à des dispositifs dont la manipulation les

rend tributaires d'un apprentissage. Reste à voir selon quelles modalités.

1.3. MopeLITEs
INSTRUMENTALES

DE L'APPRENTISSAGE DES ACTIVITES NON

Au sein du monde du rock en l,orraine, la formation instituee concerne très

majoritairement la pratique instnrmentale. Toutefois, depuis 2000, le monde du rock lorrain

bénéficie d'une douzaine de modules de formation extamusicale à destination des artistes et

des organisateurs de concerts locauxæ. Mais il n'existe pas à proprernent parler de formation

directernent liée à l'édition d'un fanzine, au fonctionnement d'un label ou encore d'un

catalogue de distribution. De maniere très prosaïque, si ces activités ne bénéficient d'aucun

enseignement de type formel - soit d'un savoir constitué - leurs acteurs potentiels se trouvent

donc contraints de mobiliser d'autres types ressources pour s'en saisir. L'apprentissage

expérientiel2e en constitue la ressource principale comme on va le voir.

* L'association Zic 7ac en Lorraine est le principal opérateur de formations << musiques actuelles > lorrain. Sur
les douze modules de formation proposés, neuf d'entre eux s'adressent aur artistes (dont deux touchent à la
filière du disque) tandis que les trois autres s'adressent aux organisateurs de concerts. deux modules de
formation proposés par Zic 7ac en lnrraine Voir htB://www.zic-
zac.com/indexl.php?page:formation/index.htnl [consulté le 10.06.2004] On peut noter par ailleurs, qu'une
vingtaine d'acteurs de l'échantillon (6,6 To) déclarent avoir suivi une formation technique au couru de leur
carrière. Dans ce cas, il s'agit essentiellement de sessions de formations courtes (à la joumée) ou épisodiques
touchant à la lumière, à la prise de son, à la sonorisation et à la gestion du son sur scène. Une aute vingAine
d'acteurs de l'échantillon (7 %) déclare avoir suivi une formation administative ou cornmerciale en lien avec la
musique. Ces formations, courtes elles aussi, ont essentiellement eu trait à la gestion de la carrière d'artiste.
te Cette terminologie multidimensionnelle a été intoduite dens la langue française au cours des années 80. Ce
néologisme a été essentiellement stabilisé aux Etats-Unis par des pédagogues tels que John Dewey, Pour un
aperçu concernant les origines de cetûe terminologie, voir LaNnRy, F. 1989. La formation expérientielle:
origines, définitions et tendances. Education Permanente n" 100/101, p. 13-22. Toutefois, il est nécessaire de
bien prendre en considération que la formation expérientielle ne se définit pas exclusivement en référence à
I'institution éducative. C'est en partie ce que norn enseigne Jofte Dumazedier avec les notions
d'<< autoformation existentielle > et d'<< autoformation sociale >. Pour ce dernier, la démarche d'apprendre en
dehors des cadres purement scolaires est caractéristique de la fin du 20æ siècle. Duuezenmn, J. 2002. Penser
I'autoformation. Société d'aujourd'hui et pratiques d'autoformation. Lyon: Cbronique Sociale, coll.
PédagogieÆormation
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1.3.1. Apprendre par l'expérience

Apprendre par I'expérience est une notion renvoyant à I'expérience que les acteurs font

dans I'action30. John Dewey distingue deux manieres d'apprendre par expérience : en suivant

la méthode des essais-erreurs (expérience ernpirique) ou en procédant selon une méthode

expérimentale (expérience réflexive)3r. Pour le philosophe, (( on ne peut comprendre la nature

de I'expérience que si I'on note qu'elle comporte un actif et un élernent passif

combinés d'une maniere particulière. Du côté actif, l'expérience éprouve - signification que

le terme expérimentation explicite plus nettement. Du côté passif, elle subit. Quand nous

faisons I'expérience d'une chose, nous agissons sur elle, nous faisons quelque chose avec

elle ; puis nous en subissons les conséquences. Nous faisons quelque chose à la chose qui, à

son tour, nous fait ensuite quelque chose : c'est en cela que consiste cette combinaison

particulière32 >>. L'expérience résulte donc d'une relation e,lrffe un acteur et un objet, un

environneme,lrt ou un dispositif. On peut donc la considerer comme << l'événement en direct

d'une nouveauté. Cette nouveauté n'est pas formafice en soi, ni immédiaternent. Elle est

mâne d'abord déformatrice >>. A l'évidence, coûrme le rappelle I'auteur de ces propos,

Gaston Pineau33, il existe de mauvaises et de bonnes expériences. Les premieres peuvent

conduire à des conduites d'évitement, voire des traumatismes pathogènes. Les secondes

transforment I'acteur et renforcent son goût pour I'activité car elles sont comprises, intégrées

et transferables. C'est bien entendu de la seconde catégorie d'expériences dont il sera question

ici. C'est-à-dire celles qui permeffent une familiarisation par le corps à travers un rapport

d'apprentissage et d'enfraînement*. Ia force de I'engagement conduit ainsi à faire

I'expérience d'un apprentissage en situation. Un appre,ntissage empirique, où il est possible de

s Les pédagogues am$dsains se sont surtout interrogés quant à la pertinence de programmes de formation basés
sur I'assimilation de connaissances mésestimant I'expérience de l'élève. La formation expérientielle ne peut
cependant pas se définir uniquement en référence à I'institution éducative comme le note Bemadette Courtois,
1989, op. ci t . ,p.8.
31 Drwny,J.1975. Démocratie et tilucation. Introduction à la philosophie de l'éducalion. Paris : Armand Colin
éd. orig. 1916, p. 173-186.
32 Dpwnv, J. lg7 5, ibid.,p. 175.
33 Pnrenu, G. 1989. La formation expérientielle en auto-, éco- et co-formation. Education Permanente
no 100/101,p.25.
s J'entends le terme << enEaînement ) au sens de < répétition > (pour éviter la confirsion avec I'acte de répéter en
groupe), c'est-à-dire selon I'acception qu'en donnent BnssY, C., CuerreunnYx^e,UD, F. 1995. Experts et
Faussaires. Pour une sociologie de la perception. Paris : Métailié, p. 228. Pour ces auteuns ( Ia répétition des
épreuves apprend à identifier, aux points de jonction du sensible et de I'inùe[igiblen les régularités et les
singularités, les traits principatx et les nais secondaires, les formes canoniques et les styles paniculiers >. Je ne
naiærai cependant pas de ceffe notion ici, étant donné qu'il me semble pouvoir I'associer de maniere impliciæ à
la question de I'apprentissage.
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faire et de refaire, d'essayer et de prendre I'habitude en situation réelle3s. Soit un lieu

permettant de découwir une diversité de tâches, d'objets, d'interlocuteurs et de contextes. Un

lieu où le passage au < faire > valide la connaissance acquise.

Tu n'as quand même pas toujours avancé à tâtons ?

Si, mais bon ! Iæ fait est que ce sont des métiers qu'il reste à définir et à inventer. Il y a autant de
façons d'aborder ces métiers qu'il y a de stnrchres. C'est des métiers à géométrie variable, chacun mène
sa barque comme il I'entend avec plus ou moins de bonheur, plus ou moins de moyens, plus su psins dÊ
réussite. fConversation avec Otk, 33 sns, directeur d'un label de distribution à rayonnement nationa[)

Ce court exfrait d'entretie,n illustre bien combien certaines carrieres peuvent être

construites empiriquement. Une démarche touchant sans distinction aussi bien les amateurs

que les professionnels. L'engagement dans une activité consiste à en faire I'expérience. Ce

qui implique de prendre la mesure des contraintes qui s'exercent sur I'activité et à leur

opposer un éventail de ressources dont chaque acteur est plus ou moins equipé. Catherine

Teiger associe ce processus à wre intelligence stratégrque décomposée en trois points : < [ 1]

elle est multidimensiorurelle et comprend des dimensions, biologiques, cognitives, affectives

et æriologiques, dont l'articulation est très mal connue ; l2l elle gère le ternps, temps de

I'individu, temps de la production, temps de la société ; [3] elle ressortit à la pensée naturelle

orientée vers la résolution de problèmes concrets [...] et non à la pensée rationnelle dont le

paradigme favori est celui de la résolution de problànes symboliques. Elle se fonde en

particulier sur I'idée que I'on peut réussir sans forcânent comprendre pourquoi et comment

on réussit t...], et que réussir reste une condition préalable de la compréhe,lrsiontt >. Il en

ressort que l'engagement dans une activité informelle convoque le corps tout entier dans

I'exercice d'une intelligence pratique qui se déploie pour faire face à ce qui lui est inconnu et

dont il vise à acquérir la maîtrise.

7.3.2. Une intelligence du corps

On peut faire I'hypothèse que les expériences positives et plaisantes contribuent à renforcer

le corps dans sa détermination à poursuiwe son engagement dans I'activité. La notion de

plaisir, évoquée de maniere récurrente par les acteurs de l'échantillon, exerce probablement

3t Co--e le dit bien Bemadette Courtois : < Parler de formation expérientielle, c'est soutenir que I'expérience
peut êl:re créatrice de savoir sans la détacher a priori de son contexte local et singulier >. CouRtols, B. 1989, op.
cff., p. 10.
36 TucrR, C. lgg3, op. cit., p. 87. Pour I'auteur, ces trois points révèlent << le caractère pturalisûe du
fonctionnement cognitif >. Par ailleurs, on peut noter que le toisième point est également vérifié par Pierre
Bourdieu en 1980 dans Ze sens pratiqze. Paris : Editions de Minuit, coll. Le sens commun.
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une influence forte dans ce qui relève du développement d'une intelligence du corpstt.

L'intelligence du corps est une intelligence pratique en action. Pour la décrire plus

précisément, il est utile de revenir brièvement à I'histoire et à la philosophie et notamment

aux travaux de Marcel Détienne et Jean-Pierre Vernant à propos de la mètis des Grecs*. Selon

eux, < la mètis est bien une forme d'intelligence et de pensée, un mode du connaître ; elle

implique un ensernble complexe, mais très cohérent, d'attitudes mentales, de comportements

intellectuels qui combinent le flair, la sagacité, la prévision, la souplesse d'esprit, la feinte, la

débrouillardise, I'attention vigilante, le sens de l'opportunité, des habiletés diverses, une

expérience longuement acquise ; elle s'applique à des réalités fugaces, mouvantes,

déconcertantes et arnbiguës, qui ne se prêtent ni à la mesure précise, ni au calcul exact, ni au

raisonnement rigoureux3e >>. Dans cette configuration, I'engagernent du corps dans la situation

requiert une combinaison aléatoire d'expériences, composée de tâtonnernent, de bricolage,

d'adresse, de combine, de créativité, de souplesse, d'ingéniosité ou encore de capacité

adaptative et perceptive. C'est ce que I'exfait d'entretien ci-dessous laisse entendre :

Oui, évidemment, moi j'ai déjà énormément appris en lisant tout ce qui sortait sur la musique en
général. J'essayais de décrypter les fonctionnements de toute cette industrie en ingurgitant un peu

boulimiquement tout ce qui sortait. C'est en baignant constamment dans ce milieu que t'apprends le

mierur. C'est corlme I'anglais, fu I'apprends jamais mieux qu'en restant pendant un an en Angleterre et
immersion complète dans sa culture. Alors après tu rencontres un paquet de gens, tu échanges les

expériences, c'est vachement riche, t'apprends tout le temps et tu te perfectionnes constaurment. Tu mets

en pratique ce que tu retires de tes lectures et de tes rencontres et fu mets ça à ta propre sauce avant de te
lancer avec plus ou moins de bonheur dans I'aventure. Des fois tu te plantes, des fois tu réussis des bons
coups et t'avances coulme ça. Deux pas en avant, un pas en arrière en essayant de faire au mieux et en
évitant de faire hop de casse. fConversation avec Jules, 27 ans, intermittent du spectacle, guitariste

chantanr dans un groupe pop rock et label managerf

On saisit bien ici I'importance que revêt le << faire ensemble >) dans les rapports

qu'entretient cet acteur à la multiplicité des ressources disponibles au sein du monde du rock,

qui se trouvent être aussi bien des objets que des humains. C'est ce que I'on perçoit égalernent

3t Otr peut supposer qu'elle occupe également un poids non négligeable dans ce qui relève de la motivation, de la

constnrction identitaire et de I'estime de soi.

* Dermr.rNE, M., Venrqnrvr, J.-P. 1974. Les ruses de l'intelligence. La mètis des Grecs. Paris : Flammarion, coll.

Champs.
tt Drrmr.nE, M., Venr.IANr, J.-P. 1974, ibid., p. 10. A la même page, les auteurs rappellent par ailleurs fort bien
que cette forme d'intelligence est refoulée par les philosophes dès le 5* siècle : < Dans le tableau de la pensée

et du savoir qu'ont dressé ces professionnels de I'intelligence que sont les philosophes, toutes les qualités

d'esprit dont est faite la mètis, ses tours de main, ses adresses, ses sfiatagèmes, sont le plus souvent rejetés dans

I'ombre, effacés du domaine de la connaissance véritable et ramenés, suivant les cas, au niveau de la routine, de

I'inspiration hasardeuse, de I'opinion inconstante, ou de la pure et simple charlatanerie >>. Dans la mythologie
grecque, Mètis s'oppose à Thémis, dont le rôle < est de marquer les interdits, les frontières à ne pas franchir, les
préséances à respecter pour que chacun soit à jamais maintenu dans les limites de son domaine et de son rang D,
p. 105. En matière d'apprentissage, la mètis serait une formation dans et par la situation de travail aboutissant à

une qualification quasi-clandestine par la médiation des pairs. La thémis serait quant à elle une formation
organisée aboutissant à une qualification officielle par la médiation du dispositif de formation.
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dans I'exfrait d'enfretien suivant, à la difference, cependant, euo la ressource est

unidimensionnelle :

Il y a effectivement des rencontres, et au chapine des rencontes, il y a effectivement une personne qui
est Robert et qui m'a appris beaucoup, beaucoup de choses. C'est pas lui qui m'a donné envie [de faire
cette activité], c'est lui qui m'a donné les bases pour pas faire n'importe comment. C'est lui qui m'a
donné certains schémas et en plus de manière ffès spontanée, avec une volonté de partager des choses.
C'était de bon ccur et je peux dire que je me suis formé à ses côtés. Fort de ses expériences avec d'autes
groupes, il avait déjà franchi des étapes, qui pour moi, étaient des objectifs. Son aide, je peux parler
d'aide, a été fondamentale en terme de conseils, d'éthique aussi.

Et en plus de RoberÇ fu as eu recours à d'autres supports ?

Noq non. Je crois que j'ai aussi appris avec les échecs des premiers pas et en plus de ç4 il n'existait
pas de documentation spécifique à cette activité, une activité avant tout basée sur la connaissance d'un
réseau. D'ailleurs pour Robert, un de ses grands principes, c'était qu'un label c'êtzit avant tout ses
contacts. D'ailleurs, il existait pas d'ouvrages sur la question. Si, il existe les publications de I'Irm4 mais
c'est pas avec ça que tu peux faire un label ou devenir rnanager. C'est plutôt de la docrrmentation dans
laquelle tu plonges lorsque tu es déjà dans le métier et que t'as un doute sur un point rcshnique, un
contrat. .. fConversation avec Otis, 33 ans, directeur d'un label de distribution à rayonnement nationall

Ces extraits d'enfretiens attestent de la valeur formatrice de I'engaganent du cotps, et donc

de I'intelligence, dans une activité. Faire I'expérience d'une activité, constitue un travail

impliquant au moins trois termes : << le rapport au réel matériel (y compris les aspects

immatériels), aux aufres, à soi-mêmeao )). Ces rapports permettent d'agir sur le réel par la

mobilisation de ressources rendant possible I'apprentissage et son corollaire, I'entraînement.

Un processus débouchant progressivement sur ce que Christian Bessy et Francis

Chateauraynaud nomment < la prisear D. A savoir une capacité de saisie sur les chosesa2. Cette

< dynamique de familiarisationa3 >) conduit I'acteur à développer un ensemble de compétences

afin de participer activement au monde du rock. D'une part, elle procède d'un engagement

dans un travail percepfuel, ce qui signifie < faire avec des sensations, des climats, des

matériaux, des espaces, des niveaux de bruit et donc aussi avec des intuitions. C'est par ce

travail que les personnes pandennent à produire des postures corporelles et des dispositifs leur

permettant de capter les ressources, de surmonter les contraintes liées aux environnements

no Tetcrn, C. 1993, op. cit.,p. 86.
nt BEssy, C., CHaTeALJRAvNAUD, F. 1995, op. cit.,p.231.
a2 Capacité de saisie fonctionnant à double sens. D'un côté, la prise << prélève, capte, saisit, par le biais de la
perceptioq des morceaux de chair ou de matière (qui "donnent prise à"), de I'aute, elle injecte, produi!
constnrit des siguifications (qui "ont prise sur") >>. In CUITEAURAvNAUD, F. 1996. Essai sur le tangible. Entre
upérience et jugement : Ia dynamique du sens commun et de la preuve. Paris: EHESS, document de travail, p.
24. Disponible sur http://prospero.dlmdns.org:9673lprospero/accespublic/06_association_doxa/Tangible.pdf

[consulté le 27.12.2004]. L'aboutissement de la prise est le < régime d'emprise >r, à savoir un régime où l'objet
est pris dens le monde implicite des individus au point de ne plus apparaîEe comme objet. ^In BESSy, C.,
CHereeuneywAuD, F. 1993, op. cit.,p. 158.
o3 THrvghlor, L. lgg4.I-e régime de familiarité. Des choses en personne. Genèses, no 17, <<Les objets et les
choses )>, p. 84.

340



Faire msnrftle

qu'elles traversenfl >>. D'aufre pd, elle consiste en une élaboration-incorporation de

<< savoirs d'actionas >> permettant progressivement de manier et de constituer des reperes : de

domestiquer les chosesnt. C'est au sein de ce processus dynamique de I'engagonent du corps

- engagé dans le < faire > - que ce dernier acquiert la mobilité et I'efficacité nécessaire au

< faire ensemble Dnt.

Au final, il n'est pas dans mes intentions'de valoriser un rapport au savoir plutôt qu'un

aufren. L'engageme,nt dans le monde du rock est variable et fonction du degré d'engagement

du corps. Il peut s'exerce,r au fravers d'activités multiples. Certaines d'enfre elles disposent

d'un savoir constitué. D'aufies reposent quasi-exclusivement sur des savoirs empiriques.

Toutes fonctionnent sous le régime de la perception du corps. La mobilisation de ces zones de

savoirs, leur constitution et leur éventuelle articulation tient à la capacité de chaque acteur du

monde du rock à les rendre operants. Ils représentent en cela les conditions d'existence mâne

du monde du rock. Tout courme I'engagement du corps est une condition préalable du << faire

ensemble >>. Ce qui conduit à s'interroger quant aux modalités pratiques du << faire

ensemble >>, notamme,nt en lien avec les choses.

2. Fa.IRE AvEC tES CHOSES

Il est désormais permis de penser que le monde du rock lorrain fonctionne sous I'effet de

I'engagement préalable d'un réseau de corpsae. Cet e,ngagement conduit à produire un état

singulier du corps et induit, en parallèle, la convocation d'une intelligence pennettant à la fois

de mobiliser et de produire les ressources constitutives de ce monde. Autrement dit, à fouver

* CrnrtnuRAyNALJD, F. 1996, op. cit.,p.24.
as Jean-Marie Barbier regroupe sous cette expression le triptyque savoir, savoir-faire et savoir-ête. In BARBE&
J.-M. Sous la dir. 1998. Savoirs théoriques et savoirs d'action. Paris : PUF, coll. Biennales de l'éducation. Dans
une certaine mesure, on pourrait également convoquer ici la notion de < plis > chère à Francis Chateauralmaud,
et Christian Bessy (qu'ils tiennent de Gilles Deleuze) qui se forment au sein d'un apprentissage dans le corps-à-
corps avec I'objet.
no TrÉvgNor, L. L994, op. cit.,p. 84.
n' Eod'autres termes, c'est le lieu où s'effectuent les << prises r>, à savoir, un ( lieu de réunion des épreuves > :
épreuve de qualification, exploration du réseau, expérience sensorielle et examen instnrmenté des matériavx. In
Bessy, C., CHntteunetttAuD, F. 1995, op. cit.,p.240-2M.
nt Je reioins sur ce point Bernadette Courtois pour qui il ne s'agit pas de jouer < la formation expérientielle
contre la formation instituée, mais plutôt de réfléchir à I'articulation la phrs satisfaisante pour I'individu et la
collectivité des diffirentes approches formatives D..ln Counro$, B. 1989, op. cit.,p. 10.
ne Bien évidemmenÇ comme on a pu le voir dans les chapitres 4 et 5, I'engagement peut combiner des registres
économiques, tout autant qu'affectift ou éthiques, etc.
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les bonnes médiations. L'engagement du corps conditionne la prise. Choses et êtres humains

peuvent à ce titre être compris alternativement en tant que ressources pour soi, mais aussi

pour les auffes. A ce titre, ils doivent également s'envisager comme des contraintes. Ces

ressources contribuent à I'accumulation de savoirs d'action. La question du < faire ensemble >

se situe ainsi à un niveau different de celui évoqué dans la section précédente. Au-delà de

I'engagement du corps dans I'activité, il reste à explorer, enfre autre, la maniere dont le << faire

ensemble >> s'effectue dans la relation enfre corps et choses. Je prêterai plus particulièrement

attention aux dispositifss. Car les dispositifs rassemblent des co{ps et les font tenir ensemble.

De même, << les dispositifs doivent toujours composer avec les corps en les pliant par des

prises adéquates et les corps ne peuvent exprimer leurs qualités qu'au fravers des

dispositifstt >>. On peut supposer que le processus à l'æuwe est sensiblement equivalent à

celui qui fonde la relation corps-objet. A savoir qu'il s'agit d'identifier les dispositifs, de s'en

saisir, de se laisser saisir par eux, ou encore d'en produire. Afin de mieux comprendre cette

articulation, qui est évidernment fort variable, je propose de porter le regard sur trois

dispositifs culturels propres au monde du rock lorrain.

2.I. L,ExEMPLE DE L,AUSTRASIQUE : DE LA PRISE A LA NoN PRISE

L'Austrasique est une salle de concerts (< un lieu pour toutes les musiques actuelles >>,

comme il est indiqué sur son programme) d'une capacité de 160 places gerée par la Ville de

Nancy. Ses activités de diffirsion ont débuté le 9 novembre 2000 sous la responsabilité d'une

chef de projet, chargée de piloter le lieu et d'assurer la préfiguration du Centre Régional des

Musiques Actuelles (CRMA) dont la réalisation est annoncée ( à I'horizon de

l'année 2004s2 >>. En plus de la gestion assurée par la Ville de Nancy, I'ensemble du projet

bénéficie du soutien de la DRAC et du Conseil Régional de Lorraine. L'Austrasique est donc

* Je rappelle que j'entends le terme dispositif au sens qu'en donnentBESSy, C., CHntnauRAyNAUo, F. 1995,
op. cit., p. 245. < I-es dispositifs sont composés de réseaux d'entités organisés par des conventions définissant
des états, des modes et des relations. Ils permeffent des économies interprétatives, des attributions (de fonctions,
de responsabilités, de propriétés, etc.) et surtout, peuvent être transportés par les personnes sous la forme de
représentations D.
tt BESSy, C., CHIIeAURAvNAUn, F. 1995 , op. cit., p.245.
tt Seloo les mots de Laurent Hénart, adjoint à la Culture de la Ville de Nancy, qui rajoute, par ailleurs, que (( ce
lieu permettra de créer les conditions de repétition, de diffi,rsion et de formation des groupes musicaux, en
dynamisant la création locale >. LetFe d'invitation à une réunion de présentation du projet CRMA en date du
23 novembre 2001. Il est plus waisemblable que le lieu ouwe en 2006 conformément à ce qui est ânnoncé dans
le programme de I'Austrasique du second trimestre 20M,p.4.
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un lieu de transition, mais également d'expérimentations3. En effet, la salle permet la mise en

æuwe d'actions telles que le soutien à la diffrrsion. Dans ce cadre, sous couvert d'une

convention, le lieu est gracieusement mis à disposition des structures de diffusion locales, qui

bénéficient en outre du matériel technique et du personnel afférent ainsi que d'un personnel

de sécurités. Par ailleurs, tenant compte des réalités économiques du secteur des musiques

actuelles et de la petite capacité d'accueil de la salle, les stnrctures de diffrrsion peuvent

bénéficier d'un soutien financier supplémentaire. Pour ce faire, elles doivent proposer des

soirées répondants à I'un des quatre criteres suivantsss :

o Les soirées accueillant des groupes régionaux bénéficiant d'un accompagnement ou

d'une formation : 305 e Q 000 francs).

. Les soirées Dj techno et hip hop : 305 € (2 000 francs).

o Les soirées au cours desquelles le groupe le plus connu est en développernent de

carriere :763 € (5 000 francs).

. Les soirées au cours desquelles tous les groupes sont à découwir : 916 €,

(6 000 francs).

Si les stnrctures de diffrrsion sont supposées assumer I'ensemble des risques financiers liés

à I'organisation des concertss, force est de constater que les conditions de réalisation d'un

concert sont particulierernent avantageusestt. C'est ce qu'indique le tableau 1. On peut y lire

que sur une base de 30 concerts les charges et les recettes sont en moyenne equilibrées.

53 Dans un court entretien à la presse locale, Laurent Hénart précise qu'avant I'ouverture du CRMA, < il faudra
tester des idées pour voir ce que le public apprécie >. L'Est Re,publicain, 25 août 2000. Par ailleurs, le dossier
intitulé Les actiotts de préfiguration du centre régional des musiques actuelles à Nancy. Année 2001/2003, P. l,
stipule : < il est essentiel d'expérimenter sur Nancy diftrentes actions qui préfigrreront les projets qui seront
développés dans le futur par le CRMA et qui augureront les objectifs qu'il aura à atteindre et le rôle qui lui sera
conféré >.

n Ce qui représente une aide directe de I 069 à | 527 € (7 000 à l0 000 francs) selon les concerts.

5s Pour davantage de détails, voir les annexes, document 20.

tr Par ailleurs, le dossier Les actions de préfiguration du centre régional des musiques actuelles à Nancy. Année
2001/2003, p. 5, mentionne explicitement la chose suivante : < Ayant connaissance en amont des aides qui
pourront leur êne versées, fies stnrctures de dif;frrsion] pourront réellement mesurer leurs risques financiers D.

5t On ne peut s'empêcher de penser que ce dispositif s'inscrit dans une perspective d'éducation populaire. En
effet, dans les grandes lignes, l'éducation populaire s'effectue hors des stnrctures éducatives traditionnelles
(famille, école, université), au sein du temps de loisir par la pratique volontaire de la vie de groupe, sous I'effet
de chacun par chacun, selon une vision démocratique des pratiques culturelles avec pour finalité, I'apprentissage
de la citoyennete.
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Tableau l-Rapport charges / produits réalisé sur la base de 30 concerts à I'Austrasique (source

Austrasique, Yille de Nancy)
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Quelles sont les conséquences de ces conditions de fonctionnement ? Il est possible de les

mesurer en les rapportant à quelques critères objectivables. Si loon s'appuie sur les

programmes de I'Austrasique, il apparaît que le lieu a cornmencé de fonctionner, entre

novembre 2000 et fewier 2001, avec 7 associations de diffusionst. Avant d'affeindre le

nombre de 29 associationsse, début 2003. Les étapes chronologiques de l'agrégation des

associations sont rappelées dans le tableau 2.

st 
Quatre d'entre elles officient alors dans un registre rock entendu au sens large. Soit plus de la moitié des

associations organisant des concerts à I'Austrasique.
tn Do*e d'entre elles officient alors dans un registre rock entendu au sens large. Soit un peu plus d'un tiers des
associations organisant des concerts à I'Austrasique. Ce qui n'empêche pas la programmation du lieu d'ête pour
moitié à coloration rock, si I'on en juge les statistiques de I'année 2003 foumies dans le prograûrme de
I'Ausûasique du second ffimeste 2004,p.4
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Graphique 3-Progression du nombre d'associations de diffusion à I'Austrasique

l,lonËre d'associations positionnées dans le dbpositif conduit par
lAustrasique entre novenbre 2000 et janvier 2003
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Cette croissance du nombre d'associations de diffrrsion indique a priori le succès du

dispositif. La prise semble effective. Dnune pû,les operateurs du dispositif sont paruenus à

saisir un certain nombre de diffirseurs locaux. D'autre part, ces derniers se sont emparés du

dispositif, Ce qui signifie que la situation experientielle mise en Guwe par la municipalité

nancéienne a probablernent été fiaduite de manière positive par les acteurs qui s'y sont

engagéso. On peut donc supposer que la rencontre entre I'institution et les acteurs, ou si I'on

veut, les repères fournis par le dispositif et les savoirs d'action, est parvenue à un compromis6r

permettant la concrétisation d'une prise communet'.

Mais les conditions offertes par I'Austrasique ont également eu d'autres types de

répercussions inflationnistes. En eflet, le succès du dispositif a \ l passer le nombre de

concerts de 50 en 2001 à 7l courant 2003. Ce qui a eu pour effet de reduire mécaniquement le

nombre de concerts annuels pour chaque association. Les budgets de l'Ausfrasique n'étant pas

extensibles à I'infini, ils n'ont pas augmenté en proportion des associations prétendant à la

programmation. Par ailleurs, la multiplication quelquefois opportuniste des associations de

fl Il faut noter que le dispositif proposait également pendant un temps, un prognunme d'accompagnement aux
associations de diffirsion.

6t < I-es corps ne se laissent pas enfenner dans les dispositifs > comme le rappellent fort justement BESSY, C.,
CHereeuneyNAuD, F. 1995, op. cit.,p.245. Toutefois, seul un nombre très réduit d'associations s'est retiré du
dispositif. Dans ce cas, le responsable de I'une d'entre elle a fait état d'une incompréhension réûospective quant

aru( exigences du règlement interieur, avec son lot de récriminations adressées aut responsables de
I'Austrasique.
62 <<I'a, prise est le produit de la renconfie enEe un dispositif porté par la ou les personnes engagées dans
l'fureuve et un réseau de corps fournissant des saillances, des plis, des interstices >. In BESSY, C.,
CnerneunevNAuD, F. 1995, op. cit.,p.239.
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diffi,rsion s'est accompagrée d'une fragmentation des genres musicau( représentés au sein de

la programmation du lieu. La majorité d'enfre elles se positionnant sur un segment musical

particulièrement spécialisé (metal / metal hardcore / metal hardcore français / hardcore / punk

rock / punk rock français / garage punk). Avec pour conséquence de contraindre les

progftlmmateurs les plus géneralistes à se repositionner sur des territoires musicaux non

occupés. Ces quelques élânents sont représentatifs du < faire ensemble >>. On voit comment

r.ure collectivité publique peut produire un dispositif dont les acteurs locaux sont appelés à se

saisir pour produire à leur tour un dispositif (celui du concert).

Toutefois, si I'on rapporte le nombre d'associations d'obédience rock programmant à

I'Austrasique (12) à I'ensemble des associations de diffrrsion rock en activité dans

I'agglomération nancéienne (41), il apparaît qu'au début 2003, un peu moins des trois quarts

des associations de diffi,rsion rock locales ne s'emparent pas du dispositif. La question de la

prise se pose dès lors sous un angle inverse. Celui de la non prise. Ou celui du rejet ou de

I'indifference au dispositif. Ce qui laisse supposer que les acteurs mobilisent des criteres de

jugement préalablement à la prise ou à la non prise. Dans le cas présent, les critères avancés

pour justifier la non prise sont essentiellement de deux types6. Des critàes éthiques tout

d'abord. Bien que minoritaires, un petit nombre d'associations tient à préserver son

indépendance vis-à-vis des collectivités publiques. Dans ce cas, la question éthique repose sur

un ensemble de représentations rendant improbable tout principe de coopération. Des criteres

pratiques ensuite, puisqu'un gand nombre de ces associations organisent des concerts de

maniere très ponctuelle au sein d'autres lieux de diffirsion comme les bars ou les MJC et donc

en s'appuyant sur d'autres types de ressources techniques et financières. Dans ce cas, la

situation des associations semble suffisamment satisfaisante pour n'avoir pas à s'inscrire au

sein de nouveaux rapports de cooperation. On trouve ici une disjonction entre << les deux

principes de pertinence de la prise > définis par Christian Bessy et Francis Chateauraynauds.

Ce qui signifie que les choses ne vont pas de soi. L'accord entre représentations, objets,

dispositifs et corps est parfois irréalisable. Les instnrments de mesure mobilisés par les

acteurs pour valider la pertinence de leur engagement dans un dispositif conduisent soit à la

u3 Je ne tiens pas compte ici de la méconnaissance, parfois réelle, des acteurs locaux quant aux dispositifs
existants.
s BnssY, C., CuaTEAURAYNAUD, F. 1995, op. cit., p.252. Pour ces auteurs, une prise est pertinenûe et fait
I'objet d'un accord solide ( I / Si et seulement si elle rassemble fles éléments mis en jeu lors d'une épreuve] en
favorisant des rapprochements et des recoupements, sans créer d'opacité supplémentaire, de contadiction
flagrante ou de décrochage enfre les catégories, les réseaux, les corps et les materiaux. 2/ [Si elle] peut être
partagée au moindre coût, par un effort réduit, un engagement minimal de I'ensemble des protagonistes >.
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prise, soit à son rejet pur et simple. Toutefois, on peut faire I'hlpothèse que cette

autolimitation des associations de diffrrsion permet au processus de démoc:ratie culturelle de

ne pas imploser sous le poids d'une fragmentation croissante des gemes, relayée par une

proliferation d'associations de diffusion prétendant au soutien des collectivités publiques.

2.2. L'nxEMpLE DU DISPOSITIF DE SENSIBILISATION AUX RISQUES

AUDITIFS : UNE DOUBLE LOGIQUE

Au cours de mon enquête, j'ai pu enregisfrer un nombre très élevé de propos d'amateurs

déclarant souftir de troubles de I'audition. Les propos suivants en constituent probablernent

la synthèse la plus exe'mplaire :

J'ai des grands problèmes d'oreilles. Enfin grands. D'après ce que j'ai entendu dire, y en a plein

qu'ont les mêmes que moi, mais ils en parlent moins, ou ils en souftent en silence. Moi j'ai des

acouphènes perrnanents. I-es miens, c'est pas si insupportable que ça. J'ai déjà eu ça en revenant de

concert, deux, trois fois, tu sais les gros trucs, Manowar, Motôrhead. Ça sifle un jour, tu dis bon ça va.

Deux jours nr dis << merde, otr, oh, ça va s'arrêter quand ? >. Ça part petit à petit. Tu fais ça plusieurs fois

et je crois que tu fais le con quoi. Donc voilà. Mon pire tntc, c'est en revenant d'un Wacken [festival
metal allemand]. Pourtant j'avais les boules Quiès. Je suis revenu, mal ici, ça siffiait. Ça arrêtes plus de

sifler quand t'es dans une pièce complèæment silencieuse. I-e reste du temps ça va. Au début t'as

I'impression de devenir cinglé. Tu te dis que tu vas pas pouvoir viwe avec ça. Ça s'atténue un petit peu.

Tu vis quand même rarement dans le silence compleq complet. Tu t'endoË avec la chaîne hi-fi. Tu mets

le minuteur.Ça coupe au bout d'un moment. Tu t'endors avec ça. J'ai rarement le silence chez moi. Je

mets pas fort spécialemenl t'as pu voir tout à I'heure. J'ai flippé quand même assez grave. Je suis allé
voir un ORL. Le gars il m'avait pas I'air très compétent. Il a fait des pseudo tests. Il m'a dit que j'avais

pas perdu tant que çao qu'il fallait que j'aille le revoir. Mais bon qu'y avait quand même une oreille...
qu'y avait une courbe de résonance je sais pas quoi, qui marchait moins bien que I'auFe. Donc j'ai fait

faire des boules Quiès spéciales qui m'ont coûté quand même 900 boules. Je sais pas si c'est si efficace
que ç4.

T'en es pas satisfait ?

J'en sais rien. Si. Mais je sais pas si c'est mieux que les bouchons jaunes. C'est censé avoir un

meilleur son. Honnêtement, j'en suis pas si persuadé que ça. Mais bon, maintenant le problème du son
pour moi c'est secondaire. Je verx dire, je veux pas non plus être sourd à 35, 40 piges. On va pas faire le

con avec un tnrc comme ça. Donc voilf je mets ces tnrcs là. Je me rappelle quand j'étais jeune, en
Allemagne, je me foutais de la gueule des gars qui mettaient des boules Quiès. Je me disais, quelle bande

de cons, ils vont au concert poru écouter du metal et ils mettent des boules Quiès. Voilf maintenant j'ai

tout le temps ces tnrcs là. Mainænant je soufte même davantage dans les bistrots. Je te promets. Parce
que je les mets ! C'est la folie comme c'est fort dans les bistrots putain Je mets ça tout le tenps. Les

acouphènes. C'est une connerie à pas faire. Moi je faisais le malin Sans pltrs. Si j'avais un tnrc à refrire,

ça je le referais. Je mettrais les boules Quiès dès le départ. Pourtant j'allais pas me coller le nez à la

bafle. Je le vis pas hyper rnal. Je le vis bien. Si tu me parles à un concert < hein, qu'est-ce t'as dit ? >>.

Des fois je me ûoume pour que tu me parles dans I'autre oreille. Qtmnd je me dis que je suis comme ça et
que j'ai pas trente ans ! Tu te dis qu'il vaudrait mieux que je meure avant 60 ans. C'est pas évidenl J'en

ai profité, mais hut faire la part des choses. A mon avis, je suis pres de le regretter. J'ai rnr des gars à la

télé qui peuvent plus foutre une clé dans la serrure, ça me fout les jetons. J'ai frit une connerie, j'essaie de

limiter. fBertrand, 28 ans, enseignant, grand amatanr de hard rock et de heauy metal, imposante

collection de disques, 4091
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Dans une certaine mesure, I'amour pour le rock semble être quelquefois consubstantiel

d'une sorte d'abandon d'une partie de soi, tel un tribut à payer. Toutefois, cette tendance est

peut être sur le point de s'inverser. De quelle maniere ?

Le réseau de diffirseurs lorrains, Zic-Zac en Lorraine (ZZL), en collaboration avec

I'Austrasique/CRMA, mène depuis le 20 novembre 2000, un prograûlme de sensibilisation

aux risques auditifs liés à l'écoute et à la pratique des musiques amplifiées. Le programme se

fonde sur un constat posé par les operateurs du dispositif. Selon eux, une grande partie des

amateurs et des pratiquants de ces musigues témoignent d'une méconnaissance des risques

auditifs liés à leur attachernent et aux pratiques qui en découlent. Dans les grandes lignes, ce

programme vise à modifier leurs comportements sur la base de deux grands æres6. Le premier

axe, dominant, consiste en un plan de communication régional comprenant une plaquette

d'information sur les risques auditifs6 (cf. annexes, document2l), des séances d'information

publiques avec un médecin ORL67 et la mise à disposition gracieuse de protections auditives

jetables (bouchons) dans les lierur de diffirsion affiliés à ZZL$. Le second ære, plus indistinct,

s'intègre au sein d'un autre programme visant à proposer des séances d'accompagnement

auprès des formations musicales lorraines. A I'aide de musiciens et de tecÏniciens << conseil >>,

les groupes travaillent, enfre autres, la question de la gestion sonore selon frois modalités : au

sein du local de répétition, sur scène et en situation d'enregistrernent.

Le dispositif de sensibilisation aux risques auditifs repose sur une logique de prévention

multipolaire mobilisant collectiveme,nt des humains et des objets. Leur proliferation rend

compte de la complexité du dispositif visant àpréserverl'intégrité du corps de I'amateur. Son

appareil auditif constitue l'équipement pronier et nécessaire de la jouissance musicalefe. Dans

le même tonps, il conditionne égalernent la perennité de I'activité de diffirsion. En effet, à ma

tt Le détail de ces derur axes est disponible su: http: llwww.zic-zac.com/indexlphp?page=isqueVindex.hunl
[consulté le 02.07.2004]
6 La version web de cette plaquette est disponible sur: htp://www.confort-moderne.fr/risques/index_flash.hm
[consulté le 02.07.2004] Il faut signaler par ailleurs qu'elle a été réalisée conjointement par le Pôle régional des
musiques actuelles de Poitou-Charentes et le Confort Modeme de Poitiers. Ces deux structures ont élaboré un
dispositif de prévention aux risques auditifs particulièrement fécond. Son importation en Lorraine n'est
probablement pas étranger au fait que la chef de projet du CRMA fut I'ancienne directrice du Confort Moderne.
67 

QuaEe soirées d'information ouvertes au grand public ont eu lieu ente fewier 2001 et juin 2002. Cioq aufies
séances d'information se sont tenues dans le cadre de I'opération < Metal en Lorraine > enfe le 3 féwier et le
10 mars 2001. J'ai eu I'occasion d'assister à deux d'enfre elles.
n A titre d'exemple, le CRMA a fait I'acquisition de 5 000 paires de protections auditives en 2001, I 750 paires
en2002,3 250 paires en 2003, et l5 000 paires en2004.
ue I-e corps de I'amateur de rock doit souvent faire avec une extension des pathologies de I'audition (acouphènes
ou hyperacousie notamment).
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connaissance, sourds et déficients auditifs ne constituent qu'une frange extrêmement

marginale du public des concerts rock. Et pour cause. Par conséquent, la préservation du

capital auditif des amateurs de rock devient une priorité pour les stuctures ou les institutionsT0

dont la diffusion constitue I'activité principaleTr. Pas d'oreilles, pas de concerts autrement dit.

L'enjeu est donc double. Tout repose sur la base d'une médiation entre des énoncés et des

objets, des corps et des dispositifs.

J'ai tenté de vérifier I'effectivité de la prise en menant une série d'observations ciblées.

Ainsi, en participant à l'organisation d'une fientaine de concerts, j'ai eu I'opportunité d'y

tenir quelquefois la billetterie ainsi que le baru. Soit deux postes/lieux ou les protections

auditives jetables et les plaquettes d'information étaient rendues disponibles au public. Ce qui

m'a permis de procéder à quelques relevés très simples à partir de la question suivante : les

spectateurs se saisissent-ils de ces deux tlpes d'objets ou non ? En règle génerale les

plaquettes d'information ont eu un succès moderé. Ce qu'il faut néanmoins resituer dans le

contexte général d'un concert et d'un lieu de diffi,rsion. S'il semble évident que la majorité des

spectateurs ne se déplace pas en concert poru lire, il reste envisageable qu'ils ernportent la

documentation mise à letr disposition chez eux. Or, après avoir vérifié cette hypothèse à

I'entrée dans le lieu, avant le concert, et lors de la sortie du lieu, après le concert, force est de

to Dans un courrier d'invitation ( à une soirée d'information relatiVe arur risques auditifs et au décret

d'application sur le bruit du 15 décembre 1998 D, datant du 7 novembre 2000 (cf. annsTes, document21), le

réseau de diffirseurs Zic 7ac en Lnrraine indique la chose suivante : << [.a prévention du risque auditif constitue
pour nous une priorité D. Il est par ailleurs assez amusant de constater que cette même invitation s'articule autour

de deru thématiques a priori contadictoires. La prévention des risques auditifs d'une part. De I'auEe, une loi

anti,bruit ayant eu des répercussions firnestes sur un lieu de diffirsion emblématique en Lorraine : le Gueulard à

Nilvange (cf. chap.2, section 2.4.1.).I-es apparentes contradictions contenues dans cet énoncé à double entrée

s'atténuent dès lors que I'on reconsidère sa provenance. En effet, en tant qu'un réseau de diffirseurs, Zic 7ac en

Lorraine cherche à la fois à préserver le fonctionnement de ses lieux d'activités ainsi que la capacité de son
public à les fréquenter.

tt Il faut noter que la lutte conte I'extension des pathologies auditives, p6 plus que la déficience auditive

entendue au sens large (frappant l0 % de la population française selon le rapport Lecomte portant sur ( Les aides

techniques au( personnes handicapées >, Secrétariat d'Etat arD( personnes Handicapées, mars 2003), ne constitue

un problème de santé publique à ce jour cn France. Ce qui n'empêche pas la tenue d'initiatives locales
ponctuelles. Je fris reference à I'opération mise en oeuwe par la Caisse primaire d'Assurance Maladie de Nancy

< Nos oreilles ! On y tient ! >. Elle s'est tenue du 24 awil au 25 mai 2002 au Carrefour Santé, autour

d'expositions, de dépistages auditifr et de conférences.

tt Plus précisémenÇ ces observations ciblées ont essentiellement été réalisées à I'Austrasique tout au long de

I'année 2001. Elles se fondent sur deux séquences d'observation depuis la caisse de la billetterie, tois séquences

d'observation depuis le contrôle billet et six séquences d'observation depuis le bar. Evidemnent, ces

observatior$ ne sont pas en mesure de pouvoir restihrer les spectateurs équipés préalablement de protections

auditives à I'instar de Bertand. Il s'agit de la première limite de ces observations. Il faut préciser par ailleurs que

I'AusEasique est équipé d'un limiteur de décibels empêchant de dépasser un volume sonore supérieur arur

limites autorisées par la loi, soit 105 dB. Iæ risque auditif est évidemment neffement plus prononcé au sein de

lieux de diffirsion non équipés en limiteur de décibels, qui par ailleurs ne distribuent jamais de protections

auditives. C'est la seconde limite de ces observations.
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constater qu'elle ne tient pas. On peut alors imaginer que la masse documentaire présente sur

le lieu d'un concert empêche son identification. En effet, la somme deflyers, programmes et

autres agendas culturels provoque souvent un effet de submersion rédhibitoireT3. Il en va

aufrement des protections auditives. Présentées en vrac dans une petite corbeille en osier

posée sur le comptoir de la billetterie, puis sur le zinc du bar, il est difficile de les éviter. Si

bien qu'il m'a été possible de relever les dorurées suivantes. Au cours des hois premieres

obsenrations, alors que la campagne de sensibilisation venait de démarrer, j'ai pu noter qu'en

moyenne un spectateur sur quatre se saisissait des'bouchons auditifs. Au cours des quatre

observations suivantes, le chiffre est passé à une moyenne de un pour trois. Avant de se

stabiliser, au cours des frois dernieres obsenrations, à une moyenne approchant un pour deux.

En I'espace d'un an, et sur onze concerts, c'est donc près de la moitié des spectateurs qui se

sont saisis d'une ou de plusieurs protections auditives (certains sernblaient en faire provision)

rendues disponibles. On peut donc faire I'hpothèse d'wre prise réussie que d'autres éléments

significatifs peuvent corroborer. Par exemple, le lent glissement de la corbeille contenant les

protections auditives depuis le comptoir de la billetterie jusqu'au zinc du bar. Puis du zinc à

I'arrière du bar. Un lent déplacernent operé en près de deux ans et demi, marquant, selon moi,

le succès de I'operation. En effet, tout s'est passé cofllme si les operateurs du dispositif

avaient voulu canaliser quelque peu la consoilrmation (coûteuse) de protections auditives en

passant d'une mise à disposition directe dépourvue d'intermédiaires, à une mise à disposition

indirecte fransitant par les barmen?4.

Pour les operateurs du dispositit la prise est réussie lorsque les amateurs de rock acceptent

de prendre en considération la dimension du risque auditif et cherchent à le réduire au

minimum. Avec la perspective d'une extension du dispositif p* une transformation des

amateurs en prescripteurs (agents de se,nsibilisation et de prévention)tt. Pour ces derniers, la

réussite de la prise consiste simplernent - c'est déjà beaucoup - en la préservation de leur

capital auditif. En modifiant leurs comporternents, les amateurs de rock intériorisent I'idée du
' 
risque auditif. Ce faisant, on peut estimer qu'ils répondent positivement à une injonction de

prévention emanant des diffirseus locaux. Ces derniers, en procédant sous couvert de

t3 Je fais ici volontairement abstraction du caractère rébarbatif que peut présenter une plaquette d'information.
tn Selon la responsable de I'Austrasique, certains spectateurs dévalisaient littéralement la corbeille en question.
Elle est aujourd'hui revenue sur le zinc, mais sous le contrôle des barrren.
Tt Une opération de ce tlpe constitue le cæur même de la notion de médiation.
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I'argument de < santé publiquett >), qui, il faut le rappeler, ne relève pour I'heure d'aucune

mesure gouvernementale concrète, incitent d'une part les amateurs à préserver leurs oreilles,

et protègent d'autre pd, voire surtout, un marché potentiel de spectateurs. L'hlpothèse

formulée ici vise moins à dénoncer la double logique du dispositif, qu'à montrer la manière

dont les corps et les objets circulent, se transforment et se positionnent à I'intérieur d'un

dispositif.

2.3. L'EXEMPLE

CONTRADICTOIRES

MErar EN LOnnnINE : DES LOGTQUES

Metal en lnrraine, dispositif mis en oeuvre par I'association Zic-Zac en Lorraine (ZZL),

articulait trois tanps. Le prernier temps visait à metfie en valeur 18 groupes lorrains

pratiquant le genre metal. Il a donc tout d'abord consisté en une série de 6 concerts répartis

sur le territoire régional entre le 3 féwier et le l0 mars 200177 . Chaque concert présentait

3 groupes dont la prestation scenique a été intégralernent enregisfrée en rnre de la réalisation

d'une compilation CD (intitulée << Live >>. Metal en l,orraine # l, pressée à 1 000

exemplaires). Dans un second temps, le dispositif visait à << dresser un état des lieux et

ressources de la scène Metal (groupes, organisateurs, stnrctures, partenaires, médias, etc.) et

proposer des perspectives d'avenir, des actions prospectives dans le but de favoriser le

développement et la structuration de cette esthétiquett D. C'est dans ce cadre que se sont

tenues, le 9 mars2002, à la mediatheque de Nilvange, des rencontes régionales rassernblant

un parterre de 150 personnes venues discuter avec la vingtaine d'intervenants présents7e. Le

forum avait deux buts essentiels. En premier lieu, faire se renconfrer les diftrents acteurs du

monde du metal lorrain. En second lieu, mieux comprendre les conditions de leurs pratiquesm.

A mesure que les interventions et débats progressaient, deux intenrentions - I'une provenant

du directeur de ZZL et I'auffe provenant d'rur musicien dans la salle - ont marqué une ligne

7t Cette terminolog,e a été largement reprise par le directeur de Zic-7ac en Lorraine au cours des séances
d'information Le président de I'association s'en est également saisi, comme on a pu le lire dans l'édition de
I'Est Republicain du 2l novembre 2000.

'7 La fennetwe du Gueulard à Nilvange a eu pour conséquence I'annulation d'une soirée et donc de réduire le
dispositif à 5 concerts pour l5 groupes.

'* Zic hc Nsvtr # 3, janvier-awil200l, p.4.

Te Il s'agissait à la fois d'acteurs généralistes et spécialisés : presse quotidienne régionale, fanzine, radio, TV, site
web, diffirseur, touneur, label, manager, collectif d'artistes et groupes.

w Zi" hc Nq+ts # 6, janvier-awil 2OO2,p. 12.
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de fracture dans le dispositif, indiquant très nettement que la prise serait difficilement

operante, dans un sens, comme dans I'autre. Je liwe sans plus attendre la teneur des propos en

question :

llntervention du directeur de ZZL, précédé par un débat sur le fonctionnement de I'Austrasique en
présence de Ia chef de projet du CRMA] Dans le secteur des musiques, appelons-les amFlifiées, ça
depasse largement le metal, la plupart des musiciens qui arrivent au régime d'intermittence, ils y arrivent
parce qu'ils sont techniciens à côté et pas seulement du fait de leur pratique artistique et des concerts sur
scène. Je crois que tous les enjerur ils se posent là actuellement. Il faut que vous soyez responsables,
citoyens et vigilants. Il faut pas que vous signiez n'importe quel contrat. On vous a distribué un petit topo
sx ZZL. Nous actuellement on est sur un progmmme de formation sur la gestion et le développement de
carrière qui aborde tous ces aspects là. Poru 2002-2003, on remetEa en place des modules de formation.
S'il y en a que ça intéresse notamment en ce qui concerne les stafuts de I'artiste, mais tout votre
environnement en terme de développement de carrière, en terme de disque, de distribution et aussi
d'activités sur la scène et puis de promo médiatique, n'hésitez pzts à nous envoyer des emails ou des
courriers à partir de mai-juin, comme ça on poura vous communiquer nos programmes de formations. Il
est clair qu'avec mon grand lai'us de trois minutes trente, j'ai réglé aucun problème et c'est pas
aujourd'hui qu'on va les régler parce que c'est non seulement un problème national, mais également un
problème européen parce que la législation va s'appliquer de plus en plus en France. Par contre, je pense
qu'on est au cæur du problème. Quand vous allez jouer au black dans un bar où vous vous faites arnaquer
parce qu'on vous donne 500 francs, deux sandwiches au jambon et trois bières et que pendant ce temps là
la pompe à bière du bistrot a tourné, on peut vous ta:rer de travail au noir et de concrurence déloyale
envers les intermittents. Donc, on est dans un système qui est pas adapté à nos pratiques et cornme je I'ai
dit pas seulement celles du metal, mais de la plupart des musiques amplifiées. Je crois que là-dessus
chacun est responsable et c'est aussi à vous en tant que citoyens et musiciens amateurs d'en parler à vos
élus, d'en parler arD( gens et puis de faire savoir qu'il y a des gens qui ont envie de se produire sur scène
dans le cadre de la pratique amateur, et que pour le moment, ça ne leur est pas permis, c'est carrément
interdit et que vous n'acceptez pas cette situation. Y a que conrme ça que les lois et les règlements
avanceront. Maintenant, faut ête raisorurable également. Parce qu'il y a pas mal de groupes qui préfrrent
prendre mille balles ou quinzç cent balles au black et ne pas avoir des raisonnements prospectifs à moyen
terme alors que souvent y aurait peut être moyen que quelques musiciens passent à I'intermittence et
progressivement tout le groupe. Donc faut pas croire qu'i[ y a d'un côté I'intermittence et que ça ne
conceme que les nantis et ceru qui font du jazz et je sais pas quoi. Je crois qu'il y a moyen de faire
évoluer tout ça. Ce que je voulais dire également, c'est que la queston des financements publics, elle
taverse un peu tous ces débats et que il faut bien réfléchir que I'argent arrive et que en gros, I'argent il
vient soit du marché et de la production, du public ou alors il vient des subventions. Mais y a pas un
argent qui est plus propre ou plus sale que I'autre. Moi honnêtement, en dehors de mes activités à ZZL,
j'ai eu une vie de militant dans ces musiques là" pendant longtemps j'ai eu du mal à comprendre quelque
chose là-dedans et quand j'ai compris, j'étais un peu rassuré. Honnêtement, moi je préGre fiavailler avec
I'argent public qui vient des impôts des gens, qui vient des tarces sur les paquets de clopes et sur I'alcool,
etc., etc., plutôt que de travailler avec I'argent du marché ou finalement, la plupart des artistes sont des
faire-valoir dans des bacs et qu'ils représentent rien en valeur marchande par rapport aux grosses
productions. Pour moi I'argent public est certainement plus légitime que la thune de Jean-Marie Messier
et consorts. Donc après il faut être clair. A partir du moment où on touche de I'argent public, on accepte
la règle du jeu. C'est plus la règle du jeu du marché, c'est plutôt la règle du jeu de la réglementation et de
la législation. Forcément quand on donne 6 000 francs de subventions à une structure juridique de type
associative, en complément de tout ce qui lui procure I'Austrasique en terme de gratuité au niveau de la
salle, des régies, des techniciens, de la promo, etc., etc., je crois que le minimum, c'est de respecter la
législation en vigueur. En gros, on peut pas avoir le beurre, I'argent du beurre et le fil à couper le beurre.
Alors c'est à vous de vous positionner, c'est à vous de réfléchir et c'est aussi à vous d'aller au devant des
élus et des responsables politiques pour leur dire : (( nous réclamons un wai statut de pratique amateur,
parce que nous n'avons pas envie de faire profession musicierl nous sommes déjà étudiants, charcutiers,
architectes, peu importe, nous voulons une pratique de qualité et pouvoir être diffiÆés sur scène autrement
que dans I'illégalité. fFaibles applaudissements].

lRéaction immédiate d'un musicien dans Ie publicl Donc, salut, moi je suis Florent de Yayeth Corpse.
Moi j'ai pas tout compris, c'est vrai ! Moi je suis pas intermittent, je veux pas gagner d'argent, je veux me
faire plaisir. On me parle d'intermittence, de professionnalisation, de diffusion de choses coulme ça. On
parle de Immortal qui vient à I'After Club, on me parle de I'Austrasique avec les associations... je
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comprends rien !Moi je joue dens mâ cave, je voudrais bien jouer ailleurs, commentje fais ? Où est-ce ce

que je vais ? Qui m'aide ? Voilà ce que je veur. Gagner de I'argent j'en ai rien à foutre. Je tiens pas à être

millionnaire avec mon groupe. C'estpas ça qui m'intéresse. Etre intermittent, le côté légal... moi si on

me donne trois bières et un sandwich c'est le bonheur [e public s'esclaffe]. Je pense que je suis pas le

seul à me dire ici que j'ai un petit groupe, j'aimerai bien jouer, qu'on m'entende parce que j'aime ce que
je fais et j'aimerai que les autres enprofitent et je m'en fous d'avoiruncontrat, je m'en fous... je veux

Èire partager ce que j'aime, voilà ce que je veux. [Applaudissements nourris]

Le discours du directeur de ZZL est indéniablement empreint d'un paternalisme

moralisateur naviguant enffe idéalisme et condescendance. Adoptant un positionnement de

porte-parolett, le directeur s'érige en représentant de la pratique amateur tout autant qu'en

celui de ZZL et de ses modules de formation, dont il fait en quelque sorte la publicité. Ce

faisant, il opère un glissernent entre le projet compréhensif du dispositif initial et un projet

visant à emporter une adhésion sans réserve sur la base d'un discours dont la tonalité

prescriptive remodèle I'ense,mble du dispositif. Procédé malhabile auquel le musicien renvoie

une réponse cinglante sous une forme combinant interrogations et description de situation.

Que la prise soit impossible à effectuer dans ces conditions apparaît dès lors comme une

évidencett. Loinstabilité subite du dispositif a eu pour conséquence d'annuler de fait la prise

liminaire ayant conduit les acteurs à se réunir à Nilvange. Ce qui signifie que les épreuves se

succèdent avant d'aboutir à une prise. Et sa forme dewa êfie satisfaisante pour I'ensemble des

parties en présence. Ce qui signifie également qu'à chaque épreuve correspond une perception

et un jugernent validé ou non par un certain nombre d'instnrments de mesure. Cet exernple

permet de distinguer deux types de jugernents. Le prernier est de I'ordre de la réaction. En

effet, le jugunent du directeur de ZZL est déterminé par les réactions du public à ses propos.

Il peut se traduire par une manifestation d'enthousiasme. Les applaudissements constituent à

cet égard un instnrment de mesure relativement objectif. Il peut égalernent se traduire par une

absence de réactions contradictoires, ce gui, en situation, constitue également un critere

d'appréciation objectivable. Le jugernent du public s'appuie sur un second type d'instnrme,nt

de mesure. Il s'articule ici sur I'outillage mis en oeuwe par le dispositif. Or, nous avons vu

que la nature des propos émanant du directeur associatif est très éloigrée des preoccupations

des actetrs auquel le dispositif est supposé s'adresser. Ce qui traduit clairement, coûlme en

rend compte Michel Callon, que ( des analyses, lorsqu'elles ne sont pas incorporées dans des

tt C.erlon, M. 1999. Ni intellectuel engagé, ni intellectuel dégagé: la double stratégie de I'attachement et du

détachement. Sociologie du Travail, Do l, vol. 41, p. 66.

tt Pour Christian Bessy et Francis Chateauraymaud, <<les Foubles suscités par les choses proviennent [...] de

detx sources qui peuvent d'ailleurs se conjuguer: un changement de dispositif t...1 ; une ruptue, unmoment

d'arrê! un état critique, une catastrophe qui altère ou menace I'action routinière et conduit à une mise en
présence radicale des corps >>. L'exemple sur lequel je m'appuie indique que les acteurs sont plutôt pris dans le

second schéma..In BessY, C., CHIIeaURAYNALJD, F. 1993, op. cit.,p. 157-158.
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instruments qui rendent visibles et palpables leurs résultats, lorsqu'elles ne sont pas relayées

par des acteurs qui les portent, soit parce qu'ils s'y reconnaissent soit parce qu'ils y ont été

formés, n'ont aucune raison de convaincre et encore moins de metfre en forme des pratiques

et des décisions. [...] Un discours, seul, ne rend jamais visible, ce sont les instnrments, les

méthodes qui y panriennent. Un discours sans instrument ne peut être qu'incantatoire,

dénonciateur, ou repéter ce que tout le monde sait déji sous une forme un peu plus attayante,

un peu plus chatoyanteæ >.'Ce qui permet de mesurer combien les outils sont plus importants

que les mots dans le cadre d'un dispositif. Le jugement n'ayant été validé ni par les uns, ni par

les autres, a rendu la prise impossible, avec pour conséquence, après une période de

flottement, I'arrêt brutal du dispositif. Ce qui a été justifié lapidairement de la maniere

suivante : < Ce forum a révélé, de la part des acteurs, une incompréhension des objectifs

poursuivis par Zic-Zac en Lorraine. Aussi Zic-Zac en Lorraine a décidé de clore le chapitre

"Metal en Lorraine" &D. Cet exonple illustre qu'un dispositif ne peut êfe operant qu'après

avoir satisfait une série d'épreuves (organiser un forum, accepter d'y assister, s'engager dans

le dispositif, etc.). A chaque épreuve de realité correspond un jugonent des parties en

présence. Ce qui signifie deux choses. Tout d'abord que les prises reposent elles aussi sur une

gradation d'épreuvests. Et ensuite, qu'en s'avérant quelquefois incompatibles, les jugernents,

du fait de logiques contradictoires rendent la prise, et donc la coopération, impossible.

Ces frois exemples illustrent que pour tenir dans le monde du rock lorrain, les dispositifs

doivent << fixer des réseaux de corps dans des états et des relationss >>. Les savoirs d'action

permettent ensuite d'aboutir à des prises fournissant les reperes pertinents pour I'action ou

I'interprétation. Faire avec les dispositifs nécessite donc un ajusternent entre un réseau de

personnes et un collectif d'objets. Ajusternent reposant sur des ( passages enfre co{ps,

perceptions et jugernentsn >>. Cette configuration minimale conditionne la réussite du << faire

ensemble >>. Toutefois, comme on a pu le voir, il est des situations où I'accord, et donc le

< faire ensemble >>, reste laborieux, voire impossible. Les prises sont I'expression d'un

B CeuoÈI, M. 1999 , op. cit.,p. 70.
a Zi" hc Nervs # 7, mai-septembre 2002, p. zz.Dans un courrier daté du 30 juin 2002 adressé aux acteurs et
stnrctures concernées par le dispositif, le président de I'association mentionne : ( que ce forum, et les retours que
nous en avons eu ont révélé, de la part des acteurs lorrains et du secteur Metal, une incompréhension - voire un
refus - des objectifs poursuivis par Zic-7ac en Lorraine >.
s Bessy, C., CHateAURAyNAUo, F. lgg3, op. cit.,p. 142.
s BEssy, C., CnnteAURAyNAUD, F. 1993, ibid.,p. 160.
tt BESSy, C., CrnrrAr.JRAyNAUD, F. lgg3, ibid.,p.142.
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compromis enfre acteurs tenant compte des contraintes fixées par les dispositifss. Ce qui

suppose à I'inverse, la possibilité d'un rejet catégorique des médiateurs présents dans le

dispositif. A ce tifre, la somme d'épreuves préalable à la prise, et à son pendant, la non prise,

suppose une série de jugements requérant la mobilisation d'instruments de mesure permettant

aux acteurs d'évaluer la situation et les choses. En fonction de quoi l'épreuve peut se derouler

ou non. A la suite de Jean-Marc Leveratto, on peut ainsi estimer que ( I'engagement dans

I'action suppose lui-même un jugement [...], dont le contenu va orienter la réalisation de

I'actions'>>. C'est sur la base de ces opérations que se tissent les liens nécessaires à I'action.

Ces liens ne sont jamais stabilisés de maniere définitive. Les dispositifs analysés dans cette

recherche montrent que les acteurs peuvent tout aussi bien s'y attacher que s'en détacher ou

encore s'y attacher partiellement. Cela étant dit, la question des insbrrments de mesure reste

entière. Si on en sait un peu plus sur certaines situations au sein desquelles ils sont mobilisés,

il reste néanmoins à savoir plus précisernent comment ils sont produits et selon quelles

spécificités.

3. FatRE AvEc LEs INSTRUMENTS DE MESURE

Le monde du rock lorrain est un terrain d'expériences partagées. Un monde de mediations

enfie une pluralité de corps, d'objets et de dispositifs, qui, pour < faire ensemble >>, doivent

s'ajuster les uns aux aufes au travers d'une série d'épreuves. Mais il se peut que I'ajustement

soit irréalisable comme on vient de le voir dans la section précédente, et qu'à ce tifre, la prise

soit impossible. Dans ce cas, le < faire ensemble >>, en tant qu'aboutissement d'une prise est

égalanent impossible. Cette situation n'en est pas moins interessantes puisqu'elle met en

exergue les instruments de mesure mobilisés par les acteurs qui se frouvent être moins

nettement perceptibles lorsque la prise s'effectue sans difficultés, car fiop naturaliséeer. Ces

instnrments de mesure ne sont rien moins qu'une combinaison de formes de qualifications et

de jugements dont on peut dire qu'ils procèdent de perceptions sensorielles et de savoirs

d'action incorporés par les acteurs engagés dans le monde du rock lorrain. Sans minorer par

o TelceR, C. 1993, op. cit.,p. 87.

s LgveRAtto, J.-M. 2000. La mesure de l'art. Sociologie de la qualité artistique. Paris : I-a Dispute, p. 14.

t Comme le souligne Antoine Hennion < Seuls les controverses, polémiques, négociations et compromis entre

médiateurs t...] donnent I'accès, au sefft le plus empirique qui soit, à la façon dont se définissent peu à peu les

usages réels de la musique >. Heuruton, A. 1993, op. cit., p.379.

el ..I-e propre d'une prise réussie est d'être pratiquement invisible en tant que telle au moment de I'action >

selon BESSy, C., CHaTeALJRAYNAUD, F. 1993, op. cit., p. 161.
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ailleurs, l'importance des représentations et des conduites stratégiques qui participent

également de cette procédure combinatoire. On peut dire qu'ils alternent enfre qualification,

évaluation et justificatione. Pour éclairer ce propos, je propose de porter le regard sur les

objets bénéficiant d'une qualification artistique au sein du monde du rock tout autant que sur

la diversité des criteres d'évaluation de leur qualité. Porrr le formuler diftremme,nt : quels

sont les criteres avancés par les acteurs pour évaluer la qualité d'un artiste ou la qualité de sa

production ? La valeur artistique d'un objet culturel repose ,sur un certain nombre de savoirs

intellectuels. Des savoirs de la qualité artistique. Indissociables des savoirs d'action dès lors

qu'on les relie à des acteurs et à des objets culturels. Cette dernière partie de ma recherche

vise à identifier les diverses manières dont les instruments de mesure sont produits localement

dans I'articulation entre savoirs, acteurs et objetss. Ces trois élernents étant constitutifs du

monde du rock en Lorraine, et par extension, du < faire ensemble >>.

Le chapitre 4 a été I'occasion de présenter I'activité rock sous deux formes cardinales. La

consommation culturelle d'une part. La pratique cultwelle de I'autre. La pratique culturelle

peut par exemple s'exercer au travers d'une multiplicité de dispositifs (performance musicale,

diffirsion d'artiste, production phonographiguo, édition de fanzine, etc.) . I-a consommation

culturelle se traduit quant à elle dans la consommation d'objets produits par ces mêmes tlpes

de dispositifs. Au centre de la consommation et de la pratique, objet de toutes les attentions,

on fouve la musique rocks. Ce point de convergence indique que I'activité rock est le produit

d'une relation triangulaire rassemblant dispositifs, objets et récepteurs. Soit des producteurs

de rock (diffirseurs, producteurs phonographiques et commentateurs), des amateurs de rock et

le rock lui-mêrne. L'enquête a permis de souligler vn continuum marqué entre les diftrentes

figures du producteur de rock et celle de I'amateur de rock. Il n'existe pas de ligne de partage

infranchissable entre ces deux tlpes de figures. Au contraire, elles oscillent constamment de

l'une à I'autre en fonction des situations.

Dans un premier temps, ce caractere instable peut avoir pour effet de troubler le regard que

I'on peut porter sur le monde du rock. Mais il a surtout por.r vertu de le restituer tel qu'il est

en réalité. C'est-à-dire, dynamique. Un rédacteur de fanzine peut être également organisateur

e2 BoltnNSKI, L., TtrnvENor, L. l99l . De Ia justification. Les économies de Ia grandanr. Paris : Gallimard, coll.
NRF Essais.

tt C" programme s'inspire en toute humilité du travail de Jean-Marc Leveratto que I'on trouve développé dans
LrveRnrro, J.-M. 2000, op. cit.
q 

J'emploie ici un procédé métonyqrique dans la mesure ou << musique rock > désigne également < groupe de
rock >r.
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de concerts. Qui peut lui-màne êfre musicien, etc. Les combinaisons sont infinies. Mais en

creux, les figures du producteur se cristallisent toutes sous la figure de I'amateur. La figure de

I'amateur est donc le subsfrat de toutes les autres figures du monde du rock. C'est là un point

fondamental pour la compréhension du monde du rock. Toutefois, loin de vouloir tout réduire

à cette seule figure, il faut au contraire maintenir les deux types de figures et les saisir en

situation. Et notamment en situation de produire des évaluations de la qualité d'un objet rock.

C'est pourquoi je propose d'observer les instruments de mesure de la qualité artistique mis en

æuvre par ces deux tlpes de figures. Producteurs d'un côté. Amateurs de I'aufre. Toutefois,

cette approche serait incomplète si elle n'accordait pas, en retour, le droit à la musique rock,

sous la figure de celui qui la performe, le groupe de rock, de porter à son tour des jugernents

sur la qualité des dispositifs avec lesquels il doit faire. C'est pourquoi il sera égalernent

question des instruments de mesure mobilisés par les groupes de rock.

Ln pISPOSITIF DE PRODUCTION ET SES FIGURES

Programmateur, rédacteur et label manager participent, enffe autres, du dispositif de

production rock. Leur travail vise à organiser une médiation entre une musique rock et un

récepteur (spectateur, lecteur ou auditeur). A ce tifre, il consiste en une épreuve au cours de

laquelle il s'agit de dernontrer leur capacité de jugement. Soit, de produire une évaluation de

la musique rock (et par extension, de celui qui la performe : le groupe de rock). Or, une

évaluation artistique n'est jamais sans conséquences. Elle conduit à une action. Quelques

exemples. Pour le programmateur, elle peut se traduire sous la forme d'un concert. Pour un

rédacteur, elle peut se traduire sous la forme d'une chronique disque. Pour un label, elle peut

se fraduire sous la forme d'une coproduction avec un groupe de rock. En conséquence, Pow

ces fiois figures, la qualité artistique se mesure à la somme des efforts qu'elles consentent à

fournir pour un groupe de rock dont elles apprécient le fravail. Du point de rnre du producteur,

son engagement (en terme de temps et d'argent) constitue donc la manifestation objective de

la qualité artistique d'un groupe de rock. Cette qualité artistique est évaluée sur la base d'un

certain nombre d'instnrments de mesure. Lesquels ?

Il ne fait aucun doute que les producteurs éprouvent la qualité artistique d'une musique

rock sur leur propre corps. Tout coûlme ils mobilisent leurs savoirs sur le rock, souvent

longuement nourris par la consommation de disques, la fréquentation de concerts et la lecflre

de la presse spécialisée. Ce qui permet de faire I'hypothèse que leurs jugements esthétiques
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combinent états du corps, savoirs et objets. Ceffe combinaison est commune arD( amateurs,

dont on sait qu'ils ne se distinguent pas des acteurs des dispositifs de production rock

puisqu'ils sont eux-mêmes des amateurs. Toutefois, dans le cadre de leurs activités, les

producteurs bénéficient de traitements qui les differencient fès netternent des amateurs

lambda. Par exemple, on a pu voir dans les chapitres précédents que les groupes de rock

adressaient leurs disques gratuitement aux rédacteurs de fanzines ou aru( programmateurs. En

oufre, les groupes de rock accompagnent ces disques d'un petit nombre d'objets techniques :

biographie, dossier de presse et fiche technique/plan de scène notamment. Objets techniques

constituant autant d'instnrments de mesure pour un programmateur, un rédacteur de fanzine

ou un label managefl comme on va le voir. Mais les objets techniques ne sont pas les seuls à

faire office d'instruments de mesure de la qualité. Il est possible de les compléter par des

supports techniques. D'aufre part, il ne faut pas négliger qu'objets et supports techniques se

trouvent pris quelquefois sous le feu d'un certain nombre de criteres de faisabilité. Criteres

contribuant également à la production de jugernents esthétiques.

3.L.1. Obiets techniques

La biographie

On peut dire qu'il existe un art de la biographie. Il s'agit de valoriser la ca:riere d'un

groupe sur la base d'un jeu de réferences à d'aufies artistes, d'une synthèse historique de son

parcours et parfois, pil la présentation sommaire des enregistrements et des concerts réalisés.

Dans la majorité des cff, il s'agit en fait d'un exercice autobiographique. C'est ce que

donnent à voir les deux biographies ci-après. La premiere est celle de Nag-Snail, jeune groupe

rock metal mosellan. La seconde est celle du groupe Charge 69, véteran de la scène punk

française et leader incontesté du punk rock, labellisé messins.

s Ces objets 1sçhniques sont aujourd'hui fiéquemment accessibles depuis les sites Intemet des groupes. Ce qui
semble indiquer d'une part, que ces derniers n'établissent aucune distinction enfe producteus et arnateurs. Et
d'autre part, qu'ils cherchent peut ête à affrrmer leur << professionnalité > de cette manière.
s Cett" même biographie est agrémentée d'illustrations sur le siæ Internet du groupe. Disponible sur:
htp ://www.charge69.corn/ [consulté le 13 .07 .2004]
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lBio graphie Nag-Snail, 2 00 1l
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lBiographie Charge 69, 20041

CHARGE 69, groupe leader de la scène punk-rock française, voire européenne, s'est formé en

janvier Tggg autour de Spirou (MOLODOÏ), Laurent (ex-PKRK et SKAFERLATINE) et Caps (ex-

PKRK). Influencés par le meilleur de la seconde vague punk anglaise (U.K. SUBS, STIFF LITTLE

FINGEI{S, COCKNEY REIECTS...), ils n'hésitent pas non plus à teinter leur musique de ce que l'on

peut appeler le reggae blanc, et il en résulte vraiment un cocktail explosif.

La première (et seule) trace vinylique de cette formation apparaît sur la compilation "Le bal des

Vauriens" avec le titre "Seul". Spirou quitte le groupe peu de temps après Pour se consacrer davantage

à MOLODOÏ.

Arrivent jeremya à ta guitare et Sandro au chanÇ le groupe intensifie les répètes et les concerts Puis

sort son premier EP 4 titres "Patchwork" pressé par par 4labels différents: Knock Out (Allemagne),

Pogo Stick (U.S.A.), Bronco Bullfrog (Espagne) et Combat Rock pour la France. Les chroniques sont

excellentes et l'accueil des plus chaleureux. Plus de 4000 exemplaires vendus. Un record Pour un

vinyle.

Il faudra attendre juin 95 pour trouver une formation stable avec l'arrivée de Richard à la guitare et

Gilles au chant. Cette formation restera stable jusqu'en juillet 2001. Tout s'enchaîne très vite: de

M,
Brtrfutc
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nombreux concerts en France mais aussi en Belgique, en Allemagne et même en Angleterre. Des titres

fleurissent sur des compilations étrangères, un split EP avec les américains BRUISERS. Nos CHARGE

69 sont même le seul groupe français sélectionné pour un titre 'tributd aux COCKNEY REIECTS

(s'ensuiwont plus tard des 'tributes' à ANGELIC UPSTARTS et BL[IZ). Le groupe étant prêt, il part

une semaine au studio Black Box pour enregistrer son premier album avec Ian Burgess. 15 titres

dynamiquet et aussitôt une licence en Allemagne chez KNOCK OUT ainsi que de très bonnes

chroniques dans la presse spécialisée.

Fin 98 sortira le mini CD 4 titres "Région sacrifiée" sur Combat Rock (dont la version vinylique

sortira l'année suivante sur Knock Out à 1200 exemplaires). Il sera ré-édité plus tard, toujours sur le

même label avec un titre inédit et 3 titres'live'.

Après l'enregistrement du second album "Vos lois ne sont pas nos règles", en juillet 2OOO, Richard

quitte le groupe pour se consacrer à la construction de sites Web. Il est remplacé par Yann. Le groupe

tourne encore une année mais en juillet 2007, Gilles et Yann partent de leur côté. Laurent reprend la

guitare et le chant, Caps reste à la basse. Psycho Môchine prend la deuxième guitare et Brice arrive

derrière les fûts. Cette nouvelle formation sort un mini CD 4 titres "Même Direction" au début de

l'année 2003. Des extraits audio sont disponibles sur le présent site.

Après trois albums, d'innombrables EP, apparitions sur des compilations, et des centaines de

concerts à travers toute l'Europe (Allemagne, Suisse, Belgique, Pologne...), le groupe perpétue la

tradition pour ce nouveau millénaire, avec sa nouvelle formation, toujours aussi énergique et

mélodique.

Les punk-rockers messins ont déià repris la route des concerts (une dizaine de dates

programmées), et ne comptent pas s'arrêter là.

Que l'aventure continue...

L'écart biographique entre ces deux exemples est extrême. Il permet prendre la mesure de

la trajectoire personnelle de chaque groupe. En cela" une biographie renseigne sur la carrière

d'un groupe et sur ses ambitions artistiques. Elle affrrme une identité. De fait, elle est

également un indicateur de grandeur. A ce titre, la biographie constitue un instrument de

mesure de la qualité artistique. Toutefois, si la biographie peut se révéler trompeuse sous les

efforts d'une plume habile (ce n'est pas le cas ici), cette dernière ne résistera cependant pas à

l'épreuve du dossier de presse.
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Dossier de presse

En tant qu'une compilation de documents présentant les appréciations de la presse à

I'endroit des productions d'un groupe, le press book rend compte à la fois des appréciations

elles-mànes, mais aussi et surtout, de I'endroit d'où elles proviennenteT. La grandeur de ces

appréciations est évaluée differemment selon qu'elles sont issues d'wr quotidien régional,

d'nn fanzine ulta confidentiel edité à 50 exemplaires ou encore d'un magazine spécialisé à

diffirsion nationale. C'est ce que I'on peut voir par exemple dans les deux dossiers de presse

ci-dessous. Le premier, du groupe vosgien Orange Bud, présente des appréciations issues de

la presse régionale. Le second, du groupe vosgien Death To Pigs, privilégie quant à lui des

commentaires tirés de la presse spécialisée.

lBiographie et dossier de presse (page de droite) Orange Bud, 2003)

e Il ne faut pas non plus mésestimer la qualité de I'objet lui-même qui, selon qu'il est imprimé ou photocopié,

affime rure identité différente.
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lBiographie et dossier de presse Death To Pigs, 20001

Le PUNK R0cK, la NOisE, la NO-ttAvE, la BATCAVE, L'INDUSTRIEL,
le DUB, ma,is aussi le cinâna expérimental , Ken RUSSEL, David
CR0NENBERG, David LYNCH, J0DOROWSKY*
Imprégné par ces diverses influences, DEATH T0 pjGS v-ise une
muslque atypique, en constante évolution, emprunte de
noirceur. Le groupe propose sun scène, des concerts enrichis
par des video pnojections, et des bandes sonores détournées.

.- une cinquantaine de concerts et festivals
1998 - str'DARK ttAVE AtO ELECTRO }{EFIING à'ta'laiter.ie à

LOVE LIKT BLOOD, COI-LECTION D'ARNTLL ANDREA. .,.
- Le lOL000Ï à Strasbourg avec EXXOl,t VALDEZ

1999 - Le F.E.l{.u.R. à Saint d'ié des vosges avec stRV0. LYCANTHROPE
- REltr0ilIRE DU 3r- TRIP à Lunéville (concer[s. courts métrages,

expositions -.) avec JAI'|ET ADKINS (Belgîque) et tt plNG0ultl
- Le CRffiK' I.SRE à perplgnan

2OOO - BMfl OUT à Re.ims avec LYSSA et CREATION I5 CRUCIFIXION (U.S.)
- La CASE A CIOCS à Neuchôte'l (Suisse)
- FreeXpresS Festival # I au Noumatrouf à llulhouse avec VIRAffi. DITHER.
SCORN (U. K. ),  SLEEPTRS

2001 - YELL Festival # t au Kraken à Co'tmar avec /NANDA. H0R0 0F HAt{4flIfHS
et DEAD FOR A i,ITNUTE

- F$ffASfIC' ARTS à Gerarûner
- Le SAS à Delenront (Suisse) avec VIRAG0

,,,,, : Lactina,à frhel rvec HJT/IIJT plll0td,.,Ccutrs sÉtrages. &r.,,, 1:j,.,,,:ir,:,.: .,.^:::.:..
- 2 dates en Angleterre (Oxfoid, i.,lycombe)

.- possède l'énergle,-la violence qul uret à vif les êlotlons, la seule qui transcende la
noirceur (lGR0SEm il.g - 1500 ex France)
- aux guitares grinçantes. volontaires et malsaines (DEVoR RoCK l{"42 - 5000 ex Be]gique)
- ieune fornation française â la démarche mlslcale vérltablement personna'lisé et novatrice(MRDAI{CE lt.s)
- penchant parfois vers un côté psyctÉdélique ... DEATH T0 PiGS rE se veut en aucun cas
cofirxrn. et cmpose donc un univers à son inage il-A IITTRE DE SAppl{O t{.9)
- sans lalrdeur. Ieur musique évoque le mal être, les sensatlons hunldes or I'inquiétude sans
nrus toucher d'hydrocéphalie. Des voix hur'lées ou Jncantatolres digrcs d'un thrilter U.S. de
seconde zom arpente des riffs austères - Entre P0RTOBELLo 80NES ei HIitT - (pt}tp 0Zl2001 -
25000 ex Grand est)
- le rendu, un CD 3 titres excellemnt prod.rlt, est tout simpleruent exp'losif, à 

'la 
fois

Jntinlste et atlpique, psychécË'ltque et vlolent. Dlfficlle de cerner unâ te]'le ausique, on
pense à plein de clmse en mêm teups (Jesus Lizard, Double ilelson, Cows, Sleepers, Kill the
Thril'l , Oead
Kenedvs. ChrcnÊ et Kllling Joke -) mais finalemnt death to plgs se révè'le être un groupe
9n_ique, doué et prodifieux. A décor.rvrir d'urçnce ! (R0CK SoullD 03/2001 - 60000 ex France /
Belg'lque / Sutsse)

Strasbourg avec SONAR.
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Ces grandeurs sont évidemment évaluées très differemment au sein de chaque dispositif.

prenons un autre exemple. Il est assez improbable que Fugitif, groupe nancéien dont le

dossier de presse valorise exclusivement des articles tirés de la presse quotidienne régionale,

soit programmé pour sa dernarche artistique par une association de diffusion rock à

I'Austrasiques Celles-ci privilégient généralement des groupes reconnus par la presse

spécialisée. Par contre, il lui sera probablement plus facile d'être programmé par le service

animation d'une municipalité ou par un comité d'entreprise. Pour quelle raison ? Tout

simplernent parce que plusieurs articles de presse mettent I'accent sur les liens du groupe avec

Cynl Julian, international de basket. Et que ce dernier a profité de son déplacernent à I'Elysée

pour offrir un CD du groupe à Jacques Chirac. Evénement largernent couvert par les médias

régionaux lL'Est Républicain, édition du I novembre 20001.

Barket-ball - De Svdngv àl'Elvsée

[Jne médaille contre un CI)
Reflt ù,\'Elysée lund,i comme les autres méd,aitlés olympiques,-Cyri,I Juli'an' 

s'est-uu, rsntettre l'ordre national du Mérite. Auant de donner
à, Jacques Chirac un CD du groupe nancéien < Fugitif >r...

Dans I'enthousiasme d'une

Le guitariste-chanter:r du groupe ayant accompagné le ti:ifËHfflt:i,ffili#lffi
de luxe du groupe de rock

basketteur lors de cet événement possMe une photo où on le 
âffifii"Hfi3lgàHrËB

voit aux côtés du Président de la République. Et il en fait ËË*t":ii:?ff1fh':13:;13
l'usage stratégique suivant : ?';l:r1?"hfrt"i"il"frnl:

Le présidntt Chirac o été vn

Quand c'est un maire de village qui voit ça,
dans le temps où on allait chercher la signatul
qu'on avait la signature du curé on pouvait
monde. C'est un peu ça. Et voilà c'est I'an
finalement aucune porte ne peut ne pas s'ouwit.
d'aller vers la porte quoi. fGilles, 36 ans, con
chantettr dans un groupe rock, répertoire de reprtses, 462f Quel le importance ? Lundi

matin, tous les rêves étaient
De la même maniere, les groupes lauréats de tremplins tels 

#ffiË; ff. fiËu.it;'r$:,f.îi
que les Rock Lycée, Jeunesses Musicales de France, Printemps de la Républiqrre'

de Bourges, Eurockéennes, etc., peuvent exercer une fonction de qualification auprès de

certains programmateurs ou au contraire, participer de leur disqualification. Ce qui signifie

par ailleurs, que ces ffemplins constituent des labels de qualité à I'efficacité fort variable.

tt Il I'a été en awil 2001, mais dans te cadre d'une opération de soutien aux groupes régionaur, devant une

assistance très clairsemée.
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Fiche technique et plan de scène

Fiche technique et plan de scène sont deux autes objets permettant de produire une

évaluation concernant un groupe de rock. Lorsqu'ils existent, ces derniers indiquent

notamment le rapport que le groupe entretient avec la scène. En effet, ces documents atteste,lrt

d'une part qu'un groupe identifie clairement l'équipement nécessaire à sa sonorisation. Et

d'aufre Pd, qu'il a des exigences quant à sa repartition dans I'espace scénique. Ce qui rend

compte d'une expérience scénique minimales. Et ce qui permet de considerer ces objets en

tant que des instnrments d'évaluation de la qualité artistique.

lFiche technique et plan de scène, Rock Band, 20001

ROGK BAI{D

TRAFIC TINIMUM ' FOLD BACK :
+ 2 voies de retourc / 2 channels + 6 wedgBs
=r Efbts I FX:2 SPX 990

vox

b rz)
ee outre l'équipemsal leshnique minimal requis de la part du diffirseur, la fiche 1eçhnique mentionne
généralement si le groupe dispose ou non d'une équipe 1sçhnique (techniciens son, lumière, chauffegr, vendeur
merchandising). Elément non négligeable dans I'appréciation de l'état d'avancement d'une carrière.

1 Kicft PL 20 Como
2 Snaæ too sM 57 Comp
3 Snare bottom SM 57
4 HH /t51
5 Mid tom 421 Gate
6 Floor tom 421 Gate
7 Owrhead Left /151
I Overhearl Right 451
9 Bass Dl Dl Box Como
10 Bass MIG 421tPL20
1 1 Gulbr sM 57't2 Vox S M 5 8 + D I Comp

Installation / Set up fl)mn
Soundcheck
Entre balance et concert /
Between soundcheck and giS

t h

t h
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En région, les acteurs des dispositifs de production rock recourent donc généralement à

trois types d'objets techniques pour évaluer la qualité artistique d'un groupe de rockrm. Ces

objets sont mis à leur disposition par les groupes de rock eux-mêmes. Ce qui marque une

différence de ffaitement entre amateur et producteur. Un groupe attend d'un producteur qu'il

soengage pour lui. Qu'il le programme en concert, qp'il I'interviewe, qu'il coproduise un

disque, etc. Il semble donc logique de lui fournir des instruments d'évaluation supposés

faciliter la formation de son jugernent. De manière à ce qu'il puisse aller au-delà du simple

jugernent de goût. Les objets techniques constituent donc d'une certaine maniere, un gage de

< professionnalité >. Cette < professionnalité > est ici suggerée par des objets techniques

érnanant directement des groupes de rock, Oufre ces objets techniques, il est égalernent des

supports techniques, extérieurs aru( groupes, dont les producteurs s'emparent quelquefois pour

évaluer la grandeur d'un groupe de rock.

3.1-.2. Supports techniques

Les classements

Les classements constituent des supports techniques à l'évaluation artistique. IIs sont

réalisés par des sûrrctures d'obseration externes aux groupes de rock. Ils fournissent des

indications en terme de ventes de disques, de taux de remplissage des salles ou encore de

progrirmmation radio. On dénombre plusieurs types de classifications auxquelles les acteurs

d'un dispositif peuvent se réferer pour évaluer la grandeur d'un groupe. Un hebdomadaire tel

que Musique Info Hebdoror s'en est fait une spécialité. Il en concentre une bonne dizaine.

Mais on peut égalernent citer les classements opérés par la Férarock (Fédération des radios

associatives rock)tot, ptr le mensuel gratuit Start Uptot ou encore par le mensuel Rock Hardre.

Au cours de mon enquête, les groupes de rock lorrains sont très rarernent apparus dans ces

tm Ces objets techniques ne sont pas les seuls. Les prograrnmateurs cherchent également à savoir si les groupes
disposent d'un matériel promotionnel (disques, affiches).
tot htp://mrnv.musiqueinfo.com [consulté le 27 .12.20M]
r02 Ia Férarock édite plusieurs classements des titres et albums les plus diffrrsés par les 23 radios affiliées. On
peut les trouver dans Musique Info Hebdo, dans les Inrockuptibles et bien entendu, sur le site de la Férarock
Disponible sur : htç://wunv.ferarockcom/ [consulté le 27.12.2004]
103 S12ft Up est un magazine mensuet édité par le réseau Starter regroupant 80 disquaires independants français.
Il produit entre autre un classement des 30 meilleures ventes de disques réalisées par les disquaires du réseau.
Disponible sur : htp://www.startermusic.fr/ajropos_de_starter.html [consulté 1e27.12.2004]

t* I-e magazrnepublie le classeme,lrt des meilleures ventes metal réalisées dans un Virgin Megastore parisien.
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classements. Les autoproductions y figrrrent peu de maniere générale. Ce qui indique que les

réalités des groupes lorrains sont souvent très diffërentes de celles des groupes classés.

Certains producteurs pourront y voir un gage de leur qualité artistique. Mais il est plus rare

que ses producteurs y voient une absence totale de qualité artistique. Car les groupes de rock

lorrains sont genéralernent considerés cornme des artistes en devenir. Ce qui conduit les

producteurs à mobiliser d'auhes tlpes de sfratégies d'évaluation externes.

Les stratégies d'évaluation

Il arrive que les savoirs d'un producteur se heurtent à des limites, voire à une carence en

objets et supports techniques. Dans ce cas, certains d'entre eux déploient quelquefois leurs

propres stratégies pour surmonter ces épreuves. Ils élaborent ainsi des supports techniques

spécifiques.

Moi j'ai un très bon indicateur, il s'appelle Yves. Il est disquaire. Lui il alenez creux en général.
C'est un des plus fiables que je connaisse. Je fais quasiment rien sans lui demander son avis (rires). t...]
Et donc il faut faire une espèce de travail de translation. Que tu ne peux faire que par les indicateurs.
C'est-à-dire, la presse, les top 30 de la Féraroclq trois, quatre coups de télephone à des gens que tu
connais en France. De toute façon, le premier tnrc que tu demandes au mec, honnêtement, c'est combien
ça fait d'entrées. C'est malheureux, mais après seulement tu demandes si c'était bien ou pas. Y a du
monde?AuJ immypourça ,yadumonde?Amach inàTou lousepourÇa,yadumonde?AlaCaveà
Musique pour ça, ça fait combien ? lPhil@e, 42 ans, directettr d'association, dffiseur, 16221

Hormis les indicateurs déjà évoqués plus haut, cet exfrait d'entretien rend compte d'une

stratégie d'évaluation visant à déléguer l'épreuve de qualification et de validation de la

qualité. Ici les instruments de mesure se cristallisent sous la forme de deux types de

ressources externes. D'une Pffi, on trouve un disquaire. Soit un professionnel disposant de

savoirs étendus à valeur prospective. De I'autre, on frouve une coûlmunauté de pairs

(professionnelle ou non) disposant quant à elle d'une expérience à valeur réfrospective. Dans

les deux cas, cette délégation shatégrque conduit à des arguments économiques indissociables

des arguments artistiques. Ce qui a pour vertu de faire glisser le regard vers les critères de

faisabilité, indissociables de l'évaluation de la qualité artistique.

3.L.3. Critères de faisabilité

Si les acteurs des dispositifs de production rock évaluent la qualité anistique à partir d'une

combinaison d'états du corps, de savoirs, d'objets et de supports techniques, il sernblerait

qu'ils intègrent égalernent dans leur évaluation un certain nombre de criteres de faisabilité. En
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effet, s'ils décident de s'engager e,n faveur d'un groupe de rockt0s et de lui consasrer leur

te,mps et leur argent personnel, il est primordial de valider leur jugement esthétique par un

compromis de cooperation. C'est wre évidence largernent dé,rnontée par Howard Beckerr06.

Ce compromis, s'il aboutit, vient alors confirmer le jugement esthétique. n procède

fréquernment d'arguments à forte coloration éthique eVou économique cornme I'indiquent les

propos suivants :

Je reçois pas mal de disques, mais je peux pas simplement me contenter du disque d'un groupe qui me

plait porn décider de sortir un disque. Il faut toujours en savoir un peu plus quand même. Avant de voir

un groupe en concert. J'envoie un mail ou je prends mon télephone. C'est.indispensable. Faut savoir où tu

fous tes pieds. Tu mets quand même du blé dans I'opération J'ai besoin de savoir si le groupe est stable.

S'il va pouvoir assgrer la promo du disque. S'it va pas splitter quinze jours après la sortir du disque. C'est

difficile à apprécier, mais bon, quand tu causes avec les gens t'arrives à te faire une petite idée. Et puis

faut qu'ils soient sympas. Pas que ce soit une prise de tête. Faut qu'ils soient dynamiques aussi. Faut

qu'ils aient envie de tourner. Et Èut qu'ils te donnent envie de bosser pour erDK. Faut pas qu'ils aient des

prétentions exorbitantes non plus. Attends, on est pas une major, faut I'intégrer. On peut pas frire mieux

qo'rrne coprod. On peut pas payer le studio et tout ça. Faut rester raisonnable. Faut pas que ce soit non

pt* ,ro groupe de frchos avec des idées à la con Ça brise tout. Ça m'est déjà alrivé. Je reçois le disque

à'nn gr*pe-Je touve ça hyper cool et après, j'apprends qu'ils sont d'extrême droite. Plof ! Rideau!

Bonsoir ! Ça te refroidis. Ça frit beaucoup de choses, mais comme ça va te coûter du blé cette affaire,

vaut miegx réduire les risques au març non ? fConversation avec Jack, 26 ans, menager d'un petit label

punk rockf

Une cooperation effective enfie un producteur et un groupe de rock marque un point

d'achèvernent dans l'évaluation de la qualité artistique d'un groupe de rock. Il se fraduit par la

réalisation d'wr objet spécifique. Dans cet extrait d'entretien, il aurait pu se traduire sous la

forme d'une coproduction phonographique. A condition qu'elle s'inscrive sous un cadre

éthique eilou économique recevable. Par conséquent, un cadre fixe une confrainte. Elle

détermine la cooperation. Et donc l'évaluation. A ce tifre, les criteres de faisabilité sont

indissociables des instruments de mesure.

3,2. La nausIQUE RocK ET sA FIGURE

Un groupe de rock se définit géneralement sous la forme d'une association d'acteurs réunis

autour d'un projet partagé, consistant à produire de la musique. A supposer que cette

los Cette décision est quelquefois précédée elle aussi d'un certain nombre de conditions techniques comme
I'indiquent les propos suirrants : << Donc avant la prise de décision, il y a la décision d'écouter qui est subjective-
Et que s'il y a un mec qui me tanne trop pour que je l'écoute, ça va me gaver et je vais pas l'écouter. Si un mec
me tanne pas assez, je vais peut-être pas l'écouter non plus. Et donc tout ça c'est vache ment subjectif. Ça
dfuend des relances du groupe. Comment ils le font. Si je les trouve slmpas au téléphone. S'ils me donnent
envie d'écouter leru truc sans savoir ce que c'est. Déjà c'est hlper subjectif. Après j'écoute >>. lPhilWe, 42 ans,
directeur d' as s ociation, organis ateur de concerts, I 6 I 2l
t* BscrsR, H. S. 1988, op. cit.
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définition lapidaire soit recevable, I'entité groupe devient une personnalité morale représentée

sous un nom de groupe. Ce nom fonctionne comme une bannière ou un emblàne, en ce sens

qu'il confere une identité commune aux acteurs qui se frouvent associés dans le groupe.

Identité a priori supérieure à la soilrme des acteurs qu'elle représente. Metfre à jour ce procédé

métonymique petmet deux choses confradictoires, mais très complémentaires. Prerniereme,nt,

de ne pas ignorer la nature collective d'un groupe de rock. Deuxièmement, d'en parler tout de

même au singulier. C'est sur ce mode que j'évoquerai le groupe de rock dans cette section.

Cette posture me conduit de fait, et à dessein, à éviter le problème de I'ajustement entr.e les

membres d'un groupeto?. Il devient ainsi plus commode de prétendre qu'un groupe de rock

puisse évaluer la qualité artistique d'un dispositif. Comment, dans ce cadre, un groupe

procède-t-il pour porter des jugements ? Je fais I'hypothèse que ses jugements sont toujogrs

prononcés en regard de sa propre expérience. Autrernent dit, que ses évaluations qualitatives

sont fonction de la grandeur qu'il attribue au:( psrsonnes, aux objets ou aux dispositifs dont il

se saisit pour lui-mêrne, ou dont il souhaiterait pouvoir se saisir pour lui-même. Afin de

verifier cette hypothèse, il me selnble opportun de sifuer le groupe dans ses relations avec les

dispositifs de diffusion, de commentaire et de production phonographique.

3.2.7. Le groupe de rock et la diffusion

Le rapport qu'un groupe de rock enfretient avec le dispositif de diffirsion tient
géneralement en trois points : un lieu, lln cadre et des conditions. Chacun de ces points est

évalué par un groupe de rock selon des critères précis et combinatoires fondant sa qualité

artistique propre ou la représentation de ce que pourrait ou dewait être sa qualité artistique. Si

I'on prend I'exemple du lieu de diffi.rsion, il apparaît qu'un gand nombre de groupes déclare

vouloir jouer devant un public important. Soit comme un groupe ayant quelque envergure.

Pour ceux-ci, jouer au Zénth de Nancy ou au Galaxie d'Amnéville constitue alors un élânent

d'appréciation de leur propre grandeur. Pour d'autres, ce type de lieu n'a pas I'attractivité

d'une salle mythique comme le pub rock Chez Paulette, fort d'une histoire et d'une

personnalitérot. Pour d'aufres encore, c'est se produire au sein d'un squat évacué par la police

qui confère de la valeur.

r07 Ia question de I'ajustement est traitée de différenlss manières dans BeNNerr, H.s. 19g0. on becoming a
rock musicran. Amherst : University of Massachusetts Press, p. 13l-189.
lot On notera qu'il existe quelques poignées d'autres figures de la diffirsion en I-orraine. Mais celles-ci sont
moins attachées à un lieu, qu'à une stnrcture associative.
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On veut aussi essayer de monter d'un cmn" faire des concerts un peu plus importants. Pas que dans

des cafes. Faire des festivals. Iæ Rock Lycée auZénrth, on a jamais pu le faire. Tu vois, ou jouer une fois

au Marathon Rock C'est pas le fait de gagner un enregistremenf mais de jouer devant I 000 personnes.

Des tnrcs comme ça. Faire la première partie d'un gros groupe. Pas seulement dans des cafes devant dix

personnes. Moi 5'Ji des potes qui font que la tournée des cafes. Moi je ferais pas ce qu'ils font, ils arrêtent

pas. Un coup ils ont joué dans une couscousserie, les gens bouffaient et ils jouaient en face. Ils sont payés,

mais où est ie plaisir ? On essaiera de plus cibler. On préËre essayer de faire des concerts plus gros, jouer

sur de grorr", ,onos, de gros lights, ça fait toujours plaisir. lMaurice, 28 ans, emploiianne, chcnteur d'un

groupe crossover metal, 1Sfl

Outre la question du lieu, cet extrait d'enfretien illustre égalernent l'importance que

revêtent le cadre et les conditions de la pratique pour ce qui relève de I'appréciation d'une

carriere artistique en cours. Ces élernents sont toujours interdépendants. En effet' concernant

le cadre de la diffirsion, faire la << premiere partie >> d'un groupe d'envergure sous entend de se

produire dans un lieu important compte tenu de sa jauge ou de sa valeur symbolique- La

question de la < prernière partie D est transversale à tous les groupes. L'idée étant de partager

I'affiche avec une formation dont la notoriété, assurera la présence d'un public nombreux.

Mais il ne faut pas oublier que certains amateurs considerent cornme importantes des

formations dont la notoriété ne dépasse pas le cercle underground des initiés. Ces mêmes

groupes se produisent quelquefois dans les bars et les petites salles, ce qui pour certains

contribue à leur grandeur. Pour d'auûes, le problàne ne réside pas tant dans le lieu, mais

plutôt dans sa localisation geographique. Dans ce cas, c'est en donnant des concerts hors

région que s'acquiert la grandeur. Car le poids symbolique d'une biographie mentionnant une

tournée arx Etats-Unis ou en Europe est sans équivalent avec une biographie mentionnant la

tournée des bars lorrains. Si le cadre spatial est un instnrment de mesure objectif, le cadre

temporel I'est tout autant. Rien de cÆrnmun par exemple enfie une série de concerts

sporadiques et une série de concerts hebdomadaires donnés dans le cadre d'une tournée. Sans

compter I'importance du cadre organisationnel du concert. Car le cadre permet d'établir une

hierarchie enfre les concerts. Leur valeur differe selon qu'ils sont donnés dans le cadre d'un

tremplin ou dans le cadre d'un concert < traditionnel )) par exemple. En effet, il existe

plusiegrs types de fiernplins comme on a pu le voir dans le chapifre 2. Les plus prestigieux et

les plus cogrus sont ceux mis en oeuvre par le Printemps de Bourges et les Eurockéerures de

Belfort. Ils permettent aux groupes lauréats de se produire dans le cadre de ces festivals, ce

qui legr assurera une bonne exposition médiatique. Pour certains groupes, la récompense que

constitue la programmation à I'un de ces festivals est une fin en soitD. Pour d'aufres, elle ne

l|p yr6 ainsi pu recueillir les propos de musiciens d'un groupe lauréat apnt décidé de mettre un terme à sa

carrière deux mois après r" ptrrtution dans le cadre d'un des festivals. Cet événement a constitué pour eux, selon

leurs propres mots, I'aboutissement dc leur carrière.
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représente qu'une étape. En géneral, à mesure que les groupes avancent dans leur ca:rière, ils

ne se commettent plus dans ce genre d'operations et moins encore dans les tremplins au

prestige inférieur où I'on remporte un bref séjour en studio ou un bon d'achat. Ou à tout le

moins, ils établissent des hiérarchies entre différentes opportunités :

Y a plein de tnrcs que t'as pas intérêt à faire question image. C'est peut être prétentieux, mais, à partir
du moment ou tu te donnes une image professionnelle, au stade ou tu en es, que fu dis aux gens que c'est
des pros, qu'ils savent tenir une scène. Je I'affirme parce que c'est rnai ! C'eJt pas parce que tu vends pas
100 000 albums que tu sais pas ce qu'il faut faire. Souvent les gens font pas la diftience. Mentalement, si
tu fais des tremplins dans un bled, ça te ramène au rang d'amateur. Ça c'est lourd. t...] Mais bon c'est
cornme ç4 c'est dans les mentalités. Donc je refais le tremplin MSN qui permet de gagner des jours de
studio au studio Guillaume Tell, bien connu. C'est un templin avec une certainè ;pa" ok L'autre
tremplin bidule, je le ferais pas, parce que t'as I'impression de régresser, par rapport à I'image que tu
renvoie. Si tu le fais dans 6 région, t'es foutu. Après c'est un problème de gestion d'image. Il faut faire
attention. T'as souvent des retours. Tu sais I'image, c'est tès, très con. Il faut êtr.e attentii. parthélemy,
40 ans, Rmiste, manage4 responsable de production phonographique, 384f

Les groupes moins experimentés agissent évidernment avec moins de circonspection que

ce manage'r. Leur souci est de se produire en concert. Ils accordent donc géneralement de la

valeur à tout ce qui peut y contribuer. Notamment sous de bonnes conditions techniques.

C'est ce qui explique par exemple la ferueur autour du Rock Lycéerro ou huit groupes

s'affiontent générale,ment à I'applaudimètre. Mais peut on valoriser de la même maniere une

sélection pour les Eurockéennes et une sélection pour le Rock Lycêe ? Dans une biographie

par exemple. Evidemment non. La dimension locale du Rock Lycée et sa résonance lycéenne

tendent à affaiblir la valeur artistique du lauréat en dehors de sa sphere scolaire et familiale. A

I'inverse, une participation au festival des Eurockéennes ponctue brillamment le parcogrs

artistique du lauréat, du fait notamment de I'envergure nationale de la manifestationrrr. En

tous les cas, le cadre d'un concert est un critère déterminant por:r procéder à l'évaluation de la

qualité artistique d'un groupe de rock. Car il permet de procéder à des hiérarchisations qui

sont fonction de la sensibilité éthique et esthétique de chacun. Les propos suivants en

constituent une illusfration exemplaire :

Alors en été, à partir du printemps tout ce qui est concentration moto, tout ce qui est foire-expo,
foires... Il y a les brocantes qui reviennent depuis une dizarne d'années, des brocantes dans chaque
village, ces choses-là, bon ben là on peut se proposer. Aux municipalités, aux associations... D'animer
leru tnrc. On I'a fait I'année demière pour les enfants malades du CHU. Là c'est pour le Téléthon. Là
c'est pour les Restos du Cæur ou on fait des concerts gratuits. [...] Donc on le fait pour une association,
une municipalité qui veut faire un tnrc comme ça. Ça fait une animation. Une animation musicale avec un
podiurq ça met toujours en valeur la manifestation...

tto Ce tremplin s'adresse exclusivement aux groupes dont I'un des membres au moins est lycéen. Les dernières
éditions du tremplin (ayant lieu au Zérrtth de Nancy) se sont déroulées devant un parterre de 3 000 à 4 000
personnes. I-es lauréats bénéficient d'un séjour en studio ou d'un stage de perfectionnement musical.
ttt une proganmation hors système de tremplin confrre évidemment un prestige supérieur. Mais alors, c,est
I'heure de passage (ainsi que l'épaisseur et la taille de la police de caractère attribuée au groupe sur I'affiche du
festival) qui fixe la hiérarchie.
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Ouais, certainement...

gans avoir de critères de sélection. Personnellement on fait de la musique qui est pas discriminatoire.

Moi ça ne me dérange pas si on me propose d'aller jouer pour la convention des nains de jardin : j'y vais.

J'ai vu ça il y a pas iongtemps à la télé : la convention des nains de jardin... Çsmme ça en plus les B€N,

autour de Ca, ool *r volonté de s'amuser. Quand on joue à une brocante, c'est pas avec le sourire. C'est

pas par contrainte mais... [il réfléchit]

Dans un meeting politique ça changerait peut-être...

Voilà, dans un meeting politique faudrait voir. J'irais pas faire un concert pour le Pen, mais pour le

reste faudrait voir dans quel cadre c'est. Si c'est pour faire de la propagande électorale c'est niet. Pour pas

mettre une étiquette au groupe. l?illes, 36 ans, commerçant, guitariste-chantettr dans un groupe rock,

répertoire de rePrises, 1221

L'idée de I'animation évoquée ici constitue souvent un obstacle majeur pour les groupes de

rock. Hormis pour certaines causes bénéficiant d'une forte légitimité sociale telles que le

Téléthon ou les Restos du Cæur, la perspective d'un concert-animation pour une fête de

village reste moins noble qu'un concert de type < traditionnel D. Elle est donc souvent

catégoriquement reniéerr2 :

On est pas un groupe de baltringues ! On va pas faire du baloche dans une Ëte de quartier à la con

pour jouer devant mémé et son clebs. C'est pour ça qu'on fait plus la Ëte de la musique. Faut arrêter ! Les

ùars c'est pareil, tu joues devant une bande de < chouèches > [habitués alcoolisés], ras le cul ! On I'a fait,

mais on lo fait plus. Fini. On est un groupe de rock, merde ! Pas dçs nnimateurs de supennarché ! On est

pas ( I-a croisière s'amuse > ! C'est pas qu'on se la pète. On joue moins souvent, c'est sûr, mais au moins

ào joue dans un cadre normal pour un groupe. C'est ça le pur rock'n'rolll lConversation avec Vivien, 30

aw, guitariste d'un grouPe de rockf

Nous on fait de la musique pour faire de la musique. Bor; on, se deplace quand même en tournée,

mais on fait plus de petits concerts. On a refusé plein de concerts, enfin quaEe, cinq concerts. Parce qu'on

était pas ur*"" paye. Parce que ça nous faisait chier de les faire. Parce qu'on avait pas envie de se prendre

la tête. C'est pu" qr,'oo se la joue stars, mais on a assez donné dans les plans de folie. A partir comme des

dératés dans tous Èr r.*. fXavier, 33 ans, luthier, guitariste dans un groupe punk rock garage, 388i

Si les conceptions de la pratique rock sont évidemment bien plus variées que ne le laissent

penser ces trois derniers extraits d'entretien, ils permettent néanmoins de mesurer l'écart

pouvant exister entre elles. Cette diversité axiologique ne doit pas occulter que la diffusion

s'exerce également sous un certain nombre de conditions. Conditions constituant elles aussi

des instruments de mesure de la qualité. Elles prennent en compte des facteurs comme la

nourriture, I'hébergement, le cachet, l'équipement technique du lieu, le publicrr3 ou encore la

cordialité de l'équipe de diffrrsion comme le donnent à entendre en partie ces propos :

ltt Bien majoritairement discréditée, la formule du concert-animation n'en constitue pas moins un véritable

marché pour le monde du rock Un marché que se partagent généralement une poignée de formations proposant

un répertoire de reprises.

rÉ Iæ critère du public est particulièrement intéressant dans un monde du rock régional. Outre la question du

nombre, s'agissant d'un milieu d'intercsnnaissances, il repose sw un certain nombre d'attendus de part et

d'auffe. par exemple, un groupe de rock appréciera la présence d'un certain nombre de figrues : rédacter-rr de

fanzine, diffirsegr, label -uougrt, etc., quTl aura éventuellement pris soin d'inviter. Mais un groupe de rock

attend aussi de reconnaître dans te public ses amis, parents ou pairs. C'est ce qu'illustent les propos suivants :

< Le mec qu'est venu plusieurs fois te voir en concert, lorsqu'il monte un groupe et qu'il t'invite, il faut y aller
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Un bon concert, c'est où tout se passe bien de A à Z. On a eu pas mal de galères en concert. On a
jamais voulu refuser un plan si tu veux. Selon nous, on peut pas se permetFe de réfuser un concert, que ce
soit un tnrc pourri ou pas. On a eu pas mal de galères quand même. On est tombé sur des trrcs qu;étaient
pas organisés du tout, c'était le vrai bordel. La sono qui explose, concert d"ns les bois sgr un semi-
remorque avec un groupe électrogène derrière. Je me souviens un été on a explosé trofu groupes
élecfrogènes en un mois. Des mecs qui organisent plus une grosse soirée avec de la m-gsique et dela bière
et qui se soucient pas trop de musique, de la coordination et tout. Mais bon, quand on y re,pense
maintenant c'était des bons plans, des tnrcs où on s'est fendu la gueule. Mainûenant qu'on en Ani p1,,s
régulièrement, c'est un concert bien organisé de A à Z. Où t'es accueilli correcûement. Où tu manges
correctement. Encore plus pour nous, on est des gros mangeurs. Si on mange pas correctement, des foiJ tu
te tapes un vieux casse-dalle c'est limils. Si tu bouffes bien, c'est déjà une bonne partie de la soirée qu'est
bien partie. Donc ç4 après des conditions de jeu correctes. Tu veux avoir un minimum de son surctèo",
un minimum de son en façade. Et puis du matériel qui marche. On a une malédiction au niveau des
retours- Depuis les débuts du groupe on se tape les retours qui sautent ou qui marchent pas. C'est
compliqué de jouer sans retours. Dans cette musique, faut une bonne façàde po* qur l"r gens
comprennent ce que tu fais. Ça peut être suffisamment le bordel pou qu'à cause du son, les gens puissent
ne pas accrocher. C'est pas pour décharger les musiciens de ce qu'ils peuvent ou pas faire. Mais ri l" roo
est poruri' ce genre de musique, non seulement tu comprends rien, mais en plus ça te pète les oreilles.
Faut le dire. Ça veut pas dire qu'il faut que ça soit fort, mais ,n son correct. J'ai vu à piusieurs concerts
des gens d'un certain âge apprécier ce qu'on fait. Pour terminer, faut aussi un public réôeptifl c'est-à-dire
pas un public hlper nombretx, mâis qui participe. C'est plus I'interactivité qutl p".r y unôit eng.e nous et
le public, on joue vachement là-dessus. On est par là pour faire notre musique lt puis au revoir. Il faut
qu'il se passe quelque chose entre le public et nou.s. A partir de là en gros, c'est gn boo ,oorrrt. fFabrice,
25 ans, étudiant, battettr d'un groupe rap metal, 84f

Cet extrait d'entretien illustre que les évaluations qualitatives du dispositif de diffirsion

procèdent d'une combinaison d'instnrments de mesure. Ceux-ci se constifuent de criteres

d'évaluation touchant à la fois aux lieux, aux cadres et aux conditions de la diffusion. Mais il

faut également prendre en consideration I'autoévaluation effecfuée par les musiciens quant à

leur propre prestation scénique comme le rappellent ces extraits d'enffetiens :

C'est quoi pour toi un bon concert quand ttes sur scène ?

C'est déjà quand on joue bien. I-e reste on s'en fout. C'est ça un bon concert. T'es payépour faire ça,
autant le faire bien. C'est quand les fins de morceau sont nickels. C'est quand les blancs enfre les
morceaux sont nickels, tu peux faire des petites conneries dans la masse sonore, puis qui n'en fait pas ?
Mais c'est quand tu ressors de là et que t'es satisfait. Ça se voit tout de suite de toute façon. C'est pas
forcément I'accueil du public, la réaction. I-e public il peut bouger, de ûoute façon, il est tomplètement
imbibé. A la limite tu pourrais faire du mi à vide tout le temps, y dirait rien. D'un autre côté, t'as toujours
des gens derrière qui regardent, qui écoutenÇ qui connaissent bien les morcealDr, qui attendent la même
reproduction sur scène. Autant leur donner ça. T'as des fois où les gens bougent pas, mais apprécient.
Après ils achètent. En fait, c'est ça pour moi un bon concert. C'est rien d'aune qur à'u*ir bien joué. Tu
peux aussi avoir I'ambiance, tout. Mais pour moi et le groupe, c'est avant tou! bien jouer. C'esi bien de
se dire que les morceaux étaient nickels. Paf, paf, ils en ont pris plein la gueule, c'est ie but du jeu. Je fais
mon tnrc le mieux possible, je me casse. C'est le principe du boulot. fFlorent, 33 ans, fonctionnaire,
guitariste d'un groupe death metal, 29fl

Un bon concert c'est déjà du monde dans la salle et qui bouge, des musiciens carrés et puissants.
Quand on joue comme des merdes, c'est nul. Généralement c'est pas nul à chier. Non faut déjà que nous
on soit bien. Quand nous on est bien et que le public participe, il saute bouge, crie, il y a de la chaleur, de
la sueur qui se dégage, c'est rn bon concert. Chacun à sa part de responsabilité. Le groupe doit faire un
show et jouer, se démener et le public doit réagt. Si t'as I'un sans I'autre, c'est nul. Si t'as les dewr, c'est
génial. fNathan, 20 ans, étudiant, batteur dans un groupe death metal, 80)

sinon, t'es un gros connard prétentieux. Y a des trucs à faire et pas faire >. fBarthélemy, 40 ans, Rmiste,
manage4 responsable de production phonographique, 4I0l
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On voit ici que la qualité technique propre d'un groupe constitue également un instrument

de mesgre efficace. Ce qui signifie que l'évaluation de la qualité artistique d'un concert

articule é1éments d'appréciation externes et éléments d'appréciation internes. En est-il de

même pour ce qui relève du dispositif de commentaire et notamment de la presse papier ?

3.2.2. Le groupe de rock et la Presse papier

Le rapport qu'un groupe de rock entretient avec un dispositif de commentaire tel que la

presse papier s'effectue généralement en regard de frois formes de presse : le fanzine, la

presse spécialisée (à difhrsion nationale) et la presse quotidienne régionale (PQR)rra. Ces

formes sont hierarchisées. Une opération portée par les groupes de rock sur la base de criteres

combinatoires dont ils font I'expérience pil eux-mêmes. A savoir que les groupes de rock se

soumettent à l'évaluation de la presse, ce qui leur permet en retour de soumetfre la presse à

legr propre évaluation. Ce faisant, on peut donc dire que cette opération contribue à fonder la

qualité artistique des formes de presse tout autant que celle des groupes. A priori, la presse

spécialisée occupe la position la plus prestigieuse, suivie du fanzine, puis de la PQR. Et pour

cause pogrrait-on dire. Car chaque forme de presse renvoie à un tirage, à un mode de

distribution, à un rédacteur et à un lectorat. Ainsi, le prestige dont jouit la presse spécialisée

découle-t-il à la fois de sa puissance de distribution (élernent indissociable de son tirage), de

son équipe de rédaction et de sa capacité à toucher un lectorat large et spécialisé lui aussi.rrs

Sans oublier bien entendu, son contenu rédactionnel qui présente les groupes importants

faisant I'actualité. Rien de comparable avec un fanzine qui ne dispose genéralerrent que d'une

distribution limitée, mais qui compense cette carence par une singularité redactionnelle et un

lectorat ultra spécialisé. Rien de comparable non plus avec la PQR dont la puissance de

rayonnement est effective mais restreinte à un territoire régional et qui, par ailleurs,

fonctionne avec r,rne équipe de rédaction géneraliste. Les choses ne sont toutefois pas aussi

figées qu'elles y paraissent au fravers de ce rapide comparatif. En effet, ces hierarchies sont

fonction de I'usage que leurs utilisateurs font des trois formes de presse. En effet, si les

groupes estiment qu'il vaut mieux récolter une chronique disque provenant d'un fanzine

plutôt que de la PQR (pour des raisons de spécialisation rédactionnelle), il n'est pas ce'pendant

lla Il existe évidemment d'autres formes de presse papier comme les magazines gratuits ou la presse généraliste.

Je ne retiendrai ici que les trois formes les plus fréquemment mobilisées par les groupes de rock de l'échantillon.

lrs Sans compter que la presse spécialisée adjoint aujourd'hui fréquemment à ses publications un CD sampler

présentant uncertain nombre de tiEes d'artistes évoqués dans ses pages. Un magazine tel que Rock Hard accorde

chaque mois une place à un dre démo.
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pas certain qu'une annonce de concert soit aussi efficace dans un fanzine que dans la PQR.

Cette derniere présente notamment I'avantage de pouvoir toucher directement ou

indirectement, et de façon hebdomadaire, le public potentiel du concert. Une qualité de

service que le farrr;ine, du fait de sa parution aléatoire, est souvent loin de pouvoir offiir. De !a

même maniere, l'annonce d'un concert ou d'une sortie disque dans la PQR peut

s'accompagler quelquefois d'une brève présentation ainsi que d'une photo de groupe, chose

improbable dans la presse spécialisée qui n'ira jamais au-delà de la publication de I'annonce

en question. lArticle issu de la PQR à propos du groupe vosgien Orange Bud. Disponible

sur : http : //orange. bud.free.fr/reg. html
l,iturl4 *liltr-f a(ruut u.tf

Le Thillot
' Don du sang. . :

Le centre tle transfusion de Lormine orgnnise une mdnés ou cha-
cuR poura talrs don de son sang le samedi 6 décembre Oe g h m à
12 h à la salle des fttes dé h malric.

Les copains dtabord...

;pur 0nnge ùud le Prlntenps vleat m décembre

: Peut 6tre ou'un iour te groupe Très pùnk core cÉ CD a dæ
thlllotain reprundra à sor compte âCcents tochnologiques sans
cs:ttre de BrasSans dans une ver- oubller leur Prlntenps do Bourgcs'sion édulcorËe, guoigu'il an soit qui s'ost déroulé à Saint Dié le
ce dogan lew colle à la peau. Bien 22 nowmbre, erange Buil s'est
gue né Ën 96 las membres qualilié traut la main pour lâ linah
d'0range 8ud ont ptus do 10 ans régionalc qui se déroulsra au
d'expér.ience musicale derrière Zénith à ,ûlancy le 1g déæmbrc.
eux; et mine db risn cette .brnde "0rangs 

gu{r Qui signlfie bour-
; de poteso qul vtvent leur paæion geon orange n'a plus qu'une
r, pour eux avanl tout, pour I'emour merche à gra.vir pour éclore à

cle la musiquo sl de coux qui læ Sourges au printpmps prochain...
. soutisnnent, vivent une année Le 20 décembre'0range Bud
,2003 qui les font monter d'un .seraàVagneyàl'âstaminetevecle
cren au box office du rock. Si la groupe ScabOies reconsfituô pour
scène les a vu assurer los pre- l:occasion.
mières partie.s de groupes tels Un bus gratuit au départ du
Black Bombe A, luhgs Hysteria ou Thillot est organisé pour accom*
les Tagada Jones, ils ont rortis en pâgn6r Orange Bud au Zénith
octobrs un sixième album {entréc gratulte) avec arr6t à
"Lachez du zeste", enrcgistré à Vagnay.

D'autre pd, il faut garder présent à

I'esprit que la PQR constitue parfois

I'unique espace d'accueil pour certains

groupes. C'est précisément le cas des

groupes de reprises rock par exernple.

Mais c'est égalernent le cas de

certaines formations dont la musique

ne trouve écho ni dans la presse

spécialisée, ni dans les fanzines. Dans

ces conditions, on peut donc faire

I'hlpothèse que les groupes sont tout

simplement confraints de valoriser les

retombées critiques existantes. Ce qui

les conduit à produire de nouvelles

hierarchisations. Quelle que soit Ia

forme de la presse, la figrrre cardinale

reste I'intelrriew, devant la chronique

disque et devant I'annonce d'un

concert ou de la sortie d'rur disque. La

raison en est simple. L'annonce

n'émet auqtn jugement critique à

l'inverse de la chronique disque, qui

dans certains magazines

Met â la Battucada avec des
mû-ylns hês protesstoqnelr.

Renseignemenb au
06 83 91 41 94.
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chiffiée. Quant à I'interview, elle permet de s'inscrire dans un régime de justification. Mais

plus encore, le traitement accordé par la presse à I'endroit d'un groupe de rock lui indique son

positiorurement au sein du monde du rock. Elle lui renvoie un critere de qualité. Une qualité

nationale et professionnelle pour la presse spécialisée. Une qualité nationale ou régionale,

mais underground pow les fanzines. Une qualité régionale pour la PQR. Avec évidemme'lrt la

possibilité de combiner I'ensemble de ces nivearD(. En fonction de quoi, le groupe de rock

dispose d'éléments lui permettant de mesurer sa propre grandeur. S'il est a priori possible

d'établir une diffirence entre une interview parue dans la presse spécialisée et un article-

interview paru dans la PQR, il ne faut jamais négliger la valetr que lui attribue le groupe qui

en bénéficie. Pour un groupe de rock aux ambitions hexagonales ou européennes, deux pages

d'interview dans un magazine spécialisé constituent une reconnaissance de la part de

I'appareil critique rock lui conferant un statut équivalent aux < grands D groupes :

Je me suis rnaiment rendu compte qu'on avait gravi un échelon à la sortie du deuxième album. D'un

coup, on a eu plern, plein d'interviews dans des magazines. A un moment ça n'arrêtait plus. C'était la

folie ! J'avais presque I'impression de
jouer dans Metallica (rires). A une plus
petiæ échelle c'est sûr, mais bon ! C'est
vraiment cool, parce que tu te rends
compte que les gens aPPécient ton
travail et veulent en savoir plus sur toi.
C'est cool ! Du coup, ça nous a Permis
de faire vachement plus de concerts.

lConversation avec Loic, 24 arrs,
guitariste d'un groupe metal ayant
enregistré plusianrs albums sur un label
indépendantf

A titre d'exemple, observons les

rapports qu'e,nftetient la presse metal et

le groupe thrash/death metal lorrain

Scawettt. En 2000, lors de la sortie de

son premier album (Translucence,

Furtive Records), le groupe be,lréficie

d'excellentes chroniques. Le fly",

promotionnel lphotocopie coulanr,

format A 4, ci-contref accompagnant la

sortie du disque met en exergue les

extaits de cinq de ces chroniques.

tt6 L'adresse dg site Web du groupe est la suivante : htç://www.scarve.net/ [consulté \e27.12.20M]
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Trois d'entre eux sont issus de fanzines.

Les deux autres sont tirés de la presse

metal nationale.

Le second album du groupe sort en

2002 (Luminiferous, Listenable

Records). Les critiques de la presse sont

toujours plus élogieuses. Le .fly",

promotionnel fimprimé, quadrichromie,

A 4, ci-contre] accompagnant la sortie

du disque met cette fois-ci en exergue

les extraits de quatre chroniques

(associées à des notations). Seul I'un

d'entre etu( provient d'un fanzine. Les

autres sont tirés de la presse metal

nationale. Pour la sortie de son froisiàne

album début 2004 (Inadiazf, Listenable

Records), le groupe bénéficie d'une note

de 8,5 dans le magazine Rock HardrrT.

La rédaction lui décerne la seconde place de son

<< soundcheck > du mois de janvier. Dans l'édition du mois

suivant, le groupe bénéficie d'une interview de trois

pagesttt. Un peu plus tard, dans l'édition du mois d'awil, le

batteur du groupe, Dirk Verbeuren, fait la couverhrre du

magazine lRock Hard, no 32, première de couverture, ci-

contrel. Et dans le même temps, la revue consacre à

nouveau deux pages à Scanrerre. Ce parcours illusfre

assurérnent une ascension médiatique brillante. Mais au-

delà de cette évidence, cet exemple permet de mieux saisir

rr7 Rock Hard,no Zg,janvier 20M,p. 78.
rr8 Rock Hard,no 30, fewier 2004,p.64-66. L'interview du groupe est annoncée en couverture du magazine, au
même tifre (police de caractère identique) que quatorze autres artistes internationaux. Un clip du groupe est
également présent sur le CD sampler du même numéro. Par ailleurs, la presse papier metal européenne, unanime,
n'a atfibué à lrradianf, aucune note inferieure à 8 sur 10.
rre RockHard,no 32, awil 2004,p.26-27.

376



Faire ensemble

la nature des instnrments de mesure de la qualité artistique dont dispose un groupe au travers

de I'importance que lui accorde la presse.

pour un groupe de reprises rock aux arnbitions plus locales, une inte,lrriew dans un

quotidien régional marque une forme de reconnaissance non pas tant critique - I'appareil

critique étant inexistant pour ce genre de groupe - que publique :

Ça nous a servi d'avoir plusieurs articles dans le Répu[blicain lnrrain]. Parce que les gens disent

maintenant : << Ouais, ouais ! On vous a vu dans les joumaux ! > Donc le nom leur dit quelque chose. Moi

ça me fait vachement plaisir d'être reconnu par mon boulanger ou par des gens dans la rue. Le boulanger

il m'a dit qu'il viendrait nous voir la prochaine fois qu'on jouerait dans le coin. C'est sppa ! C'est mon

heure de gioire à moi. Ça fait plaisir à ma famille aussi. lConversation svec Daniel, 35 ans, travaillanr

social, bassiste dans plusieurs groupes de reprises rock)

L'interview ci-dessous vise à porter le regard sur un itineraire singulier d'amateur de rock

l4st Républicain, édition du 3I mai 2000, ci-dessozsl. Ici pas de disque à défendre, ni de

carriere à entretenir. Plutôt un parcours à retracer pour annoncer une manifestation et dans le

même temps, metffe I'accent sur un phénomène étonnant : la reformation de certains groupes

L'IIIIVITE DE LA SEIIAIilE
-r

Denis Bienaimé, batteur
du groupe <<Les Prétoriens>

Le groupe de rock des sixties
.Les Prétorieræ, va remonter

- B: Cornment rmtre gtouPe cst-
il né?
- DB: J'ai rencontré mes cûmâ-
rades au lycée Jacques-Callot.
J'étais I'uhique laxovien, les
autres habitaient les commtrnes
environnantes (Vi l lers,
Vandceuut et Nancy). En 19ô3,
l'établissetnent étâit im vÉritable
crewet à formetions rock. Avee
Charles, Michel et Christian,
(parti depuis), nout$ avons déci-
dé de créer nous aussi notre
group€. Beraard nous e reioints
l'étÉ 65.
- Pourquoi avoir choisi dc vour
rppcler- * Lcr Prétorieu r?
- Ce nom est enpruntê à la nffn€
Antique et c'eit un petit clin
d'€eil'à Astérix. Nos influmces
étaient nos idoles des années 50:
Coehran, Berty, Holly, Little
Richard et Gene Vincent. Dès
1964, nous nous sommes Pro-
duitS denS les osoûteriesp ârr€C
tes Bocketts, Savager, Stmnrs,
et Repaces. Un autie grouPe de
Laxou était également connu,
tLes Dem's.. En 1965 nous
avons élargi notre réPertoire

Trenta-ch anc tpÈe, lcr ffitorbnr sont toulottq fidèloc eu
rock dcu plonnlcre.

bon matériel et rrqrs nous r€bor-
vons chaque semtine dans un
garage pour rÉpéter.
- Vous préparcz auiourd'hui
votre Dattrre ru . festiual
Rock'i Lorr-qui eurr lieu lce
rendi 3 et rlinirnthc {fuh chcu
Peulettc I Pagncy-derrièrç'
Beriæ.
- Oui, nous somrm 6ert de ioær
daru c=tte salle mylùique' Nous
participerons gratuitement à la
inanifdstation-, tout comme la
vingtaine de groupes PrÉsents.
Les bénéfices iront eux
Restaurants du cæur. Notre
group€ ouwira les festivités le
ilimanche à l{h3o' 

Recueili
par Anne GUILLAUME
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de rock des sixties. Ce faisant, la portée de I'intervie\il ne dépasse pas le simple niveau

informationnel. Ce qui n'en ouwe pas moins à plusieurs instruments de mesure de la qualité

artistique. En effet, ce qui est valorisé ici tient e,n trois points. A la qualité < mythique > du

lieu où les Prétoriens vont se produire. A la dimension éthique au sein de laquelle ils

inscrivent leur participation au festival. A la passion qui anime des << véterans > du rock tels

que Denis Bienaimé et ses amis.

Dans le cas de Scanre,lagrandeur est validée par une reconnaissance dans le champ rock,

ou metal pour être précis. Dans le cas de Denis Bienaimé, la grandeur est plutôt attestée par le

champ culhlrel et social local. Au final, il apparaît que les grandeurs sont très largement

déterminées par I'usage que les groupes de rock font de la presse tout autant que du fraitement

que la presse réserve all>( groupes de rock. Peut on en dire autant du rapport entre un groupe et

un dispositif de production phonographique ?

3,2.3. Le groupe de rock et la production phonographique

Le rapport d'un groupe de rock avec un dispositif de production phonographique tient

géneralement en deux points : un cadre et des conditions. Le cadre peut prendre la forme

d'une coproduction avec un label ou d'une autoproduction. C'est la seconde option qui

domine pour les groupes lorrains cornme on a pu le voir dans le chapifre 5. Les conditions

font quant à elles référence atu( conditions financières de la production ainsi qu'aux

conditions de distribution et de promotion de cette même production. Ces points et ces formes

font I'objet d'une hierarchisation. Concernant les cadres de la production. Les groupes

attribuent généralement de la grandeur aux formations disposant du soutien d'un label. Tout

simplernent car la majorité des groupes faisant I'actualité (et que dans un même mouvement

I'actualité faiQ fonctionnent sous cette configuration et fixent, ce faisant, une unité de mesure

de la qualité.

Ma notion du professionnel, c'est que tu sais, tu connais ton métier, tu le gères correctement. Et tu
tombes toujours dans le côté, atr ben vous avez pas de maison de disquer, 1rou, êtes amateurs. C'est en
8ros, j'extrapole un peu dans I'image, je grossis un peu, mais c'est un peu ça. Rien que le fait d'avoir été
distribué, on a eu des portes ouvertes parce qu'on était en distribution..- Ce qui est complètement ridicule.
Mais bon--. Alors à côté dt çq tu t'inventes un pseudo label qui est géré par bidule et puis... C'est tout
con à dire, mais c'est une 1sçhnique que j'avais montee avec une fille qui est venue en stage pendant
quelque temps qui faisait culture et com'. Elle se présentait comme le label et moi de I'autre côté, je
m'occupais de la promo et des concerts. Et dans I'esprit des gens ça fonctionnait. Parce que même s'ils te
connaissent pas, t'atrives, label machin, distribution... tout de suite, ils ont une autre attitude. C'est
vraiment très con. lBarthélemy, 40 ans, Rmiste, manager, responsable de production phonographique,
3e4l

Avoir ou ne pas avoir de label... Cet extrait d'enfretien donne à penser qu'il est plus

efHcace d'en disposer car il fixe un cadre qui confere de la grandeur. C'est ce même
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argumentaire que déploie également un petit nombre de groupes de rock lorrains procédant au

rattachement de legr autoproduction à leur propre label120. Or, on peut se demander ce qui

justifie la grandeur d'un label totalernent inconnu et sans réferences auprès d'un

programmategr ou d'un rédacteur de fanzine. Probablement rien, car personne n'est dupe a

priorirzr. La << lecture >> d'un disque liwe une somme d'informations à partir desquelles un

amateur affité saura produire une prernière évaluation avant mêrne d'avoir écouté ce

disquetzt. En effet, 1e liwet d'un CD offie des criteres d'objectivation utiles à la production

d'un jugement. On peut par exemple y lire si le disque est autoproduit, s'il bénéficie du

soutien d'un label ou d'une collectivité publique. On peut également y relever le nom du

producteur ou du studio qui, le cas échéant, constituent eux aussi des indicaterns de la qualité.

Tout ceci renvoie à I'existence d'une diversité de labels dont la hierarchie est

principalement fixée par leur capital économique ainsi que par leur force de distribution et de

promotiontts. Cette diversité renvoie à un ensemble de conditions sous lesquelles s'effectue la

production phonographique. Et ces conditions indiquent à leur tour qu'intégrer un label n'est

peut être pas forcânent la meilleure solution pour un groupe de rock. Ce qui explique

pourquoi certaines formations envisagent le retour à I'autoproduction après une expérience

insatisfaisante avec un label :

Le problème [avec ce label] c'est qu'on sait pas trop combien de disques ont été tirés, combien ont été

envoyés ,o proÀ, combien sont placés en magasins. On arrive pas à avoir les chiftes. Puis, les gens

nous disentiu'ils ont du mal à le-trouver. On arive plus à avoir de disques pour les concerts... C'est

carément chiant. Donc, on va monter notre proprc stnrchrre pour le prochain album. fConversation avec

Paul, chantanr d'un grouPe metall

Si cet exemple interdit de penser que I'autoproduction constitue un stigmate, la

collaboration avec un label reste néanmoins le modèle idéal d'ture carriere artistique pour une

120 Il est souvent difficite de dire s'il s'agit d'une statégie de dissimulation ou non étant donné que certains de

ces labels se lancent quelquefois réellement dans la production d'aufes artistes qu'eux-mêmes.

l2t Nick Tosches rappelle qu'au début des années 50 < les labels indépendants prirent I'habitude d'atttribuer à

leurs premières sordes des numéros de référence élevés, afin que les distributeurs croient qu'ils étaient dans le

businêss depuis un bail et leur octroient des conditions plus avantageuses >>. .In Toscuns, N. 2000. Country. Les

racines tordues du rock'n'roll. Paris : Allia, p. 54. La stratégie de l'<< aftanchi >> semble donc ne pas dater

d'hier.
ot Si la < lecfire r> d'un disque ne révèle pas I'ensemble des réalités de la production d'un disque, il est

néanmoins possible d'y trouver quelques indications objectives quant aux conditions ayant abouties à sa

réalisation par le tnrchement (ou labsLnce) de logos (label, distributeur), de lierx et de personnes cÉditées

(studio, producteur artistique, remerciements, etc.). La qualite de I'objet disque lui-même est un indicateur

àable : digipach epaisseur du liweÇ impression quadricbromie ou bichromie.

tts D'Al.tcEI-o, M. lgg7. Socio économie de la musique en France. Diagnostic d'un système wlnérable. Paris :

la Documentation Française, p. 51-54. On peut également se faire une idée de cette hiérarchie en feuilletant les

pages du chapitre << Disque > de I'Officiel de la musique édité par I'Irma.
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bonne majorité de groupes de rock. Ils souhaitent bénéficier pogr eux-mêmes du capital
économique et des dispositifs sociotechniques qu'un label est supposé oftir :

Tant que quelqu'un me dim pas : ( Bon, je te sors un quatre titres sur mon label >, je ferais pas de
scène- Même si c'est sur un label < zombiaque >, j" m'en fous. De toute façon, ré .r* un label
< zombiaque D. Le jour où j'aurais un disque à défendre alors oui I fAlain, 40 ans, interrnittent du
spectacle, musicien, 2 34f

On a enregistré I'album tout seul encore. On I'a mixé, masterisé, produit tout seuls. Il est prêt. On
attend plus qu'une boite de disques. On a quelques contacts avec une boite éfangère et une boiæ
française et on attend. on I'a envoyé un peu partout. Le chemin classique. on attend.\fuentin, 33 ans,
chantatr d'un groupe death metal, a enregistré plusianrs disques pour des labels, I3)

Avant d'enregistrer notre dernier album on était un peu à bout. Ça faisait huit ans que le groupe
existait et moi j'étais à me dire que si on était pas signé à Ia fin de I'année, on arrêtait. fLuc, i4 o^,
étudiant, guitariste dans un groupe de metal progressif,, 4g0l

Ab" nous voulons enregistrer nos nouveau( tites avec une pointrue du son et signer sur gn label
honnête qui puisse nous assurer une bonne promotion et faire un mærimum de dates, en d'autres termes
faire parler de nous ! fConversation avec Jérôme, 27 ans, étudiant, guitariste d'un groupe stoner,
imposante collection de disques)

Nous, de quoi on rêve ? Signer sru Roadrunner et partir en tournée avec Kom ! lConversation avec
Jonathan, chanteur d'un groupe neo meta[]

Signer un confrat avec un label ( zombiaque > (obscur) ou avec une maison de disque au

catalogue aussi prestigieux que Roadrunnerrz n'est évidemment pÉrs la même affaire. Ces

ambitions restituent néanmoins la pluralité des grandeurs que les groupes de rock attribuent

aux labels et envisagent donc pour eux-mêmes. Dans un cas, un partenariat avec un label

underground <<ultra obscur D parait satisfaisant. Dans l'autre, on vise plutôt |e label haut de

gamme. On peut donc dégager deux criteres majeurs d'évaluation de la qualité d'un label. Le

premier critere est fonction de I'univers de réference artistique de chaque groupe,

correspondant fréquemment au genre musical pratiqué. L'instnrment de mesure par

excellence étant alors le catalogue du label auquel on souhaiterait pouvoir adjoindre son nom.

Le second critere se résume plus prosai'quement sous la forme d'une aide concrète, aussi

minime soit-elle, apportée par un label engagé au côté de I'artiste.l2s.

t' voir : htB://www.roadrunnerrecords.fr/ [consulté le 27.02.2004]
l2t Notons ici que seule une minorité de groupes de rock lorrains interrogés déclare n'envisager une collaboration
avec un label quo sotut la condition d'une convergence éthique. Une fiange tès marginale àr gro,rp"s évalue la
qualité artistique en fonction de sa totale independance vis-à-vis de I'industrie du disque. Lorsqùe c est le cas, ils
prennent en réference des exemples stabilisés par I'histoire du rock Je pense ici au groupe hardcore américain
Fugazi et au label Dischord de son leader Ian MacKaye, fréquemment cités en .*r-pté. Dominique Mesmin
décrit le groupe de la façon suivante : < Formé à Washington en 1987, ce groupe incarne les principès idéalistes
du rock hardcore américain: autarcie, ascétisme - ni alcool, ni drogue -, violence sèche lt .*peri*entation
sonore. Son exigence morale et artistique a fait de lui un modèle >.In Assay,a.s, M. Dictionnaire du rock.paris :
Robert l,affont, p. 651-652.
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Il est impossible de saisir globalernent la

manière dont les groupes se positionnent

par rapport à la production phonographique

sans s'intéresser aux conditions sous

lesquelles elle s'effectue. Les conditions de

distribution et de promotion sont pour

I'essentiel, tributaires d'rut capital

économique. Plus les conditions

économiques d'un label sont réduites, plus

il requiert I'implication active du groupe

avec lequel il coopère. L'inverse est wai

également. Ces conditions sont

objectivables et fournissent des instruments

de mesure de la qualité. La qualité de la

distribution se mesure simplernent en

fréquentant les disquaires par exemple. Y

trouve-t-on aisément le disque recherché ?
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Est-il possible de I'y commander facilement ? Certains groupes verront plutôt de la grandeur à

être distribués au sein d'un réseau exclusivement underground. Soit par le biais de petites

listes de distribution, soit sur les stands lors des concerts. La qualité de la promotion s'évalue

quant à elle à sa présence physique dans le monde du rock. On trouve là aussi toute une

gamme d'outils promotionnels allant de la page de publicité au sein de magazines spécialisés

ou de fanzines f,Promo album Mary-X, fanzine Kérosène, n" 10, p. II, ci-dessusl au flyer

lFtyer Muclcrackers, photocopie couleur, ci-dessous] imprimé ou photocopié que l'on touve

chezles disquaires ou dans les lieux de diffirsion.

f r.dd -tu lr.rta
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L'ensemble de ces indicateurs (leur absence y compris)

renseignent peu ou prou sur la grandeur économique de la

production. Même si l'interprétation d'une carriere à travers

ses objets et ses dispositifs n'élucide pas I'ensemble de ses

réalités. lFlyer Flying Donuts, imprimé, bichromie & flyer

Exlvement, photocopie noir et blanc, ci-dessousl Voici par

exemple les réponses obtenues à des questions formulées en

regard de chroniques disques et de la < lecture > d'un CD

présentant le logo d'un label et d'un distributeur :

Vous travaillez en coprod, ctest ça ?

Non, non, pas du tout. On a tout produit. On a eu les frais de pressage à
nos frais. Tout à nos fiais. Même la promo. Les pages de pub q.r'on a pris, c'est nous qui avons paye. On
apayé une demi page de pub dans Hard Rock pour 6 000 balles. On a pressé 500 exemplaires à nos frais.

Arrête tes conneries

Non, non, c'est pour ça qu'on veut changer de label. Il distribue nos albums, tout le reste c'est à nos
frais.

Mais attends, quel est le sens du label alors ?

C'est un label de distri. De plus en plus maintenant les labels prennent pas de risque à produire les
groupes. [...] Ça existe plus les labels qui vont methe 500 000 sur un album. Nous on avait eu un contrat
de coproduction avec un label qui nous proposait de coproduire à hauteur de ce qu'on mettait. Si on
mettait 30 000, ils mettaient 30 000. Mais après, eux, à l'époque ils avaient pas de distribution et sur le
contrat ils nous proposaient 8 o/o des recettes. Notre label acfuel nous proposait, sarui nous produire, une
distribution en France, plus dans certaines parties de I'Europe, de nous mettre dans les bacs, ce que I'aufe
label ne faisait pas. Et ils nous proposaient 60 % des ventes.
Finalement, au bout du compte, on a peut être pas le son qu'on
aurait eu avec 60 000 francs de budget, mais au moins on est
partout dens les bacs. fluc, 24 ans, étudiant, guitariste dans un
groupe de metal progressif, I73J

Cet exemple dernontre que les instnrments de mesure mis

en æuwe pour procéder à la < lecture >> d'un disque mérite

qu'on les pondere. Car I'efficacité d'un label et d'un

distributeur est variable à I'extrême ("f. chap. 5). Cette

hétérogénéité interroge très fortement le sens que donnent des

groupes de rock à engager un partenariat avec

taille modeste notamment. Intégrer un label,
F ?nffiE},{FÈfT

sofr €( æn fror
un

de

label de

quelque

d imens ionqu ' i l so i t , s i gn i f i equ ,un in te r venan tex té r i e r r r au " . -
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groupe va contribuer au développanent de sa carrière sur le

plan phonographique. Un groupe accueille souvent ce type de

collaboration avec soulagernent. Non pas qu'elle le débarrasse

entièrement d'une charge de travail considerable (recherche

Pnochoirs déf ir"es scÉniorcs :
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de budget, recherche d'un dishibut.*...), notamment dans le cadre d'une modeste

coproduction, mais parce qu'elle a une valeur symbolique forte : elle constitue pour un groupe

gne reconnaissance de son travail en même temps qu'elle contient en creux, I'idée d'un

marchepied vers la notoriété. C'est ce qui explique pourquoi j'ai pu entendre aussi souvent, au

cours de mon enquête, des groupes se féliciter d'avoir < signé >>, selon I'expression consacrée,

sgr un label pourtant dénué du moindre capital économique. Cet élément conduit à prêter

I'attention à d'autres formes de partenariats à I'oeuwe au sein du monde du rock lorrain : les

dispositifs de soutien mis en oeuwe par les

collectivités publiques. Prenons I'exemple du

programme ( CD Talents ! > menée courant

2000 dans les Vosges par L'AVDAM

(Association Vosgienne de Développernent

des Activités Musicales et Chorégraphiques,

créée à I'initiative du Conseil General des

Vosges)r26. Cette operation consistait à reperer

six groupes vosgiens émergents pour leur faire

bénéficier, entre autre, d'un enregistrernent

studio de cinq jours débouchant sur la

réalisation d'un CD (trois à quatre tifres) édité

à 500 exemplaires. IMCD Death To Pigs,

2000, recto et verso, pochette cartonnée,

quadrichromie, ci- contref

Les partenariats avec les collectivités

publiques ne vont jamais sans un certain

nombre de contraintes. Soucieuses de leur

image, les collectivités exigent d'apposer

leurs logos sur I'objet benéficiant de leur

soutien. Dans I'exemple ci-dessus (à droite),

outre le logo de I'operation, on voit se

succéder les logos du Conseil Général des

126 J'autais également pu évoquer le prograrnme Défi Jeunes mis en Guvre par le ministère de la Jeunesse et des

Sports. Celui-ci attribue des aides d'une valeur de I 600 à 8 500 euros (10 495 à 55 756 francs) à des projets

pàrær par des 18-28 ans. Plusieunl groupes de rock lorrains ont pu en bénéficier pour enregistrer un disque.

Voir : http://www.defij eunes. fr/ [consulté le 27 .12.2W4]
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Vosges/AVDAM, celui du ministere de la Culture, celui de la Sacem, puis celui du studio

d'enregistrement. Ces logos marquant très nettement les liens de dependance des groupes arD(

collectivités ne vont quasiment jamais sans poser problème :

Bon moi, toutes ces conneries de rock subventionné à la con, genre on va avoir gn local par la mairie,
du blé pour un disque, genre des plans comme ç4 je comprends toujours pas. Le rock c'est pas fait pour
être joué par I'apport et le soutien d'une mairie, ni d'un Eat, ni d'un gouvernement. L'essence même du
rock c'est quelque chose d'entre guillemets, rebelle. fXavier, 33 ars, luthier, guiturtste dans un groupe
punk rock garage, 757f

On en discutait encore avec le chanteur en rentrant de Srasbourg dans la nuit samedi. Nous on a
jamais mangé la merde. On nous a jamais aidé sur Nancy. Pas wre subvention. Défi Jeunes, surtout pas.
lFlorent, 33 ans,fonctionnaire, guitariste d'un groupe death metal, ITfl

Noq non et non ! Même s'ils me paient, je foutrais jamais le logo du Conseil Général ou de la mairie
sur nos disques. Qu'est-ce que c'est que ce délire ? T'as qu'à croire que ça fait sérierur quand t'envoies ça
à un programmateur. Il se fend la gueule. Tu passes pour quoi ? C'est comme s'il y avait le logo de la
Drac de Floride sur les disques de Morbid Angel (rires). Pourquoi pas le logo de la CEE sur un disque de
Darldùrone tant qu'on y est ? (rires) Ou le logo de la mairie de New York sgr les disques de Sick Of It
All ! C'est à hurler de rire ! Non ? Sérieux ! C'est assez dévalorisant. Tu crois pas ? C'est du soutien c'est
siir, frut pas cracher dans la soupe non plus, mais ça pourrait se faire plus discrètement non ? C'est la
honte ces tnrcs I lConversation avec Jérémy, 27 ans, bussiste d'un groupe metal hardcore syant
autoproduit p lus ianrs dis ques)

Pour sortir de la variété fiunçaise, les autorites de ce pays tentent de comprendre ce que produisent des
dizaines de milliers de groupes tous les jours dans leurs caves. L'initiative est louable, mais les remèdes
sont aussi désastreux que le mal qu'ils sont censés combattre. Au nom de la prise en compte d'une
certaine rébellion de la jeunesse face aux valeurs musicales de leurs aînés, les organismes publics
(DRAC, Conseils généraux et régionaux, Ministère de la Culture) bombardent de pognon et d'actiàns des
initiatives qui ne servent à rien, sinon à entretenir la démagogtre. flnterttiew Maclcraclcers, groupe de rock
industriel, disponible sur : http://laspirale.org/pages/aficheArticle.php3?id:12l&tang--fr (consulté le
0r.0r.200s)l

Ces réticences se font quelquefois plus nuancées :

Ne pas participer au jeu des subventions directes, c'est aussi une manière de rester indépendant. De
manière indirecte on a rien contre. Nos dernières affiches, c'est la mairie qui nous les a faiûes. C'est une
subvention. C'est juste qu'on veut avoir de comptes à rendre à personne. Et attention, je suis le seul du
groupe à refuser les subventions. Je fais le blocus de toutes mes forces. Peut-être parce que j'ai plus de
métier, plus de vécu. Et on a le groupe aussi qui ramène de I'argent. Y a des sources d'argent. y a des
privés un peu philantbropes. Moi je veux pas rendre de comptes. Je veru pas prendre I'habitude de
fonctionner avec cinq ou six mille balles par an et le jour où on nous les enlève on est dans la merde. S'ils
nous les enlèvent, il faut aller traîner à la mairie, t'y passes des joumées et des journées et au bout du
compte, le mec il æ file 2 500 balles et tu dois lui lécher les bottes. Ça je verD( pas. fBenjamin, 30 aru,
Rmiste, tnanager, tourneur, musicien de rock æpértmental, 6gll

Dans I'ensemble, les discours sont souvent critiques pour ce qui relève des rapports arur

collectivités publiques. Toutefois, malgré la fermeté des discours affichés, à I'exception d'un

seufz7, tous les musiciens s'exprimant ici ont participé à un programme institutionnel, ou ont

au moins deposé une candidafure pour tenter d'en bénéficier. Ces exemples sont à I'image du

fonctionnement du monde du rock lorrain. La majorité des groupes adopte un rejet de façade

vis-à-vis des institutions publiques sous couvert d'une posture éthique. En dépit de cela, ils

r27 Ironie de I'histoire, le musicien en question est fonctionnaire au sein d'un Conseil Général !
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tentent de bénéficier de programmes de soutien directs ou indirects, au risque de voir leur

nom associé à celui d'une institution. Ce paradoxe débouche sur deux hypothèses. La

premiere, guê les groupes de rock sont des << faméliques >> culturels. C'est-à-dire qu'ils font

feu de tout bois pour enregistrer un disque ou pour se produire en concertr2t, tant les

opportunités de le faire dans de bonnes conditions techniques sont rares. La seconde

hypothèse tient à ce que les logos institutionnels soient probablement inadaptés aux réalités de

la circulation d'une production phonographique. Il me serrble important d'accepter I'idée

selon laquelle un groupe de rock tend à se rapprocher d'un idéal de la production

phonographique. La valeur étalon étant donnée par un ou plusieurs disques de réference.

C'est-à-dire à un disque exhibant le logo d'un label et d'un distributeur, mais certainement

pas le logo d'une institution publique. Les scandinaves I'ont compristte. Lorsque les

institutions publiques apportent un soutien financier à un groupe de rock pour

I'enregisffement d'un CD, le groupe exprime sa gratitude à I'intérieur du liwet sous la forme

de remerciements. Point. Ce qui a pour verhr de ne pas pénaliser le groupe et de ne pas en

minorer la qualité auprès des amateurs potentiels. En ce sens, il apparaît de maniere évidente

que les logos constituent un instnrment de mesure de la qualité artistique d'un objet tel qu'un

disque.

Pour conclure sur les groupes de rock. Il apparaît que c'est sur la base d'une multiplicité de

combinaisons entre perceptions sensorielles, interprétations, représentations, valeurs,

symboles, objets, et humains que les groupes de rock fondent les jugements leur permettant

d'apprécier la qualité d'un dispositif. L'héterogénéité des dispositifs de diffrrsion, de

commentaire et de production phonographique renvoie systématiquernent à une pluralité de

combinaisons possibles. Ces combinaisons s'effectuent à l'aide d'instruments de mesure

élaborés en réference à des grandeurs artistiques propres à un genre musical et culturel. Ces

grandeurs renvoient à des artistes, à des disques, à des concerts mais égalernent à un mode de

fiaitement mediatique par exemple. Il s'agit donc d'rut processus de comparaison par rapport

à un modèle idéal (objectivé sous la forme d'un disque par exemple) fonctionnant sur la base

t* I-er collectivités publiques lorraines ont ces dernières années lancé un certain nombre de dispositift d'aide à
ta diffirsion. Elles ont été présentees dans le chapine 2. Depuis 2002, ces aides touchent également à la
production phonographique (Centre Régional des Musiques Actuelles de la ville de Nancy, avec le soutien de la
Drac et du Conseil Régional de Inrraine).
r2e RrrrER,K.2OO2. Swedish bands rock world udth new twists. The Columbia Daily Trtbune. Disponible sur :
htp://www.showmenews.com/2002Nov/2002ll10ovat023.asp [consulté le 20.08.2004] On peut d'une part se
faire une idée de la politique culturelle suédoise au travers de I'organisation Export Music Sweden qui vise à
apporter une aide concrète aux labels et aux groupes de rock locaux. Voir: http://wunv.effns.com [consulté le
20.08.2004] On peut d'autre part se hire une idée de la politique culnrelle norvégienne en visitant le site du
Music Information Centre Norway. Disponible sur : htp://www.mic.no/english [consulté le 20.08.2004]
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d'une accumulation de savoirs. On peut donc faire I'hlpothèse qu'un groupe de rock évalue la

qualité artistique d'un dispositif p* rapports à la somme de connaissances dont il dispose à

propos d'un genre musical particulier et au travers duquel il mesure sa propre grandeur et

celles de ses pairs. Disposant ainsi de guides pour I'action, les groupes de rock peuvent

éventuellerne,lrt se rapprocher d'un modèle de carriere acceptable à leurs yeux et en tirer

satisfaction et grandeur pour eux-mêmes. Au risque d'avoir à réajuster ces instruments de

mesure en cours de carrière. Il reste maintenant à vérifier si ce processus est identique pour les

amateurs de rock.

3.3. La TIcURE DE L,AMATEUR

L'amateur de rock est une figure multipolaire. Un substrat pouvant rassernbler une

multitude de figures : programmateur, rédacteur de fanzine, label manager, musicien, etc. Il

est la figure fondamentale du monde du rock en ce qu'il rassemble la figure du consommateur

de rock et celle du producteur de rock. Après avoir largement évoqué les figures des

producteurs culturels, je souhaiterai clore ce chapifre en abordant la figrye de I'amategr sous

I'angle du consommateur culturel. Et plus préciséme,nt, sous la forme d'un auditeur et d'un

spectateur. Mon enquête de terrain indique que les amateurs de rock ne dissocient

géneralernent pas le disque du concert. Ils évaluent la qualité d'un artiste à partir de ces deux

supports principauxrs. Le concert permettant souvent de finaliser le jugement porté sur un

disquel3r. Mon projet est donc ici de faire onerger les instruments de mesure mobilisés par les

amateurs de rock pour évaluer la qualité d'un disque ou d'un concert. L'amateur ne mobilise

jamais un critère unique pour se déterminer quant à la qualité d'un artiste. Il articule

simultanément un ensemble de critàes. Ce qui ne constitue pas un obstacle à leur

identification, mais qui peut néanmoins en troubler la restitution.

t* Ce* supports ne sont évidemment pas les seuls à êne mobilisés par les amateurs. Ils peuvent notamment
recourir à toute la gamme d'instnrments de mesure rendus disponibles par les médias.
r3r Il ne s'agit pas de minorer ici la possibilité d'une découverte lors d'un concert. Il se trouve simplement que
les amateurs procèdent essentiellement dans le sens du disque vers le concert. < Faut déjà que le groupe soit bon.
Faut que je I'aime au depart. Enfirr, faut que je I'aime, faut que je connaisse les trucs. Si je connais pffi, j'aime
bien, mais tu participes pas pareil >>. l&ertrand, 28 ans, erTseignant, grand amatanr de hard rock àt de hearty
metal, imposante collection de disques, 270)ll faut noter par ailleurs, que ce processus est également en vigueur
chez les artistes poru qui il s'agit de < défendre > un disque en concert.
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3.3.1. Des instruments de mesure mixtes

Les entretiens rendent compte de la très grande mixité des instruments de mesure mobilisés

par les amateurs lorsqu'ils évaluent la qualité d'un artiste. Ils reposent sur une multiplicité de

criteres d'ordres techniques, esthétiques, éthiques et historiques. Mais ils touchent égalunent

aux capacités sensorielles du co{ps, qui, toujours, est le prernier récepteur de la musique. Je

vais tâcher de présenter cette mixité de criteres en prenant appui sur plusieurs extraits

d'enfetiens.

Alors pour toi c'est quoi un bon disque où t'es pris, happé parce que t'entends ?

Le disque où je vais pas me dire que ça ressemble à autre chose. Où va y avoir une identité... Où je

vais avoir, je veux pas dire une admiration, mais où je vais me dire < putain les gars qui ont fait ça, c'est

des grands >. Même par rapport à quelque chose qui peut êûe très, fiès violent, quelque chose qui peut

être primaire ou basique. Ceux-là ils sortent du lot. Poru moi y aussi rure difference entre ce que moi je

considère grand et ce que je sais qui est grand. Je vais m'expliquer. Dans le sens où moi, poru que

quelque chose m'accroche 'yraiment, pow que je le place dans le plus haut, faut qu'y ait un minimum de

richesse et d'originalité dans la chose. Maintenant, un album comme Darlcthrone, c'est pas I'album le plus

riche qui soiq c'est pas I'album le plus original, mais c'est quand même terrible. On écoute ça et on se dit
que les gars ont tout compris. Ils maîtrisent tous les codes. Ils les maîtrisent tellement qu'ils arivent à la

limite à repousser le tnrc. Y a le tnrc plus personnel et le truc par rapport au style. I-e groupe qui va

réussir à pousser la chose encore plus loin ou alors maîtriser complèæment le style et avoir compris la

chose, et ceux qui vont sortir de ça et même cerur qui vont à la limiæ pas s'en occuper du tout. Si tu veux

des exemples de groupes, par exemple comme Solefald, Ulver qui font partie du black [metal], mais
qu'on peut pas limiter à ça. A un autre extrême, t'as Darlilhrone ou Silencer, c'est un peu dans la même

veine que Burzum, mais à la limite, les gars sont allés encore plus loin. Ils ont repoussé la chose. Ià je me

dis que c'est vraiment un disque qui marque.

Mais pour dire ça, il faut aussi avoir acquis une culture musicale solide pour disposer

d'éléments de comparaison

Oui. Pour dire que les gars ont poussé ou repoussé les codes, il faut connaître ces codes là. Ça passe

par l'écoute d'un paquet de tnrcs et d'avoir su faire les différences. Je dis pas être plus intelligent, pas du

tout, mais c'est avoir un intérêt pour la musique qui fait qu'on est sensible à ces diftrences là. Parce que
je suis persuadé que le public connaît les groupes de référence, Buranm, Darkthrone, qui vont écouter tout

Ç4 mais ils seront pas forcément sensibles à cette notion de codes. Je pense que c'est plus wai chez les

musiciens en fait. Quand tu joues d'un instrument dans un groupe, t'es plus attentif à ça. T'as une

approche différente de quelqu'un qui a pas d'instmment. [...]

Alors quand tu vas acheter tes disques, tu sais que tu vas aller chercher tel type de disque ou

alors tu te laisses aller à la surprise ?

Les deux.

Alors dans le premier cas par eremple

Non, c'est les deux en même temps en fait. Parce que quand les disquaires où je vais, c'est orienté tout

de même. Je sais quels t1çes de disques y a. Je connais les groupes, je connais les maisons de disques,
donc je sais ce que je risque de trouver. Je cherche un certain nombre de références, des fois qu'il ait ces

choses là, mais je regarde le maximum de choses, en cherchant par rapport au label, par rapport à la
pochette, par rapport à tout, si le nom me dit quelque chose. Chercher ce que je connais et autement,

essayer de decouwir autre chose. C'est de plus en plus rate. C'est plus au niveau des tnrcs qui sont assez

rares sur lesquels j'ai jamais mis la main dessw. Aufement pour les découvertes, c'est plus les démos ou

les groupes qui sorûent leur premier album. Je connais pas tout, mais tout ce qui est entre guillemets,
imFortant, je le connais. La découverte mainænant elle est moindre.

Et I'excitation aussi ? Tu sais qu'un album est sorti, tu te rends chez ton disquaire
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Oui t'as toujours I'excitation de savoir que c'est sorti, que je vais pouvoir I'avoir et I'excitation de
voir ce que ça va donner. Si waiment çavaconespondre à ce que j'en attends.

Et pour les concerts, Ça fonctionne un peu sur le même mode ?

C'est-à-dire ?

C'est quoi pour toi un bon concert ?

Un bon concert c'est... quand les gars vont justifier leur potentiel. C'est-à-dire que je vais leur
attribuer des caractéristiques, des qualites par rapport à ce qu'ils ont fait sur album et je vais attendre sur
scène, qu'ils colrespondent à I'ambiance du disque. Que leur attitude correspond à ce que j'en attends.
Par rapport à un groupe comme Immsrta[, je m'attends pas à ce qu'il nous fassent des sourires. Un bon
concert, c'est un peu la même chose que les albums, quand je regarde les gars et que je me dis : < Putain !
Ceux là c'est des bons >>. Même connaissant les chansons, connaissant la musique, les voir la faire !
Putain ! Ils assurent ! C'est les mêmes réflexions.

Au niveau du corps ça te touches de la même manière ?

Oui. Quand c'est quelque chose de plus enûaînant, je vais bouger, je vais pas pouvoir me retenir,
faudra que je bouge. Opeth au tout début tu bouges la tête parce que c'est assez entraînant comme truc.
Après c'est quelque chose de tellement beau, y a presque un côté magique dans le tnrc, en fait tu regardes.
Je voyais dans la salle, y avaitpersionne qui bougeait. Personne qui secouait la tête, même sur les passages
brutaux. Tout le monde regarde. Y a un côté fascination. Ceux qui sont sur scène, je veux pas parler de
stârs, mais presque, j'ai pas mal ce rapport là avec les groupes que j'apprécie. Pour moi c'est vraiment des
gens à part. Le fait de les voir, c'est quelque chôse. Et si en plus ils repondent complètement, voire plus à
mes affentes, je peux pas faire autre chose, aller chercher à boire, où me metfe à parler d'aute chose en
même temps, je vais rrraiment regarder, en prendre plein les yeux, bouger si ça m'entraîne. Autrement
oui, je regarde le tnrc sans bouger, rien d'autre.

Encore une fois t'es complètement captivé

Si c'est quelque chose de très, très bon, oui. Je reviens un peu à l'écoute des albums. Quand I'album
est rnaiment exceptionnel, je suis captivé. Quand I'album est bon, je vais l'écouter de la même manière
parce que je viens de I'avoir et qu'il faut que je le connaisse. Si au bout du compte ça se révèle être un
truc moyen, je I'aurais quand même écouté d'un bout à I'aufe. Aussi attentivement qu'un très bon album,
mais là je serais pas autant pris dans la chose.

C'est-à-dire que tu peux faire des trucs à côté ?

Noq pas quand je l'écoute pour la première fois. Mais une fois que I'album est terminé, je vais
sûrement le remettre, mais je vais faire tout de suite quelque chose à côté. Je vais pzls pouvoir rester rien
qu'avec ça tout seul. Un tès bon album, je vais le remettre et je vais rien faire d'aute. Je vais réécouter.
Avec I'attente des choses parce que je sais ce qui va venir. Je suis pressé d'ariver au point culminant de
la chose. En même temps, je suis content de tout ce qui arrive avant. Je vais découwir d'aufres choses.
Pour un concert, soit le groupe va faire mieux que ce que j'attendais qu'il fasse, soit il va faire aussi bien,
soit ce sera bof. t...] A un concert rnaiment exce,ptionnel, je pense à plus rien d'aute, dans le sens où j'ai
occulté que je suis à tel endroi! qu'on est tel jour. Un concert qui est bien sans plus, je sais que je suis en
train de regarder un concert à telle date en tel endroit, avec telle personne. Je me fais des réflexions.
Quand c'est quelque chose qui me touche et qui est énorme, en fait je pense à rien. Un peu en standby
aussi, la même chose que sur un album.

Ça arrive souvent ?

Non. C'est arrivé souvent, mais maintenant, en proportion du nombre de tnrcs que j'ai écouté, non.
C'est impossible en trop grand nombre, parce qu'autrement ce serait... faut que ça reste I'exception.

C'est vraiment cette valeur ajoutée qui fait que

Voilà, c'est le tnrc au dessus. [...] Et puis y a le visuel, voir la tronche, la façon qu'ils ont de se tenir
sur scène, ça me paraît donner un minimum de leur personnalité qu'on capte pa{i sur les albums.

Ctest un ensemble de choses qui contribuent à la réussite dtun concert, même avant qutil ne
commence

Y a tout qui entre en compte. Si le groupe lui-même fait un concert exceptionnel, là y a plus rien
d'autre qui rentre en compte. Si un concert est waiment bon, mais que y a pas grand monde dans la salle
ou que la salle ne suit pas, ne repond pæ, Ça grève quand même la chose. Si te cadre ne me plait pas. Ce
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sont des choses mineures mais qui font quand même partie du cadre situationnel. La plupart du temps ça
joue quand même. Après y 

"*s1 
ce qui est autre que la musique. La façon qu'ils vont avoir de bouger,

s'ils vont s'adresser uu p.rblir, si oui, comment. L'attitude du groupe sur scène qui est limite primordiale.

S'ils font des choses excellentes, mais que leur attitude me déplait pour ute raison ou pour une autre, ça

va être terrible, MAIS ! J'ai failli dire : ( ce qu'ils font c'est terrible, mais je les aime pas D. fBoris, 23

ans, ëtudiant, grand umatanr de black metal et de metal industriel, imposante collection de disques, 40]

La multiplicité des instruments de mesure mobilisés rend cet extrait d'entretien

particulièrement exernplaire. Il ternoigne d'une procédure opérant en amont et en aval. En

{rmont, le prernier instrument de mesure déployé tient au choix du disquaire. Celui chez qui se

procgrer un t){pe de disque particulier. Ensuite, devant l'éventail du choix disponible se

mettent en æuwe d'autres instruments de mesure permettant d'opérer une sélection. Le nom

du label, le nom du groupe et le graphisme de la pochette sont autant de repères utiles à cette

fin. Ils renvoient à des savoirs accumulés par une longue frequentation du champ musical. Un

champ qui d'ailleurs s'amenuise à mesure que les connaissances augmentent. Ce qui a pour

effet de réduire mécaniquernent les opportunités de la découverte, mais dans le même ternps,

de baliser un champ déterminé. Avant d'aborder I'aval de la procédure, il est important de

mentionner I'entre-deux consistant en une procédure d'écoute, préalable à la production d'un

jugernent sur un disque. Cette procédure analytique renvoie au contenu du disque et à ses

effets. Elle produit deux types d'évaluation. Une évaluation sensorielle sous la forme d'un état

du corps particulier (transport ou suspension). Et une évaluation réflexive faisant notamment

référence à des critères d'originalité et de maîtrise des codes et conventions du genre. Il s'agit

donc d'un pranier lieu de rassemblement des épreuves ou cours de laquelle la prise peut

s'effectuer ou non. Ces évaluations peuvent ensuite être rapportées au concert qui devient

alors à son tour un instrument de mesure de la qualité d'un disque. Pour cela" I'amateur

s'inscrit dans un régime d'attentet3t permettant, le cas échéant, d'aboutir à une nouvelle prise.

Il cherche par exemple à justifier son admiration esthétique sur la base d'arguments éthiques

moins nettement discernables sur un disque (attitude, comportement). Ou encore, il cherche à

établir une coffespondance entre les effets procurés par le disque et ceux éprouvés

directement, lors de la prestation scénique, dans la perspective d'y trouver la valeur ajoutée

autorisant, le cas échéant, la plus haute qualification artistique :

r32 << I-es concerts qui m'ont marqué, j'en ai \ r un paquet de concerts, ce sont plutôt les petits concerts que les

gros. C'est le mêmô rapport qu'avec lé disque. Qu'ils t'apportent ce que t'as envie. C'est égoîsÛe. Tu veux que le

ilec fasse ça, qu'il t'aiiorte iu. t...1 Q"u"â je vais à un concer! ce que j'attends d'un groupe, des fois il me le

donne, des-fois il me jè aoon" pas. Parfois j'aime un groupe sur disque et pas en concert >>. lFlorent, 33 ar1,f,

fonctionnaire, guitariste d'un groupe death metal, 357)
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Si tu devais donner une définition d'un bon disque, ce serait quoi ?

C'est une bonne question... Le bon disque, c'est 'urai qu'on est séduit à la base par la pocheffe et tout
ça. Le suulmum pour moi ça a été Anathema. Dans cinquante ans je sortirais 

"orotJ ça (rires). Ça a été te
bouleversement de ma vie. C'est wai que pour moi le bon disque c'est Anathema dans ce qu'ils faisaient
précédemment. C'est vrai que ça joue waiment sur les émotions. A panir du moment où le di.q.r" a réussi
à tabler sur les émotions. Voilà. Mais les émotions, la sensibilite tout ça. Sensibilité. Si je prends 'n
album comme Electric Wizard qui a eu un tel impact sur moi, que je considère courme un album majeu,
mais pas coulme le summum du summum. Ça a fonctionné direcf ça m'a écrasé, j'ai dû me coucheç cnest
bien le rare albt'm, pour par dire le seul qui ait eu cet effet là sur moi, mais paradoxalemenÇ je le
considère pas comme I'album ultime, tu vois. Si j'ai eu tout ce processus là" c'est aussi par toutes les
critiques que j'en ai eues. J'ai pas pu me I'acheter tout de suite, je tenais plus (rire). è'est plus un
concourc de circonstances que la qualité indéniable du disque, qui ont conduitâ,r ro-portement que j'ai
eu à ce moment 1i. f'alfrrm qui fonctionne 'raiment, je pense que c'est I'album qui va ûoucher émotions,
sensibilité tout ça C'est par rapport à ça qu'AnatherDâ, y a pas seulement le côté musical. y a vraiment
un esprit, les cheveux tout ça. Hier on était encore au Gimmix (disquaire). A chaque fois, je retombe sur
les disques que j'ai (rire) et je les contemple dans le magasin. A chaque fois, ça me fait vibrer quelque
chose de terrible. Là c'est plus la musique. C'est la pochette, c'est tout C'est l'ésprit quoi. Je sens même
Anathema au bout des doigæ quand je touche le CD. Je te jure, c'est la folie. C'est I'album de ma vie.
Enfin, c'est LE groupe de ma vie.

Et ils t'ont trahi

Je m'en remethai jamais d'ailleurs (rires). Jamais.

Et un bon concert que tu vas voir ctest quoi ?

Pour en revenir à Anathema, i'û pas vibré plus que ça à leur concert. Je veux dire par là, que si un
groupe excelle au niveau du CD à la maison, il excellera pas nécessairement en live. Y aura pas
forcément les mêmes émotions qui seront là. Par rapport à Cu, c'est peut être que j'attends aux.e chose
d'un concert. C'est vrai qu'il faut une symbiose ente le groupe et le public. Et m;i 

"o 
ait (rires). A partir

du moment où je réfléchis plus, je pense plus à rien, à la limiæ, je me vois à la place des gars,'quand on
est pris dedans, ça c'est un bon concert. En fait je les ai vus sur la toumée du Judgement etén zuiie les ai
pa{i vus sru la tournée du Eternity. I'ai le billet, mais j'ai pas pu me rendre au concert. Je les ai rnr sur la
mauvaise période. J'y suis allé parce que je voulais les voir. Fallais que je les voie. C'était bien

Mais Judgemenf ttavait pas convaincu

Non, à partir duAlternative 4, çaa été une descente aux enfers pour moi.

Certainement que ta disposition d'esprit au moment du concert ne pouvait pas déboucher sur
autre chose qu'une déception

Certainement.

T'avais déjà une petite rancæur

Si, si c'est ça. C'est un sentiment de fahison. Parce qu'à l'époque du Eternity,j'avais I'exclusivité du
groupe. C'était tout pour moi. Je croyais que je faisais partie de lews 20 fans. I'avais perconne po'r
m'amener à Strasbourg à ce moment là. J'aurais dormi sur un banc, j'aurais tout fait, mais je pouvais pas
me défaire de I'autorité parentale. C'est un des plus grands regrets que j'ai. fJérôme, 27- ans, étudiànt,
guitariste d'un groupe stoner rock, imposante collection de disques, 74f

Cette illustration fait état d'une colrespondance manquée entre un disque et un concert. Ce
qui permet probablement au disque de conserver sa grandeur dans le panthéon artistique de

cet amateur. Ses propos n'en sont pas moins révélateurs d'un certain nombre d'autres

instlrrments de mesure fréquemment mobilisés par les irmateurs . Lapochette de disque et le

look des musiciens par exemple. En outre, les états du corps sont décrits de manière très

explicite. Un corps traversé par une gamme d'émotions. Ouwant sur une circulation de

sensibilités. Où celle d'un artiste rencontre celle d'un auditeur. Et inversement. Où l,on voit
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se tisser un rapport d'appropriation de I'artiste pour soi-mâne. Une proximité fantasmée

conffibuant à enclencher un processus d'identification à I'artiste. Qui ouvre sur un rapport

d'exclusivité pouvant engendrer une violence des sentiments à I'endroit de l'artiste dès lors

qu'il s'écarte du modèle idéalisé par I'amateur. Le co{ps réagit et agit. Qu'il entre dans le

rythme où qu'il soit immobile et suspendu à I'action, qu'il soit transporté ou qu'il refuse de

l'être, la palette des états du corps fait de ce dernier un instrument d'évaluation cenfral de la

qualité artistique. << Le corps est le premier et le plus naturel insfirrment de I'homme > écrivait

Marcel Mausst33. Mais le corps, en tant qu'instrument d'évaluation, est égalernent

indissociable d'autres critères, plus réflexifs, eui vont êfre abordés maintenant.

9.9.2 Corps de I'amateur et critères festifs

L'engagement du corps de I'amateur dans la musique rock constitue un instnrment

d'évaluation de la qualité anistique d'un disque ou d'un concert. L'engagement du corps peut

se traduire de plusieurs manieres. Avec un disque par exemple, I'amateur, seul dans sa

chambre, va pouvoir dorurer libre cours à ce que la musique lui inspire. Dans ce cas, elle

produit des états du corps dont la pratique de l'air guitar constitue probablement la

manifestation la plus typique (cf. chap. 4). Mais un disque peut êfie égalernent le support

d'une pratique collective au mêrne titre qu'un concert. C'est le cas par exemple lors de

certaines soirées organisées par des particuliers :

Jusqu'à y a peu de temps, j'étais un danseur invétéré. Je dansais tout le temps. Sur du rock'n'roll. On
faisait des super soirées, on dansait comme des fous. Pour moi ça faisait rraiment partie du tnrc. De la

frte.fDimitri, 33 ans, fonctionnaire, guitariste-chantettr dans un groupe punk rock garage., 2241

Le caractere festif du rock est ici très clairernent mentionné. Il est associé à la danse. Dans

ces propos, rock, fête et danse sernble,nt indissociables. Mais cette capacité d'entraînement du

corps est surtout valorisée, en tant qu'instrument de mesure, en concert comme I'indiquent les

exfraits d'enfretiens suivants :

Moi d'abord, ça me prend au venfe, je commence à hocher de la tête et puis après, au bout d'un

moment, à force de voir les autres se jeter de la scène, I'excitation monte et j'y vais à mon tour. C'est

génial comme tnrc. Tu te jettes su les mains tendues. Y a tellement de monde que tu peux pas te faire

mal. Et tu recommences. Ça c'est un bon concerL Quand tout le monde participe, quand c'est la Ëæ !

euand ça bouge ! Puis quand y a un pogo c'est souvent bon enfant. Quand y en a un qui se ramasse la

gueule les aufies font gaffe. C'est jamais violent. On voit même des filles. Ça aussi c'est un bon concert.

Èoo y a pas que ça, mais c'est quand même vachement important I'ambiance. Une bonne ambiance. C'est

nn peu comme si tout le monde était relié à tout le monde, tu vois ? fConversation après concert avec

Yves, 24 ans, maître d'internat, grand consommatanr de disques et de concertsf

r33 lrd,,russ, M. 2001. Sociologie et anthropologie.Paris : PUF, coll. Quadrig€, th éd. 1950, p.372.
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Ecoute, ça sautait dans tous les sens. C'était la folie ! Y avait du monde partout sur scène. On voyait
même plus les zicos. A un moment y a eu plus de public sur scène que dans la salle. J'y croyais ias.
C'étarit un rryai délire ! Et les mecs continuaient à jouer. C'était hallucinant. C'était la frte quoi ! Tout le
monde était heurerur ! Un concert comme ça c'est'yraiment super intense. C'est rare. A mon avis, je suis
pas prêt de revoir un tnrc coulme Ç4, je crois pas. C'était génial I fConvercation avec Daniel, Ia vingtaine,
étudiant, à propos d'un concert grindcoref

C'est ça le rock'n'roll. C'est danser aussi. C'est pas juste agiter la tête ou se rentrer dedans. Non, il y a
des pas de danse. Y a des règles. Tu as une partenaire qui les connaît et vas y ! Une belle Ëte c'est quand
tout le monde danse. T'as w tout à I'heure sous le chapiteau, c'était extra. Ça fait longtemps que j'àvais
pas autant dansé. Ça m'a rappelé les années 60. Faut dire que les groupes étaient bôns aussi.
fConversation avec Jean-Paul après unfestival sixties, la cinquantaine, chef d'entreprisef

Si ces quelques propos soulignent bien la tonalité festive du concetrt, les propos suivants,

indiquent quant à eux, à I'inverse, une entrave à la fête et à I'expression du corps :

Je mets aussi des coups de boule à Entombed, Machine Head et Obituary, tous en bloc, pour avoir
donné des coups à ceux qui montaient sur la scène pour slammer fl'auteur des propos veut dire faire du
< stage diving >>, soit se jeter dans la foule depuis la scène, le < slamdancing > est une variante brutale du
pogo]. Un mec veut slammer, et li ces groupes lui donnent soit un coup de pied, un coup de poing ou
carrément un coup de basse darrs la gUeule !! Quand j'ai w ça, j'ai failti sortir de la salle ; jL meluis dit :
<< c'est pas possible ! >. Si on ne veut pas être emmerdé par un slammeur - et encore, les slarnmeurs ne
font chier peruonne, ils tournent autour d'eux - à ce moment là, on fait du Vanessa Paradis ou je sais pas
quoi, mais pas du Metal. .. lExtrait du fanzine vosgien Abyss Zine, n" I, 1999, ntbrique << Les 

"oupi 
d,

boule D, p. 2n

Dans un sens cornme dans un aufre, ces extraits d'entretien marquent I'importance du

caractère festif d'un concert. Celui-ci suggère une communication culturelle qui en fait un

instrument de mesure de sa qualité. n ftablit un lien physique entre I'ensemble des acteurs

participant au concert. Son efficacité est mesurée à sa capacité à mettre les corps au

mouvement. Ainsi, c'est en éprouvant les réactions de leurs co{ps que les amateurs prennent

la mesure de la grandeur de l'événement auquel ils participent. Toutefois, la qualité festive du

concert, telle qu'elle nous est présentée ici est évaluée à I'aune de trois critères. Par sa

capacité à procurer un sentiment de communion collective (stage diving). Par sa capacité à

conduire à une libération des corps (monter sur scène). Mais égalanent par sa capacité à

mobiliser une technique du co{ps (danse). Ces frois instruments de mesure sont mis en æuvre

par une communauté sociale éphérnère dont évidemment rien n'empêche I'articulation. Ils

indiquent par ailleurs en filigrane un autre instnrment de mesure qui est le co{ps de I'artiste

lui-mêrne.

3.3.3. Corps de I'amateur et corps de l'artiste

L'engagement du corps de I'artiste dans la pratique de son art est constamment soumis à

évaluation. Il constitue pour I'amateur un instrument de mesure récurent. Les extraits

d'entretien suivants indiquent de quelle manière les amateurs le mobilisent.
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Et pour toi alors c'est quoi un bon disque ?

Ha ! C'est dur. C'est assez aléatoire. Je dirais qu'il faut qu'il me prenne par les tripes. t...] n y a des
groupes qui sont pas super originaux, mâis ils sont à fond dans leur trip. Cool ! Quand y a de la passion

dedans, moi ça me plait. Ça dans tous les styles. C'est pour ça aussi que je suis fan de Bjorh parce que je

trouve que c'est rnaiment une passionnée quand elle fait sa zique, quand elle chante. C'est incroyable. Tu
te fais réellement transporter par les émotions. [...] Mais bon, pour revenir à la question, un bon disque, je

pense que ce qui est ulûa essentiel, c'est l'émotion, être transporté, euo ce soit dans n'importe quel style,
qu'y ait la passion et qu'y ait de la personnalité. Moi je peux écouter des tnrcs avec un son ignoble, mais
si ça a une super personnalité, si c'est vraiment voulu et que ça colle dans le style, j'adore. lChristian, 28

ans, enseignant, battanr dans un groupe death/thrash metal, 176J

Et un bon concert que tu vas voir ?

[...] Des musiciens qui se démènent sur scène et un public qui réagit bien. Puis un bon son aussi ça
joue. J'aime pas les concerts avec des sons de merde où on comprend rien, c'est chiant. Que ça avoine, et
puis des mecs qui ont envie de jouer, qui sont pas là à se faire chier en se disant vivement que ça se
termine. Des mecs qui suent pour le public. Tu payes pour aller les voir, j'estime que c'est quand même
normal, surtout quand c'est ton métier de faire les choses bien. Comme si tu papis un peintre pour faire

une façade et qu'il peignait ça n'importe comment. T'es un peu vert. Un musicien c'est pareil. Quand tu
payes pour aller le voir, s'il fait n'importe quoi, t'es déçu. Puis t'y vas plus. fNathan, 20 ans, étudient,
batteur dans un groupe death metal, I33f

Pour moi un bon concert, déjà j'aime pas les groupes qui ont un balai dans le cul. Je trouve ça d'un
chiant. [æs mecs qui sont debout en tain de regarder leurs godasses... Je préfère un groupe dix fois
moins 6çhnique mais qui ait la patate. Pas t'en mettre plein la tnreo mais qui se donne. Poru moi les mecs
qui ont des grosses tâches de sueur dans le dos et des courbatures partout, por.u moi c'est comme ça le
metal. lMaurice, 28 ans, emploi janne, chanteur d'un groupe crossover metal, 831

En concert, I'engagement du corps d'un artiste se mesure à sa force de conviction.

Géneralernent, les amateurs de rock apprécient les artistes qui ne s'économisent pas

physiquement. On attend des artistes qu'ils liberent une énergie. Que ce soit sous la forme du

mouvement ou sous la forme d'une attitude. Elle peut donc s'exprimer de manière très

physique.La sueur et les mouvements dont elle est la conséquence en constituent des témoins

objectifs fiablesrs. C'est ce que désignent des expressions telles que (( mouiller sa chemise >>

ou ( aller au charbon >. Indicateurs moins directernent perceptibles sur disque. Mais cette

énergie peut également s'exprimer de maniere plus intérioriséer3s. Et elle devient dans ce cas

t* L'engagement de la somme des corps qui constituent le public d'un concert est lui aussi un indicateur fiable.
Elle atteste d'une circulation d'énergie entre I'artiste et le public. Chacun communiquant la sienne à I'aufre.

C'est ce qui ressort des propos suivants : < Une fois on avait joué à tois heures du matin à une fête de bikers.Y

avait plus que quinze pelés dans la salle. Tout le monde sautait dans tous les sens. Franchement, y avait une

super ambiance, ça gueulait et c'était super. Alors qu'à I'Austrasique, y avait 160 personnes et ça bougeait pas. Il

faut que les gens prennent leru pied et que moi je prenne mon pied. Une fois on avait joué au Rock Café un

dimanche après midi. Y avait vingt penionnes qui sont venues nous voir, des emis. I-es gens discutenÇ
applaudissent pas. Ià tu te dis que les gens en ont rien à branler. Au bout d'un moment t'as envie de leur

demander si tu les fais pas chier. Iâ tu galères, c'est affreu( >). lMaurice, 28 ans, emploi janne, chanteur d'un
groupe crossover metal, 1lîf

l3s Dans ce cas, c'est souvent au travers de la voix qu'est mesurée la force de cette énergie intérieure. Une force
que le dispositif de commentaires reconnaît à des artistes actuels tels que Tom Yorke (Radiohead), Bjorh

PJ Haroey ou encore Mark Lanegan. Pour Richard Middleton, < la voix est communément décrite comme la plus

plus profonde marque de l'être humain >. In MnDLEToN, R.2002. Swdying popular music. Buckingham : Open
University Press. lc* éd. 1990, p.262. En plus de cet ouwage remarquable, la question de la voix est également
traitée dans Porzer, M. 1991. La vob du diable. In jouissance lyrique sacrée. Paris : Métailié; DENIot, J.,
DLmfiIL, C, VRAn, F.-X. Sous la dir. 2000. Dire la voix. Approche transversale des phénomènes vocaux. Paris :
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également perceptible sur disque, car elle transite souvent par la force des émotions ressenties

et donc, par la capacité d'un artiste à transmettre sa sensibilité avec profondeur. Par son

< pouvoir évocateur > dirait le musicologue Serge Lacassertr. Nous savons tous par

expérience qu'être < pris aux tripes >> à l'écoute d'un disque est loin d'êhe systématique. Au

contraire, I'enquête a montré que cette probabilité s'ame,lruisait à mesure que les

connaissances musicales s'accroissaient. C'est la multiplicité des points de comparaison qui

rend I'amateur exigeant. Si bien que lorsqu'une musique lui procure des émotions fortes, pour

rares qu'elles soient, elles proviennent, du point de vue de I'amateur, nécessairement d'rur

artiste parvenu à esthétiser sa sensibilité à un degré élevé. Et c'est dans la circulation entre

émotions ressenties par I'amateur et expression d'une sensibilité artistique que I'amateur

évalue I'engagement du corps de I'artiste. Les instnrments de mesure mobilisés ici pour

évaluer la qualité d'un artiste procèdent donc autant de savoirs du corps que de savoirs

intellectuels. Ce qui permet de penser, en oufre, gue I'engagement du corps n'est jamais sans

rapport avec I'engagement éthique.

3.3.4. Corps de I'amateur et critères éthiques

Le critère éthique est souvent indissociable d'une renconfre enfre deux sensibilités. Enfre

un émetteur et un récepteur. Ou plutôt, entre un ânetteur qui devient récepteur et un récepteur

qui devient émetteur. Il est un instrument de mesure utile à I'amateur pour fonder ses

jugements. C'est pourquoi I'engagerrent du corps de I'artiste doit aussi témoigner du respect

de certaines conventions éthiques à l'égard de son public :

[Discussion à propos d'un concert de System Of A Down au Zénith de Nancy courant 2002) Ils ont
joué une heure, puis ils sont barrés comme des sauvages, pas de rappel. Y avait encore les lumières sur la
scène après le dernier morceau, tout le monde braillait et d'rur coup, la lumière s'est rallumée. Rien,
aucune communication entre les morceaux. Ils ont dû dire merci une fois. Bonjour Nancy et merci. Même
si ça jouait bien, j'aime bien ce qu'ils font, ils se sont barrés comme ça. 180 balles, ça fait mal au ventre.
C'était rempli, mais déçu. Ça fait penser un peu à I'usine, les mecs ils viennent puis ils re,partent. Ils
pensent déjà à leur date du lendemain fPierre, 25 atu, étudiant, battettr d'un groupe rap metal, 1181

Cet extrait d'entretien illustre un jugernent particulierernent défavorable quant àun type de

comportement artistique. L'argument éthique développé par I'amateur s'appuie à la fois sur

des indicateurs temporels (une heure de concert) et rituels (absence de rappel, défaut de

communication). Le croisement de ces indicateurs avec un argument économique (lS0 francs,

L'Harmattan, coll. Univers musical ; LncnssE, S. 2000. "Listen to my voice". The evocative power of vocal
staging in recorded rock music and otherforms of vocal acpression Liverpool: Thèse de doctorat. Disponible
sur http : i/www. serge. lacas se. c om/ [consulte le 02.0 1 .2003 ].
t* LncnssE, S.2000, op. cit.

394



Faire ensemble

soit 27 €), pointe clairement une distorsion entre le coût

conséquemment, I'amateur était en droit d'espérer. En bref,

concert et ce à quor,

instruments de mesure

mobilisés par cet amateur lui permettent à bon droit d'estimer avoir été victime d'une

escroquerie. Ce qui, de son point de vue est inacceptable sur le plan éthique. Pour Howard

Becker ( ces griefs se fondent tous, d'une manière ou d'une autre, sur un ensernble de normes

artistiques communânent admises et sur une conception tout aussi répandue de ce que I'on

peut avoir pour son argentl37 >>. Par conséquent, la prise devient impossible. Le corps de

I'amateur sernble être relégué ici derrière un certain nombre d'estimations et de savoirs

intellectuels. Mais c'est sans compter avec le fait qu'il éprouve également avec son corps un

sentiment désagréable de duperie. Le comportement éthique des musiciens, en réference à un

certain nombre de conventions et d'états du co{ps constitue donc indéniablement un

instrument de mesure efficace pour évaluer la qualité d'un concert. Et ces critères éthiques

sont égalernent avancés par certains amateurs pour évaluer les disques :

Mais je crois que le disque est bon quand tu ressens I'honnêteté du groupe. T'as des groupes qui vont
faire des bons disques, mais si le groupe derrière il æ plait p6, Ça restera un disque de merde, je crois
qu'y à ça aussi. Il y a la relation instaurée entre le groupe et toi. Même si c'est un groupe inconnu. Il y a le
comportement du groupe. On dit toujours qu'y a des groupes super sur album, mais c'est des gros cons, et
d'un aufe côté, y a des groupes qui font de la musique moyenne, qui te plais pas forcémenÇ mais par
contre, leur manière de se comporter est géniale. Je pense que t'iras plus facilement vefti ce genre de
groupe parce qu'ils I'ont fait avec leurs tripes, qu'ils sont pas opportunistes. C'est par rapport à ce que
peux t'apporter, pas la musique, mais I'ensemble. Je pense qu'il faut remette la musique dans un tout. La
façon d'ête, un comportement. fFlorent, 33 ans, fonctionnaire, guitariste d'un groupe death metal, 340f

Cet exemple illusfre que le jugement porté sur un disque est indissociable de I'artiste qui

l'a produit. Les dispositions éthiques de I'artiste conferent mécaniquement de la qualité à ses

productions. A condition toutefois qu'un amateur puisse les reconnaître et les apprécier en

conséquence. Ces dispositions éthiques sont évaluées à la lumiere des représentations de

I'amateur qui les rapporte à ses propres valeurs éthiques. La question de I'intégrtté artistique

dont il est question ici (refus de I'opporhrnisme) << sert à exprimer la conviction qu'wte chose

est réellement une æuwe d'art, que rien de ce qui caractérise une Guwe d'art ne lui fait

défautrs >. L'intégnté, telle qu'est est évaluée ici, renvoie une fois encore à I'engagerrent du

corps de I'artiste (< faire avec ses tripes D)ttt. Dans la bouche de cet amateur, elle va jusqu'à

fonctionner en tant que valeur compensatoire à la qualité esthétique. Mais ces propos

indiquent surtout que I'amateur évalue un disque dans sa globalité. Et que si certains

tt7 Bncxrn, H. S. 1988, op. cit.,p. 139.
t3t Lnvgne,tto, J.-M. 2000, op. cit.,p.124.
l3e L'intégrité artistique peut se mesurer à la lumière d'une carrière en prêant attention, par exemple, à des
critères objectifs tels les labels : plutôt un label indépendant qu'une major ou inversement.

du
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instnrments de mesure semblent ête avant tout fondés sur des critères réflexifs, ceux-ci ne

sont jamais détachés des perceptions corporelles de I'amateur. En effet, soit elles lui

autorisent à tirer jouissance d'un disque, soit elles le lui interdisent. Et il en va de même avec

les criteres techniques.

3.3.5. Corps de l'amateur et critères techniques

Les amateurs sont souvent hès soucieux de la qualité technique d'un artiste et de ses

productions (disques et concerts). Elle constitue un insfirrment de poids dans l'évaluation de

la qualité artistique d'un groupe de rock. Les amateurs se fondent généralement sur trois

grands types de criteres : le son, la technique instnrmentale et l'équipement technique.

Pour rur album, je trouve que ce qui est dommage, c'est que de plus en plus on évalue un album au
niveau du son. Si un album a le gros son, donc c'est bien. C'est rnai que ça devient un critère de qualité
quand même assez important. J'ai de plus en plus de mal à écouter des vieux disques avec un son de
merde que des disques actuels avec un super son. Et puis, y a un plein de tnrcs. La technique, la mise en
place c'est vachement important. fLuc, 24 ans, étudiant, guitariste dans un groupe de metal progressif,,,
37el

Généralement, les albums que je préÊre, les bombes pour moi, c'est le tnrc ou j'écoute une chanson et
je tombe sru le cul. J'accroche. tæs riffs tout de suite ça m'accroche, la puissance et tout. Déjà un bon
disque c'est quelque chose qui est caré et qui a wr bon son. Les trucs pas carrés avec un son zéro, j'ai du
mal quand même. Je suis pas ftop esprit puntç grindcore, son zéro, à I'arrachÊ, Çd me plait pas. Bon,
maintenant, faut qu'il y ait un feeling. Faut rnaiment que j'accroche. Point. fNathan, 20 ans, étudiant,
battanr dans un groupe death metal, 1I5f

Ces propos mettent I'accent sur deux criteres techniques : la production artistique d'un

disque (le son) et la technicité instnrmentale (êfre caré). Ils s'articulent simultanément avec

des perceptions corporelles. La qualité sonore d'un disque s'évalue sur un mode comparatif.

Chacun peut en faire I'expérience en opposant la production d'un disque enregistré dans les

années 60 et un disque produit récemment par exanple. Ou bien en éprouvant la differ-ence de

qualité sonore entre un disque autoproduit enregistré en ( home studio >> et un disque ayant

bénéficié des compétences d'un producteur artistique renommé. La technicité instnrmentale

d'un groupe s'évalue quant à elle plutôt sur la base de savoirs techniques incorporés. Rien

d'étonnant donc à ce que les amateurs, musiciens par ailleurs, mobilisent préférentiellement

ce type de criteretno. Par ailleurs, si la qualité du son d'un disque peut faire I'objet d'une

évaluation, rien de surprenant non plus, à ce que la qualité du son d'un concert puisse l'être

égalernent.

tno Il n'est bien entendu pas nécessaire d'ête musicien pour apprécier la qualité technique d'une composition.
D'autant que la qualité lsshnique sous entend deux valeurs distinctes. Ia technicité instrumentale virtuose eVou
démonstative d'une part, et le feeling, ou toucher, de I'autre. Il faut retenir aussi par ailleurs que I'absence de
technicité bénéficie quelquefois d'un statut supérieur à la virtuosité dans certains genres musicaux. C'est le cas
par exemple du punk rock garage.
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Et un concert que tu vas voir, qutest-ce que t'en attends ?

De prendre une claque dans la tête. Dans le groupe, on est tous pas mal sensibilisé à la sono, on est
musiciens et on est pas mal critique. C'est peut-être pas bien, mais résultat, faut que fu t'en prerures plein

la tête au niveau prestation scénique, au niveau du son, de ce que les mecs envoient. Vu les niveaux des
mecs qu'on va voir, j'ai pas envie d'être déçu par rapport au son. Les mecs ont des autres moyens que

nous, ils peuvent pas se permetfre d'envoyer des sons pourris. Pour moi c'est waiment la grosse claque
1sçhnique, lumière, sono, plus la prestation scénique. Vendredi denrier je suis allé voir System [Of A
Down], j'ai pas aimé du tout. [...] Ce qui m'a fait le plus chier, c'est qu'il y avait un sale son. l,a grosse

caisse c'était un borudonnement complet. Y avait pas de caisse claire. La basse prenait toute la place

comme pas permis. [...] Ça vaut pas un bon vieux concert de Pantera. Je les ai vu at Zénrth y a deur,
trois ans. La claque. T'avais beau chanter, t'enûendais pas. C'était pas fort au point d'agresser. C'était
nraiment puissant. Un son avec des épaules. Enorme. Puis les mecs sont rock'n'roll. Alors que les autres
sont en train de devenir des mannequins. Ça a vachement changé au niveau des groupes. Pantera c'est une
machine, mais une machine de guerre. System c'est une usine, ils viennent et se barrent. fFabrice, 25 ans,
étudiant, battanr d'un groupe rap metal, 110]

Le son d'un concert est évalué à I'aune des connaissances techniques de I'amateur et de ses

expériences antérieures en tant que spectateur. Elles lui fournissent un certain nombre

d'élernents de comparaison qui lui permettent ensuite de justifier son jugement. Sa déception

en I'occurrence. Pour finir, l'équiponent utilisé par les musiciens constitue le troisième

instrument de mesure de la qualité artistique. Ce qui élucide certains rituels au cÆurs desquels

on obserye les amateurs se rapprocher de la scène avant que le concert ne débute, non pas

pour s'assurer une place aux prernières loges - ils se retirent sitôt leur relevé effectué - mais

bien pour évaluer l'équipernent en question et le metfe en débat ensuite :

Quand tu renfes dans la salle et que tu vois le mec sur quoi il joue : < aaaaaatrhh ! > Tu sais que ça va
chier parce qug tu I'as entendu su I'album et que t'aimerai bien savoir comment ils font pour avoir ce son
et tout. C'est toujours pareil, t'apprends. Tu sais que ça, ça fait ça. Tu te roules par terre. << Holala ! T'as
vuavecquo i i l j oue?) ) - (C 'es tun faux !>- (Maisnon,c 'es t ledern ie rmodè le ,çach ie l> lFrank ,33
ans, fonctionnaire, grand amateur de rock des années 70, imposante collection de disques, 217]

Ces trois tlpes de critères techniques sont quelquefois articulés dans une même

argumentation. Separernent ou non, ils fonctionnent toujours de pair avec le corps de

I'amateur dont les organes (oreilles et yeux) éprouvent directernent la qualité artistique d'une

production. Ces critères techniques constituent donc des instnrments de mesure de la qualité

artistique pennettant la formulation de juganents esthétiques. Qui eux-mêmes se fondent sur

un certain nombre de criteres esthétiques corlme on va voir.

3.3.6. Corps de l'amateur et critères esthétiques

Pour Jean-Marie-Schaeffer, I'originalité < se,nrble indissociable de I'efficacité artistique

coilrme telle. [...] Pour remplir sa fonction [...], une Guwe doit toujours au moins réussir à

capter I'affention du récepteur. Pour ce faire, il faut qu'elle se détache de son environnement.

Or, la "visibilité" de tout stimulus, et donc aussi de tout objet d'art, est fonction, enffe autres,
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de son absence de prévisibilité et de redondancerar D. La notion d'originalité est très

fréquanment mobilisée par les amateurs de rock. Elle est pour eux un critère esthétique

majeur car elle renvoie à une identité artistique forte. A une singularité aufrerrent dit. Cette

singularité touche à la musique elle-mêrne et à I'artiste qui la produitta2.

Un bon concert, disons que c'est vachement subjectif. [...] J'aime bien que le groupe bouge sur scène,
qu'y ait une bonne mise en scène. Où alors que le concept soit très original. Comme Bjork que j'ai vu à
Paris récemment et qui avait tout un orchestre. C'était super, elle avait tout I'orchestre dans la fosse, deux
samplers, quatorze choristes, une harpiste. C'était génial, y avait plein de tnrcs à voir sur scène, elle avait
des tnrcs projetés derrière. C'était'vraiment un spectacle. Dans le metal ça se fait pas souvent. Dans le
metal c'est surtout la conviction sur scène qui est importante. C'est clair que quand tu vois un groupe de
base qui bouge pas, c'est clair que je me barre au bout de deux morceatu( parce qu'il se passe rien. Après
t'en as d'autres qui mettent waiment la patate. Donc je pense surtout la conviction, la communication, le
son aussi. fChristian, 28 ans, enseignant, batteur dans un groupe death/thrash metal, 215l

Dans les propos ci-dessus, I'originalité est définie au sens d'une differenciation par rapport

à I'environnement. Mais j'u également pu enregisfrer des déclarations où I'originalité d'un

disque renvoyait plutôt à une tendance à l'érnulationra3.

Tu peux pas aimer à la première écoute. Au bout de dix, ouais. Tu commences à cerner ce qui se passe
[sur le disque]. Une fois que t'as compris ce qu'ils t'envoient, c'est nraiment, vraiment fort. Je connais les
albums par cæur. Je connais les parties de batterie par cæur. Je saurais jamais les jouer. J'ai jarnais eu ce
genro de, je sais pas si c'est une émotion, ce genre de tnrc avec un groupe. Q"and tu vas voir un concert,
tu revends tes instnrments. Tu te dis << j'arrêtes tout ! >>. C'est des monsfes. En live, ils se permettent d'en
rajouter avec une aisance... Pour moi c'est des extra-terresfies, mais au service du bon goût, du beau et
du bien fait. C'est personnel. C'est vachement prétentieux, mais je suis vachement influencé dans ma tête
par les plans de batterie de Mike Portnoy. Ça me structure un peu les idées et ça m'éloigne des plans top
basiques. fFabrice, 25 ans, ëtudiant, batteur d'un groupe rap metal, 1521.

Toutefois, I'originalité n'est pas un critère esthétique absolu. L'aspect conventionnel de la

musique, au sens d'un respect de la tradition, est également fortement apprécié par certains

amateurs :

Des fois c'est même télephoné la musique. I-e Fu Manchu c'est hyper téléphoné. Ils ont pas fini un
accord que tu sais déjà ce qu'il va y avoir derrière. Et quand ça tombe... Voilà ça marche par à coups,
c'est vachement calculé. [...] Ils savent ce qu'on aime et ils le font. Quand ils le font pas c'est tant pis. On
peut pas toujours faire des tnrcs top. Mais quand ils le fonÇ c'est magique. Tu sors ta guitare en carton et
tu sautes partout dans I'appart (rire). C'est génial ! fFrank, 33 ans, fonctionnaire, grand amateur de rock
des années 70, imposante collection de disques, I93f

Les criteres esthétiques font réference à une connaissance élargie du champ rock, ou à tout

le moins, d'un genre rock. Ils sont combinés avec des perceptions corporelles qui permettent à

la fois d'éprouver directement le caractère innovant d'une musique ou alors son inscription

tot HEINICH, N., ScHeEFFnR, J.-M. 2004. Art, création, fiction. Entre sociologie et philosopftre. Nimes : Editions
Jacqueline Chambon, coll. Rayon Arq p. 75.
tnt Cette singularité touche également I'objet qui lui sert de support, à savoir le disque et sa pochette, ou son
liwet.
143 Sur le thème de I'originalité, on peut se reporter à la derurième partie du liwe de HenttcH, N., ScrngRreR, J.-
M.20M,op. cit.
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dans une tradition. A ce tifre, il est incontestable que les amateurs rattachent les critères

esthétiques à des critères historiques.

3.3.7. Corps de l'amateur et critères historiques

Certains amateurs de rock disposent de collections de disques relativement importantes.

Tout coilrme certains se targuent d'avoir assisté à un gand nombre de concerts ou de lire

méticuleusement la presse spécialisée rock. Selon l'intensité de ces pratiques

consommatoires, certains amateurs se sont forgés des savoirs conséquents sur le rock. Ce qui

fait d'eux des connaisseurs. Des savoirs que certains amateurs évaluent quelquefois très

simplement, en fonction de la taille de la collection de disques :

Je dis toujours : << Avant I 000 disques on peut pas causer, parce qu'on n'a pas une vision >. Tu
comprends, le gars qui a 100 disques il peut pas causer... Parce qu'il ne connaît pas. Quand t'arrives à
I 000 t'as déjà un échantillonnage, donc tu repères déjà plus des styles, des directions, enfin je sais pas, hr
vois, ça cornmence déjà à être rm peu plus large. fPatrice, 49 ans, disquaire spécialisé, collection
personnelle de plus de l0 000 disques, 1Îfl

Je pense que pour savoir qui il est waiment, il faut demander au mec combien de disques il possède.

lConversation avec Henry, la trentaine, disquaire, collection personnelle de plus de I0 000 disquesl

Si cette objectivation par le nombre est certainement efficiente, elle néglige probablernent

I'idée d'un savoir en construction, opérant dès I'acquisition du premier disque. Quoiqu'il en

soit, collectionner les disques et les concerts permet à I'amateur de se constituer un bagage

culturel. Soit de s'équiper d'instnrments de mesure de la qualité artistique :

Comment tu fais pour porter un jugement ? Pour dire qu'un groupe est bon ou pas ?

C'est un groupe qui a su assimiler... C'est une question d'histoire en fait. Un mec qui a jamais écouté
de musique et qui veut s'y pencher, si tu lui fait écouter le denrier Morbid Angel, il va dire : < mais
qu'est-ce que c'est que ça ? >. Parce qu'il a pas entendu Hendrix, Motôrhead et ainsi de suite, tztata,
tatata.Il faut savoir pourquoi les groupes ils font ça et décrypter la musique. En faiq quand j'entends un
tnrc qui me plaît, j'écoute et je sens les influences, s'ils apportent quelque chose de neuf. Regarde les Fu
Manchu. C'est une musique qui se faisait dans les années 70, sauf que maintenant ils ont le rrrai son et ils
ont la touche des années 90. C'est clair. C'est compliqué en fait parce que j'écoute pas que du rock C'est
toujotus une question de feeling. T'écoutes ça, ça te rappelle... fFranh 33 aw, fonctionnaire, grand
amateur de rock des années 70, imposante collection de disques, I81f

La connaissance historique étendue de cet amateur lui permet d'établir des liens enfre

genres musicaux que trois génerations'sépare,lrt. Pour aboutir à Morbid Angel, combo death

metal né à la fin des années 80, il passe par Motôrhead, trio heavy metal, né dans la seconde

moitié des années 70 et par Jimi Hendrix (années 60). Des connexions de ce tlpe sont

évidernment impossibles à établir pour qui ne dispose pas d'un savoir culturel suffisamme,nt

solide. Comment ce processus opere-t-il ? Très simplement si l'on en croit cet amateur. Il

éprouve une musique sur son propre @{ps, qui, dans le mêrne temps, procède à un certain

nombre d'analyses historiques. Compétences historiques et impressions singulieres lui
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permettent d'authentifier la qualité d'un disque. Ce jeu de réferences constitue donc un

instnrment de mesure indissociable du corps, gui en premier lieu, valide sa mise en oeuwe.

Par ailleurs, ce processus indique égalernent que cet amateur dispose d'une < oreille >> de

connaisseur. Un point permettant de souligrer une fois encore le caractère cenfialisateur du

corps. En tant que siège de la réception il est le premier instnrment de mesure de la qualité

artistique, qu'il affine en combinant une multiplicité de criteres. Ce qui ne doit pas faire

oublier, pour finir, que corps et criteres sont, pow être operants, tributaires d'un certain

nombre de conditions préalables à la capacité de juger.

3.3.8. Corps de l'amateur et conditions du jugement

La mesure de la qualité artistique s'effectue sous un certain nombre de conditionst*. Je ne

prétends pas ici restituer I'ensemble de ces conditions. Tâche impossible, tant elles sont

variéestns. Simplement, j'entends mettre I'accent sur leur caractere associé à l'épreuve de

qualification. L'extrait d'entretien ci-dessous me semble être de nature à pouvoir illustrer ce

processus :

Alors pour toi c'et quoi un bon concert ?

Faut déjà que le groupe soit bon Faut que je I'aime au départ. Enfirr' faut que je I'aime, faut que je
connaisse les tnrcs. Si je connais pas, j'aime bien" mais tu participes pas pareil. Que le groupe joue bien,
qu'il ait un bon son, qu'il sauûe partout. A la limite que t'aies un light show, n'importe quoi. Y a un tnrc
très con" mais que j'aime beaucoup, par exemple, quand je vais à un festival ou à un concert assez gros, si
je suis devant, j'aime bien pas être bousculé à mort, mais j'aime bien être serré. J'aime pas si je suis
devant que le gars derrière, il est un mètre plus loin- J'ai I'impression de pas en profiter pareil et qu'y a
pas la même intensité. J'ai I'impression que c'est plus chaud, quand t'es rrraiment bien serré. Par
exemple, au concert d'Ozzy, j'étais sur la barrière, les gars derrière ils étaient vachement cahnes. Ça
sautait par moment, mais j'avais pas I'impression d'en profiter pareil. Quand t'es bien compact, c'est plus
désagréable en même temps, mais d'un autre côté, j'ai I'impression que c'est plus chaud, plus vivant, fu
vois ? C'est con. Je t'avouerai qu'honnêtemenf un petit coup d'alcool avant, ça me fait du bien.

Ah ouais, ctest vrai que pour toi ctest important

Ouais. C'est pas important. Mais je suis d'un naturel timide et un peu réservé et ça me fait vachement
de bien. Avant un concert, ça me permet de me lâcher un peu. Je suis pas le bæuf bourrin qui va faire
chier son voisin, mais rien que pour moi. Je vais pas me dire comme qu'il me regarde I'autre, je vais êûe
moi, tout seul. Dans mon monde, et je vais profiter de mon concert. Et ça, ça change beaucoup.

C'est une sorte de mise en condition

Ouais. Justement, les premiers concerts, quand j'étais plus jeune, on faisait tout le temps ça. On était
une bande, on picolait pas mal, on s'amusait. C'est rnai que je concevais pas que ce soit autrement et ça
reste dans mes meilleurs souvenirs. On était pas mort saouls. On était pas des gars pénibles. On aimait
bien boire, machin- On picolait avant. Pendant on allait devant on s'éclatait et voilà. Mais ça te désinhibe.
Quant t'es un peu timide, tu te lâches un peu plus. Quand j'allais en boîte voir les filles, ça m'aidait un
peu de boire avant. C'est pareil. En concert tu te lâches. Ce qui est un peu chiant quand je vais à Bâle, je

GoMART, E. 2000, op. cit.,p.252.
l4s Un certain nombre de ces conditions a par ailleurs déjà été analysée au chapitre 4.
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vais voir des méga groupes que j'adore. Je fais 250 bornes aller,250 bornes retour. Je picole pas. Surtout
pas en plein milieu de semaine. Des fois j'ai I'impression de pas en profiter pareil. J'aimerais bien, sans
être saoul, avoir bu dix, quinze caneffes avant. Etre bien chaud.

T'es plus excité

C'est le côté désinhité, tu te lâches en fait. Ça j'aimerais bien. Je regrette. Surtout quand c'est des
groupes que j'aime vraiment. T'apprécies bêtement que le côté ( soyons fou, allons-y ! >.

Ça te retire quelque chose ?

J'ai I'impression que moi je me lâche pas pareil. Pas que le groupe est moins bien. En plus j'ai un gros
problème. C'est que je suis devenu un vieux et que j'ai perdu mes cheveux. Mais ça c'est terrible à un
concert.

Ah bon ?

Oh oui ! Putain avant le headbanging... flr ressentais ça autrement. T'avais les cheveux partout qui te
tapaient dans tous les coins. T'étais à fond dedans. Maintenant, t'âs beau secouer ta têteo t'as plus rien.
C'est pas la même sensation. Je touvais ça EXCELLENT. J'ai vraiment I'impression que c'est plus
pareil. C'est un tnrc con, mais c'était vachement bien. C'est ttn détail sur tout le reste du concerÇ mais
c'était agréable. Tu sentais que t'appartenais à un tnrc. Tu t'éclatais bien. J'ai pas I'impression de
m'éclater de la même manière. Puis quand j'étais jeune, je jouais plus, comme dirait Scorpions, de
l'imaginary g4itar. Tu vieillis, t'oses moins. J'étais plus fou avant. J'ai I'impression que je profitais plus.
Tu vois, là au concert d'Ozzy, mon pote me dit : < Je vais pas devant >. Je dis : ( ah, moi non plus ! D. On
arrive, vers trois, quatre rangs : << Je reste là ! >. Ils jouent les premières notes : < Si on se perd on se
retouve là-bas ! >> et je file devant (rire). J'ai terminé sur la barrière. On y était allé à trois heures de
I'après-midi, on a bu quelques bières. Ça fait du bien. Ça te met petit à petit dans I'ambiance. T'es
content, tu te lâches.

Manquait plus que les cheveux

Manquait plus que les cheveux, ouais. Et puis des gars qui poussaient un tout petit peu plus derrière.

Ça fait quand même un certain nombre de conditions qui doivent être réunies

C'est con ! J'adore Pretty Maids, je les ai vu plein de fois. T'es devant sur la barrière, t'es en train de
faire le signe de la bêæ comme un maboule, mais fu t'éclates, derrière toi, t'es pas serré, t'as I'impression
que la salle est vide, qu'y a pas une grande ambiance. C'est un petit peu bizarre. Je me rappelle, j'allais
voir Maiden, j'étais serré cornme une sardine. Tu ressoni en nage. Tu vis pas forcément le moment
présent hlper bien. Tu crèves de chaud. Tu te dis quand même <j'y étais >. Ça fait un peu ancien
combattant. C'est assez agréable. fBertrand, 28 aru, erceignant, grand amateur de hard rock et de heauy
metal, imposante collection de disques, 269J

Cet extrait d'entretien a tout d'abord le mérite de cristalliser la quasi-totalité des criteres

d'évaluation évoqués précedemment : techniques du @{ps, criteres techniques (son, lumiere,

maîtrise instnrmentale), criteres éthiques (engagement du corps de I'artiste), criteres

esthétiques (caractere spectaculaire du concen), criteres festifs (la foule, les copains, I'alcool),

et criteres historiques (connaissance préalable de l'æuwe de I'artiste)r{6. En oufre,

I'exemplarité de ces propos tient également de ce qu'ils monfre,lrt combien le jugement

artistique peut être déterminé par une somme de conditions : proximité physique avec le

public (ni trop proche, ni trop éloigné), absorption d'alcool favorisant I'abandon de soi,

cheverur longs encourageant I'exercice physique du headbanging. Qu'rm seul de ces élérne,nts

fasse défaut et déjà l'événement que constitue le concert perd en intensité. Ce qui, par le fait

t* I-es critères historiques sont plus particulièrement développés dans la suiæ de I'entretien de cet amateur
fiipe 332]. On en trouve un extrait au chapire 4, dans la section 2.1.3.
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n'est jamais sans conséquence sur la procédure qui conduit I'amateur à se prononcer quant à

la qualité artistique d'une production.

4. L]trl MoNDE DU < FAIRE ENSEMBLE >>

Le << faire ensemble >> est la conséquence d'une prise réussie comme on a pu le voir. La

prise procède d'une série d'épreuves fondée sur une diversité d'instnrments de mesure. Des

instruments de mesure mobilisant expérience sensorielle et savoirs intellectuels. Mais la

perception sensorielle ne procède pas de la seule subjectivité. Elle est indissociable de savoirs

du corps développés au contact d'un réseau d'objets et d'acteurs culturels. Entre perception et

réflexivité, la combinaison de ces savoirs permet d'évaluer la qualité d'un dispositit d'un

artiste ou d'une production culturelle au cours d'une série instlrrmentée d'épreuves. Cette

procédure combinatoire est au fondement du < faire ense,lnble >. Elle conduit à la formulation

d'un jugement de goût. Et le goût pour le rock est ce qui fait tenir le monde du rock en

Lorraine. Par conséquent, on peut dire que le monde du rock lorrain résulte d'une intrication

complexe de réseaux. Réseaux de @rps, de choses, de goûts, de savoirs et donc

d'attachements.
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.. Sans la musique, la vie serait une erreur D

Friedrich NrsrzsctrE, Crépusaie des idoles [1888]

Cette recherche met en évidence I'irréversibilité des relations entre les humains et les

choses. Le monde du rock en l,orraine repose sur un ensemble héteroclite d'acteurs, d'objets

et de dispositifs. Les uns comme les autres sont des médiater.rs. Tous ont une capacité

d'action. Ils renvoient à des activités et à des pratiques, à des lieux et à des moments, à des

expériences et à des savoirs, à des compétences et à des techniques, à des effets et à des mots,

à des interprétations et à des évaluations ou encore à des représentations. Ces médiateurs

agissent et font agrr. Les observer à l'æuwe donne de l'épaisseur au monde du rock. Et ce

faisant, ils le rendent également plus complexe. Car il n'est plus seulerrent question d'une

action collective disfibuée e,ntre acteurs sociaux d'un monde déterminé. Mais d'une action

collective distribuée entre une chaîne de médiateurs, convoquant humains et non-humains.

Tous ont leur importance. Le monde du rock n'est rien sans eux. C'est ce que j'ai tenté de

restituer en redigeant cette thèse.

Partir des choses produites par un monde du rock local permet de remonter les réseaux de

l'action collective. Ces réseaux sont constitués d'objets (disque, t-shirt, chaîne hi-fi,
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instrument, flyer, fanzine, etc.), de dispositifs (répétition, concert, enregistrement, programme

de soutien, etc.) et d'acteurs (amateur, disquaire, rédacteur de fanzine, ingénieur du son, etc.).

Ils sont à la fois déjà-là et à élaborer. Comme I'a fort bien écrit Nelson Goodman, (( pour

construire le monde comme nous savons le faire, on démarre toujours avec des mondes déjà à

disposition ; faire, c'est refairer >. Ce qui va dans le sens des propos de John Dewey lorsque,

évoquant I'application concrète de I'imagination créatrice, il souligne que << la vision nouvelle

ne surgit pas du néant, elle se constitue lorsqu'un individu voit - en termes de possibilités,

c'est-à-dire d'imagination - les réalités anciennes sous des rapports nouveaux, qui servent une

fin nouvelle et que cette fin nouvelle contribue à crée/ >>. Pour exister, un monde doit donc

posséder I'art du recyclage. Elle garantit sa vitalité. Cet art de I'hybridation est une

caractéristique fondamentale du monde du rock en lnrraine. Elle est permet d'expliquer ce

qui s'y passe.

Le monde du rock résulte de I'association d'un réseau hétérogène de médiateurs humains

et non-humains. Soit de réseaux de corps, d'objets et de dispositifs. Par exerrple, le disquaire

doit autant arur disques qu'à I'amateur de disques. Autant au circuit de distribution de disques,

qu'aux fanzines qui prescrive,nt les disques. Autant à l'équipement hi-fi domestique qu'aux

érnotions de I'amateur, à ses goûts et à ses jugements, etc. La liste est longue. Les réseaux

offrent des ressources pour I'action. Ces ressources se distribuent entre médiateurs. S'en

emparer' c'est participer de cette organisation réticulaire. C'est la prolonger. C'est y produire

de nouvelles médiations. C'est la partager. Et partant, c'est devenir à son togr un médiategr. A

I'image des propos suivants :

Mon pote connaissait un certain nombre de choses. Il a commencé à me faire rentrer dedans,
découwir. J'étais guidé en fait. Parfois il me faisait découwir, parfois quand je lui parlais d'un truc que
j'avais w, il pouvait me renseigner dessus. Après, en farfouillant là dedans, j'ai trouvé mes directions
propres, ouais, les choses par moi-même. Puis j'ai cornmencé à trouver des tnrcs que lui connaissais pas.
C'est comme ça que ça se met en place. Maintenant on est à un point ou chacun à une base commune. On
connaît les gros tnrcs et en cherchant, chacun à ses directions. Lui est plus puriste, moi je vais plus vers
les trrcs qui sortent des cadres. Ce qui est appréciable, vu qu'on a waiment des goûti rès pioches et
qu'on est d'accord sur les définitions des codes, on sait tout de suite comment I'autre réagirait p* *ppott
à une chose. Ça nous permet d'élargir tous les champs possibles par deu. J'en connaîtrais pasagssitbog
si je I'avais pas rencontré. Maintenant d'un autre côté, s'il m'avait pas aidé, il en connaîtrait moins lonl
aussi. C'est appréciable de connaître des gens qui ont pas exactement les mêmes orientations, qui ont pas
les mêmes domaines, ça permet de découwir des choses qu'on aurait pas du tout eu I'idée de chercher ou
pas entendu parler dans le domaine et qui pourtant touchent énormément.f,Boris, 23 ans, étudiant, grand
amatanr de black metal et de metal industriel, imposante collection de disques, 22g)

t Gooottlal, N. 1992. Manières de faire des mondes. Nimes : Editions Jacqueline Chambon, coll. Rayon Art, éd.
odg., 1978,p. 15.
t DEWEY, J. 1934. A commonfaith. New Haven : Yale University Press. Cité dans Joas, H. 1999. La créativité
de l'agir. Paris : Les Editions du Cerf coll. Passages, p. 154.
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Ces réseaux tierment - et font le monde du rock - dans la mesure où ils sont des réseaux

de goûts, et donc, d'attachements. L'attachement procède d'une emotion. Il est la

manifestation objective d'un goût. Il met en mouve,ment. Il fait << faire > et donc, il fait << faire

ensemble >>. A ce titre, on peut émettre I'hlpothèse que ce qui relie ces amateurs n'est pas tant

le rock que les états dans lequel le rock les met. Quoiqu'il en soit, I'attachement conduit à

faire avec son propre corps. Mais aussi, à faire avec des choses ou avec d'autres corps. Ces

réseaux découlent d'affinités esthétiques et relationnelles. Ce gui, du point de \ le de

I'attachement semble être une évidence. Car une sensibilité commune arD( mêmes objets rock

relie les amateurs. De maniere frès concrète, l'attachement au rock prend deux formes

cardinales. La consoilrmation d'objets rock et la production d'objets rock. L'enquête montre

que ces pratiques sont toujours l'æuwe d'une seule et mêrne figure : I'amateur de rock.

A hauteur de mon échantillon, cet acteur culturel, même s'il paruient en de rares occasions

à professionnaliser son attachement au rock, reste un amateur. C'est-à-dire qu'il enfretient

avec le rock un rapport suivi et singulier, duquel il retire satisfaction. Ce qui, à ses yeux, rend

légitime de lui consacrer son ternps et son argent. Ce qui justifie en retour qu'il devienne

expert de son propre goût et partant, qu'il développe des compétences approfondies sur le

rock. D'où I'interêt de prêter attention aux pratiques concrètes de I'attachement. Dans ses

relations aux objets, aux @rps, arD( sensations, aru( dispositifs, aux procédures, aux

évaluations, aux lieux et aux moments. Depuis le processus qui conduit à I'attachement

jusqu'aux modalités de I'attachement elles-mêmes. Car I'attachement débouche

mécaniquement sur I es réseaux d' attachements.

Les attachements rhizomatiques renvoient à une pluralité d'activités, à une héterodoxie

des pratiques et à ure diversité de médiateurs. Ils monfrent à quel point le monde du rock est

gn terrain d'expériences ouvert. Où il est permis de se détacher de ses liens pow en tisser de

nouveau( en fonction de l'évolution de ses goûts, de stratégies à développer ou d'opportunités

à saisir. L'illusfiation en est donnée par le recours marqué à I'autoproduction et à

I'autodistribution. On voit que dans la pratique, les acteurs du rock font flèche de tout bois et

n'attendent guere que les industries culturelles s'interessent à eux (bien qu'ils ne s'interdisent

pas d'essayer d'en intégrer les réseaux). Ce qui constitue, au final, le temoiglage objectif

d'une réactivité forte des acteurs elle-mêrne indissociable d'une democratisation des moyens

de production. Même s'il est permis de penser que la multiplication des réseaux est une

conséquence de I'absence d'interêt des industries culturelles. L'important ne se situe pas à cet

endroit selon moi. L'important tient dans la capacité des acteurs à produire leurs propres

réseaur. Ce qui suppose de la créativité. Et la créativité consiste à faire I'expérie,lrce des
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réseaux. Donc à faire l'expérience d'un certain nombre de médiateurs. A les évaluer. A se

laisser prendre par erD(. A en apprendre le maniement. Puis à en créer d'autres.

Inlassablement.

Si I'action collective se distribue entre humains et non-humains sur la base d'un réseau

d'affinités esthétiques, relationnelles ou encore stratégiques, I'ancrage geographique n'est

alors plus un élément déterminant. Faut-il pour autant renoncer à réaliser des enquêtes de

terrain situées ? I-a réponse est clairerrent négative. Il faut au contraire les développer. On

gagle à retisser les réseaux d'attachements pour voir ce qui s'y passe concrèternent. Ce qui

signifie chercher à comprendre comment les goûts se forment. Chercher à savoir qui en sont

les acteurs. Comment leurs attachements s'élaborent. A quels objets ils recourent. Comment

ils investissent les réseaux existants. Et comment ils parviennent à en construire d'aufres. Cela

implique également de chercher à saisir ce que leurs attachements engagent concrètement en

terme de sensations et d'émotions, de jugernents et de prises, d'enfraînement et de mise en

disposition du co{ps, de savoir-faire et d'usages, de ternps et d'argent. Ces données ne

peuvent émerger qu'en étudiant le particulier.

Mais cela nécessite de surmonter un problàne de taille auquel je me suis heurté. I tient à

la catégorie rock. Le rock est un mot-pavillon3. Un hybride polymorphe. Il suffit, pour s'en

convaincre, de jeter un æil dans le Dictionnaire du rock de Michka Assayasn. Pour ma part, je

considere qu'il est un réseau de genres et de sous-genres. A ce titre, il renvoie à une

multiplicité de mondes. Et c'est bien ce qui pose problàne. Car chacun de ces mondes

renvoie à des réseaux differents. Les réseaux du rock gothique sont distincts de ceux du rock

progressif qui eux-mêmes sont distincts des réseaux punk rock, etc. C'est un point qui

apparaît souvent incompréhensible pour les acteurs institutionnels locaux. Dans la logique de

sewice public qui est la leur, ils voudraient que leurs actions culturelles touchent le public le

plus large possibles. Devant leurs insuccès, ils invoquent alors la faible curiosité des publics.

Or, rien ne justifie que les amateurs de hard rock fréquentent les concerts post-rock. Pas

davantage que les amateurs d'opera n'ont a priori de raison de fréquenter les concerts reggae,

etc. Les amateurs ont déjà bien assez à faire avec leurs attacherne,lrts. En toute logique ils

préferent consacrer leur ternps et leur argent à I'objet de leur attachement plutôt qu'à des

objets qui en sont éloignés. A ce tifre, ce sont les réseaux spécifiques d'attachements qu'il

3 Hrnucn, D. 1996. Système du mod. Réseaux,no 80, < I-es cultural studies ,>,p.73.
n Assevas, M. 2000. Sous la dt. Dictionnaire du rock.Paris : Robert l-affont.
s C'est d'aillerus selon moi, ce qui justifie I'utilisation qu'ils font du terme < musiques actuelles >.
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reste à investiguer plus finernent. Pour voir comment ils se ramifient. Comment ils s'étendent.

Comment et où ils croisent d'aufres réseaux. On pourrait imaginer une ethnographie

comparative combinant plusieurs genres par exemple. On pourrait alors pousser l'observation

et relever précisément les codes, les normes et les valeurs en usage au sein de chacun de ces

genresu. Tout ce qu'il n'est pas permis de faire en restant au niveau du rock, tant il est saturé

de logiques contradictoires. Ce qui renvoie aux propos de Richard Middleton pour qui ( I'idée

selon laquelle les valeurs et les plaisirs de la musique populaire, dans toute leur variété,

peuvent d'une façon ou d'une autre être envisagés selon une conception simple et

monolithigue, est très clairement intenableT >.

Au cours de ce ffavail de recherche, j'ai tenté d'aller au-delà de certaines généralités et

autres représentations sociales. Je me suis astreint à ne pas négliger les singularités

individuelles et à éviter la caricature culturelle des groupes sociaux. Le rock n'est pas que

musique, il se fraduit aussi sous la forme de mots, d'objets et de dispositifs. Le rock n'est pas

qu'affaire de musiciens, c'est également celle de rédacteurs de fanzines, de programmateurs

de concerts, de label managers, etc. Le rock n'est pas I'apanage d'un < peuple adolescentt >>, il

continue de faire vibrer quantité de sexagénaires en retraite. Le rock est loin d'être

exclusivement affaire de < pogoteurs >>, il peut conduire, c,omme à I'opéra, à ( une discipline

d'extraction du corpso >>. Les débouchés du concert rock ne sont pas toujours la franse ou la

fête, il peut être vécu de maniere très réflexive. Pas davantage qu'il n'est << I'aboutissement

logique de I'esthétique rockto >>. D'autre part, les amateurs de rock sont loin d'êfre des

barbares incultestt, ceux de mon échantillon sont nettement plus diplômés que la moyenne des

français. Les musiciens de rock ne cherchent pas nécessairement à viwe de leur musique. Etc.

La liste peut être déclinée à I'infini.

6 Des travaux de ce type sont pour I'heure relativement rares. Citons par exemple HgnptcE, D. 1995. Subculture,

the meaning of style. Londres: Routledgo, læ éd., 1979 ; Lentc, D. 1985. One chord wonder: power &

meaning in punk rock. Milton Kelmes : Open University/Taylor & Francis ; Flounno, G. 2001 . Le straight-

edge : un mouvement musical à base ascétique. Bordearur : Mémoire de maîtrise, Institut d'Etudes Politiques.

Disponibl€ sur : htp://xbabexzinex.free.fr/ess.htm [consulté le 14.09.003] ; HopKINSoN, P.2002. Goth : identity,

style, subculture. Oxford: Berg; PunceLU N. J. 2003. Death metal music. The passion and politics of a

subculture. Jefferson, NC : McFarland; Lgscop, G. 2003. << Honnie soit la Oi ! ) : naissance, émergence et

déliquescence d'une forme de protestation sociale et musicale. Copyrtght Volume / << Autour des musiques

actuelles >, vol. 2, no l, p. 109-128 (la thèse de ce dernier est en cours).

t Mpot-eroN, R. 2002. Sndying popular music. Buckingham : Open University Press. læ éd. 1990, p. 292.

8 Youxnr, P. 1999. Travail, loisir. Temps libre et lien social. Paris : Gallimard p. 140.

e HsNNroN, A. 1993. La passion musicale. (Jne sociologie de la médiation Paris : Métailié, p.322.

to YoNnnt, P. 1999, op. cit.,p.144.

1r FnTKELKRAUT, A. 1987. La défaite de Ia pensëe. Paris : Gallimard, coll. Folio ; Blootvt, A. 1987. L'âme

désarmée. Essai sur le déclin de la culture générale. Paris : Julliard.
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Exception faite de quelques rares travaux, le rock a souvent été observé à distance. Le

phenomène de masse a prévalu sur la pratique concrète. Ce qui n'empêche pas certaines

analyses d'êfre particulièrement convaincantesr2. Mais selon moi, il faut aujourd'hui porter le

regard sur le rock, comme sur d'autres genres musicaux, avec un regard sociologique neuf. Et

pour cela, inverser la perspective. Ce qui signifie d'aller voir concrètement ce qui s'y passe.

Ce qui nécessite de porter le regard sur le particulier. En faire I'ethnographie minutieuse dans

un premier tonps. Analyser et modéliser dans un second ternps. Formuler des théories dans

un troisième temps.

Cette difficulté à observer la réalité des pratiques n'est pas propre au monde de la

recherche. Elle se pose également en termes de politique culturelle régionale. Mon favail de

terrain a pennis d'observer qu'en règle génerale, les dispositifs et les équipements produits

pas les institutions locales s'établissent sur la base de spéculations et d'intuitions. Certaines

ont de meilleures intuitions que d'aufres. Mais toujours elles cherchent à plier les acteurs à

leurs cadres. Or les acteurs résistent.La prise - <<résultat émergent de la renconffe entre des

co{ps, des matériaux et un dispositif liant un réseau d'acteurs par des conventionstt >> -

s'effectue mal ou peu, en proportion des bénéficiaires potentiels. Doit-on s'en étonner ? Dans

ces conditions, probablernent non. Ce qui appelle une autre question. Peut-on conduire des

actions pertinentes en direction d'un public sans avoir au préalable une connaissance

approfondie de ce même public et de ses réseaux ? Proposer un dispositif ou un équipernent,

c'est produire un nouveau réseau de médiateurs. Dans quelle mesure ce réseau va-t-il pouvoir

se connecter avec la réalité, c'est-à-dire avec les réseaux qui lui préexistent ? Comment

repondre à ces questions aufrement qu'en entamant une dérnarche ethnographique ?

L'action politico-culturelle régionale et les recherches sur le rock ont par ailleurs toujours

mésestimé deux caractéristiques fondamentales du monde du rock. La première dimension a

été souligrée par deux des plus éminents sociologues du rock, Simon Frithtl et Peter Wickers.

Leurs réflexions comptent parmi les plus stimulantes qui soient dans leur registre. Mais elles

n'ont manifestement eu guere d'échos. Cette dimension est égalernent fortement soulignée par

les acteurs du monde du rock. Ils l'évoquent sans cesse pour peu qu'on leur laisse la parole.

tt Je pense notamment au tavail séminal de Simon Frith et à celui de Peter V/icke k/ infra).
'3 BEssY, C., CueteAuRAYNAUD, F. 1995. Experts et Faussairæ. Pour une sociologie de Ia perception. Paris :

Mérailié, p. 251.
tn FRm{, S. 1978. The sociologt of rocË. Londres : Constable, et FRITH, S. 1996. Performing rites. On the value
of popular music. Cambridge, Massachusetts : Hanrard University Press.
tt WICKE, P. 1990. Rock music. Culture, aesthetics and sociologt. Cambridge : University Press.
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Cette première dimension est celle du plaisir. Dès 1978, Simon Frith mentionne à juste titre

qu'il s'agit d'un ( concept éfrangement négli Eé pæ les sociologuestt >. Comme il est négligé

par les institutions politico-culturelles locales. Pour Simon Frith, le rock renvoie à la

sensualité, à la grâce, à l'énergre, à la vigueur et à la joie de viwerT. Pour Peter Wicke il

renvoie à une < esthétique de la voluptér8 )>. Quant à Richard Middleton, évoquant la musique

en géneral, il note ( que nous ne cherchons pas seulement à la comprendre, mais à en tirer de

la jouissancett >>. Ces états sont autant de déclinaisons possibles du terme plaisir. La question

du plaisir est absolument centrale dans le monde du rock. Elle est indissociable du goût, des

attachements, des objets, des dispositifs, des acteurs, des jugernents. Elle fonde les réseaux,

qui sans la dimension du plaisir n'auraient aucun sens. Leur existence en constitue la

manifestation la plus objective qui soit. Elle va de pair avec une autre dimension.

Cette seconde dimension me se,lnble être celle de la participation. Car I'existence même du

monde du rock rend compte du désir de ses acteurs de viwe directement et publiquement leur

attacheme,nt au rock à fravers un certain nombre d'activités. Etant entendu que le monde du

rock constitue un monde du loisir, la participation peut être entendue comme un mode de

formation personnel2o. Mais au-delà il se ftouve que pour une grande partie des acteurs

interrogés, la musique est le < pranier registre d'existence2r >>. Par conséquent, on peut

supposer que la participation au monde du rock contribue pour eux à donner un sens à leur

existence. Et qu'à ce tifre, comme le dit bien Hans Joas, < la participation prend place dans un

équilibre, euo chacun doit fiouver pour son propre compte, enfre diffirents modes

d'action22 >>. La combinaison des dimensions du plaisir et de la participation est autant

corroborée par les déclarations des acteurs, que par I'obse,nration de leurs pratiques. Le temps

et les soilrmes qu'ils consasrent à la pratique rock en fournissent d'excellents indicateurs. On

peut donc avancer, dans le prolonge,ment de la pensée de John Dewey, que la pratique rock

consiste à rendre ( ce monde et nohe prése,nce en ce monde plus signifiants et plus tolerables,

t6 FRm{, S. 1978. op. cit.,p.206.
17 Fnrnr, S. 1978, ibid.,p.206.
rt \tr/IcKE, P. 1990, op. cit., p. 48. L'auteur ajoute plus loin que ( la nature essentielle de I'expérience rock ne
consiste pas à décoder la musique en tant qu'une structure de sens, mais plutôt dans la possibilité de situer sa
signification dans I'expérience sensuelle qu'elle procure >>,p.72.
te Mpptærou, R 2002, op. cit.,p.247.
20 LeveRATTo, J.-M. 2000. La mesure de I'art. Sociologie de la qualité artistique. Paris : La Disputc, p. 400.
2t HgNNlow, A., MAISoNNEWE, S. GonaeRr, E. 2000. Figures de l'amatanr. Formes, objets et pratiques de
l'amour de la musique aujourd'hri. Paris : La Documentation Française, coll. Questions de Culnre,p.254.
22 JoAS, H. 1999. La créativité de I'agir. Paris : I-es Editions du Certcoll. Passages, p. 270.
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Conclusion gennale

en introduisant avec I'expérience esthétique une sorte de "sens satisfaisant de I'unité"æ >>. A

ce tiffe, le monde du rock se présente coilrme un double réseau de production : réseau de

production de choses et de savoirs rock, mais aussi réseau de production du sentiment

d'existence.

Au final, la sociologie performative qui me guide ne vise pas seulemellt à metfre I'accent

sur I'importance d'une action distribuée entre des acteurs et des choses, mais également à

souligner I'importance que revêt la pratique d'une sociologie plus incarnée. Cette thèse

présente les limites âroncées plus haut. Elle ouwe plus de pistes qu'elle ne peut en suiwe. Ce

sont quelques unes de ces pistes dont j'entends faire I'expérience à présent.

æ DewEy, J. 1980. An as æperience. New York : Perigee Books, lh éd., lg34,p. 199.
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Annexes I Docummts

Document l-Flyer de la fédération Autorisation de Chantler, 1996.

RT'TtIËNT$ftËT{Tru NE ËHftruffiHËç
(Fédération pour les Musiques Amplifiées à Nancy)

UII GET{TRE REGIOIIAL OES
AYEC DES LOCAUX DE REPET A

MUSIOUES
TIA}ICY... G'EST

POUR qU'N AGGUEITTE TOUTES NOS FMATIgUES,

ffiEJTTTru$-NTTUS
' 

Autorisdtion de Chantlei'est le porte-paiole des musiciens, associations et
.-agtBufs de_la.vie musica.le.nancéienne-devant leg.institutions. [)es négociations très
bérieusus s'ir mèientiuprèi dela Vllte de llancyet:un lieu'répàndant àui rÉels bàsoins
des musiciens en matière de locaux de répétitions devrait être créé avec le soutien du
Département, de la Région el de I'Etat.

Autorisation de Chantler souhaite donc rassembter tous les acteurs, les
partenaires et activistes en tout genre (musiciens, managers, organisaleurs de
concerts, tanzines, labels, graphistes, sonorisateurs, animateurs radio...) oeuvrant
pour la promotion des musiques amplifiées (jazz, rock, hip-hop, rnetal, chanson, f unk...)

Pour tous renseignenenfs on adhésions :

IUTOff i ISATIf lH NË GHANTIËi l
c/o MJC Lillebonne, 14 rue du cheval Blanc, 54000 NAN0Y

Permanence le rnardi de 16h à lSh
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Annexes I Doanments

Document 2-Projet culturel de la fédération Autorisation de Chantler, 1996.

AUTORISATTON DE CHANT ! ER
Fédération pour les Musigues Arplif iées à Nancy

PROJET DE CONVENT|ON CULTURELLE

Etat / Ville de Nancy / Autorisation de Ghantler

1,INTRODUCTION Rappel des origines du proiet

L'année 1gg5 fut I'occasion d'une prise de conscience collective eutour des

dlfficr.rltés rencontrées par les praticiens des musiques dites actuelles, sur l'agglomération
nancéienne:

insuffisance voire inexistence de lieux de répétition adaptés à la pratique amateur

ou professionnelle ( accessibilité, sécurité..' )
isolement des petites formations musicales ( absence d'information juridique,

financière... ).

Suite à cette réflexion et au travail d'enquête réalisé auprès d'une centaine de ces

musiciens, il fut créé lors de I'Assemblée Générale constitutive du 10 Juin 1996, une

fédération intitutée Fédération pour les Musiques Amplifiées ( AUTORISATION DE

CHANT| ER n, ayant pour but de fédérer des musraens, formations musica/es,

assocrbfio ns toi 1901 oeuvrant Wur la prcmotion des musiques amplifrées dans le but de

résoudre des problèmes æmmttns, €n se donnant /es oôiecfib survanfs : création et
gestion d'êquipements culturels adaptés aux pratiques des musigues amplifrées.

Cette fédération régie au même titre que les associations par la loi de 1901, entend

fédérer sur l'aggtomération nancéienne les personnes physiques ou morales (groupes,

associations, fânzines, musiciens, écoles de musique...) impliquées dans les pratiques

des musiques actuelles ( diffusion, formation, information, management..') mais ne

relevant pas d'une activité stricternent économlque.

En ne faisant pas de distinction d'esthétique au sein des langages musicaux
actuels défendus par ses adhérents, la fédération Autorisation de Chantler entend

d,abord mettre I'acænt sur les diffTorltés communes rencontrées par tous dans I'exercice

de ces musiques.

C'est à ce titre que la Ville de Nancy, représentée par Mr I'Adjoint à la Culture,

reconnaît dans Autorisaiion de Ghantter, l'interlocuteur démocratique indispensable à une

réflexion commune sur les problèmes de la pratique des musiques aciuelles à Nancy.

A cette réflexion commune fut associé I'Etat représenté par Mr le Conseiller
Musique et Danse de la DRAC Lonaine, dans le cadre d'une réflexion plus large sur la

création d'un pôle Régional des Musiques Actuelles à Nancy. Cette réflexion fait suite à

une directive ministériéile et se trouve menée conjointement par la DRAC, I'Assecarm et

les conespondants régionaux IRMA

tï
dcChantler l ' | l
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Annexes I Documents

Document 3-Un local de répétition au Thillot (Vosges) in Hiéro-Gtisse, novembre 1999, no 0.

L'AS$ûCIATIOF| .0K.CIt[O$n

{feds Hiéro \&sges} à Sussang, âprês bien
des nr*gociatirn$, avÊc
la rnuniclpalito du ,
Thillat, vient
d'obtenir un local de
répetitions, Êt unÊ
sellÊ pour organiser
des cûnterF.
Le-bïhterProof Festivaln,
organlsê l'ân demier pâr
la rnâme asso verra la
deuxièrne edition Ên l'ân
2ûû0 ) info : 03 29 016 01$ ûu 03 88 929

414



Annexes I Documntts

Document 4-Règlement et fonctionnement d'un studio de répétition en MJC,5 pagesr 200l

FONCTIONNEMENT DU STUDIO DE REPETITION

CONDITION DE LOCATION

Le Btudio de Répéfilion esf. réservé aux groupes non professionnels de préférence

lgcéerrs ou éfudianfs.

Chaque membrs du groupe devra posséder sa carfe M.J.C. (carfe d'adhérent) :

35 francs pour I'année scolaire Pour les moins de 16 ans,
4of rancspour | .annéesco la i rePour lesp lusdet6ans.

LE PAIEMENT t

l-a rnise à disposifion du Bfudio de Répéfifion sera Pagé à l'avance, à raison de :

I heure = 40 franas
2 heures = 80 francs
3 heures = l2O francs êto....

LES RESER,VATIONS

Elles seront faites une semaine à l'avance, pour nous permeflre de planifier l'ufilisafion

du gtudio. Ces horaires seront fermes et définitifs. L'heure ou les heures refenues seront

comptabilisées, que le groupe se présenle ou non. En cas de maladie (sur présenfation

de cerfificaf médical) ou d'événements o(cepfionnels, I'heure ou les heures seronl

repgrfées sur la sénnce suivanfe.

Le groupe ne pouvanf être considéré cornme personne morale, un mernbre du grouPe

devra se porter garant pour I'ensemble des personnes qui onf une ac{ivité musicale sous
le nom dudit Éroupe.

LE FONCTIONNEMENT

Dans le Bfudio Rock, il esf interdit de :

Furner,
Manger,
Boire (excepfion faite pour la boufeille d'eâu minérale avec un bouchon).

L'équipement du gtudio esf cornpos6 : d'une bafterie, d'un ampli basse, d'un ampli
guifare, d'une sono voix et clavier, de deux pieds de rnicros ef d'un rnicro chant.
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Avanf e{ après chaque répétifion dans le local, se déroulem un éfat des lieux ou .. Check
YP 

'. difigf par un anirnateur de ta M.J.C. ll visera $ véri{ier le bon 6taf du lieu et le bon
foncfionnernenl du mafâid :

Mur el rwêlernenl phonique non abîm6 (frous, accrocs...).
Atnpli ouifare Basse: Gamelles, pofards. Griiles de prolection,
Bono - voix : Garnelles, pofard, Grilles de profecfion,
Bat{erie : Tabouref, Btruciure de la Bafferie,
Pied de rnicro : Mécaniques, pinces,
Micros : Tesf de foncfionnernenf. connocion, Grilles de profecfion.

9i I'un des poinls évoqué cl dessus élail consfaté tléfectueux cl,un accord cornmun des
deux parfies. le mohtanf des dégârs serait eslirnd ef régté par le groupe aganl causé les
dégâfs.

Afin de jouer dans les condifions les plus proches du concerf, ef si les musiciens
préfères jouen avec leur (( son u, il esl p,AO.Ut, que ceux ci se présenfe avea :

Gu i la re*Jack*Ef fe fs ,
Guifare Basse * Jack + Effefs,
Clavier * Jack el Effets * pieds,
cgrnbales * Bagueffe * Bnare Drurn * Doubre pérjare,
Micros + Effets.

DE I.A REPFTITION A I.A SCENE

Lorsqu'ils viennent répêler,les grcupes s'engagenf à se produire au rnoins deux fois surIa scène de la MJ-C. et parliciper a ia vente-cl"-, ti"k"tn ie leu, propre concert.

CALENDRIER / CRENEAUX HORAIRES DISPONIBLEg POUR REPFTER

Lundi :2OhOO / ÈehOO
Mardi  :20h00 /ZZhOO
Mercledi :2OhO0 /ZZhOO
Jeud i  : l8hOO/2ZhOO
Vendrqdi :tBhOO /ZZhOO
Barnedi : thoo / tzhoo ef l4hoo / t6h00.

Bonne Épef.
Amiliés Mueioales

['6quipe d'Anirnafion.
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nuafficr
FIGHE D'IDENTITE DU GROUPE

NOM DU GROUPE

-CarÉe adhérent : nroins de {6 ansr 35 Fr
plus de {6ans r 4O Fr

_Payable à la première lnscrlpffon.

MEMBRES DU GROUPE
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r*uffioæ
GHEGK LIST PAR SCEANGE ET PAR GROUPE

NOM DU GROUPE DATE
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Annexes I Douments

NOM DU GROUPE

Forfalt payé par -chèque" I
"espèce" E

la somme de..........,.......Fi
,  : .

Heure = 4O Fr

1.Heure

lHeure

lHeure

lHeure

I.Heure

lHeure
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Document S-Fonctionnement de I'Austrasique, L'Est-Républicain, édition du 9 novembre 2000.

Premi,er concert ce scrii,
tbjecti,f : s'o'u>rir àtoui

dans Ig nouuetrl,e sal,Ie nanc:éienne,
les stgles, et s'intégrer uu quarti,er.

-J'ai esszyC les pldfres 
",sourit Cédric Gènev. Ce

jeune plasticien nanléien
a réalisé Ie premier déçor
de l'Austraiique. Ia nou-
vellè salle de côncerts nan-
céienne, dont lbuv€rture
aura lieu ce eoir à Z0hg0
arltc_ le concert du g:roupe
de hip-hop aoéiicain
Deliqrient ÈIabits et des
f  o rmat ions  loca les
Âutbent ik  e t  Reboof
Systenr. Ieabelle Ctraierre.
la reeponsable de ce ïieû
municipal de 150 places,
situé. boulevard
d'Austrasle, a en effet dési:
dé de confier, tous les deux
mois, r. l'halrillaOe" de la
salle à un artisteôu cnr, en
'collabcation avec I'asso-
clation Les Déménagerus.
$ur les nrurs noirs de
I ' A u s t r a s l q u e ,  C é d r i c
Geney a ac<roché dee toiles
et des volumes créant uu
mobilier original. De la
scène aux toifetter et aux
loges, leà spectateurs et
musisiens découwiront une
cuisine, un coln eal le â
menger, une chambre à
coucher... :

nioan à I'eneeUble,,

, q[6gi3nss
c0nviyiâle D

Cette unité passe par l'édi-
tion d'une plaquôtte com-
mune €t d'un CD de nto-
m o t i o n  p r é s e n t a n t -  l e s
cclncerts des deux mois à
v€nir, per des tarifs har-

.cohésiott *,La sécuritê sera ,'.:;
assur$e à chaque concert
gar  la  mêmè soc ié té ,
Centurial en I'occumenee :
*Je petc qu'une ambiance
sereine, conaioiale, s'itu-
tal le tout d:e suite n,
explique Isabelle Chaigne,
qui rencontrera la com-
mies ion  de .  quar t ie r
Meurthe-et-Canal le 16 , i l r
novembre pour présenter: :,.'
aux riverains les efforti ,r''.:,
que  I 'Aus t ras ioue va  . , , ,
déployer pour évitâr toute',r ''

nuisance à son environne-:r:.-
ment. ,1r.,, 

.
'  Un l ieu 

:: .  ,"1.
de <découvertes* ,

De manièrre générale,. les
æçousables d'associâtions,'
rnusicales ettendent de

montant  to ta l ' ,  dè
46.000 F  en  novembre  e t :
décemtrre. Isabsl[g ç5.it.*
l '  assure ,  l 'Aus l ras ic iue
n'entr-er3. pes *9n canitr-
fenge. 4I7.8CI.G:r avef1e

îerminal Export, la salte
ce concerts privée (et non
subventionnée) située dans
l"-.mêrne quartier de Nanry.
?lu-s petit, le nouveau lieu,
I'iI accueillera parlois des
fêtes d'affiche, sbra en effet
f posi.ti<rnnC sur l'oide ù, la
Fru t rque gma. tcu t ,  IO
drlcouoefte de nouueaut

cottcetts, ça profite à tttut le
monde " .  Couraat  2001,
l'Àustrasique dewait ëtre
équipé d'une sonorisation
permanente, qui permettra
I'accueil de groupes régio-
.nau* en dehors des spec-
tacles, pour une répétiiion
avant une série de concerts,
des formations à la gestion
d u  s o n  s u r  s c è n e ,  e u x
r i s q u e s  a u d i t i f s . . . .  E n
attendant I'ouverture pro-
grammée en 2003, dans lc
mÊrne secteur, du futur

r t i s fes" .  P lu tô t  oue de
oncur rence,  Isâbe l le

Tous br dcux mds. la décoration de ls sElle sera conflée à un arllsta Gédrlc Geney, lcl rvcclrabelle Ctralgnci a i.eesuyé lee plàtrcsr. 
-

PhOb NKbhS BAFREAU

q Centre tégionel d,es
musiqves octuelles,, q\i
s ignera  la  f in  de
I'Austrasique.

Benoft GAUDIBEBT
I L'Austrasique, 34, bd
d ' A u s t r a s i e  â  N a n c v .
Contac t  les  Ëo i rs  , ie
concerts au 03.83.3?.85.08.
Fax : 03.83:30.?8.28. Ce soir
à  2 0  h  3 0 :  A u t h e n t i k .
Delinquent Ëiabits, Rebooi
Syslem. 50 Fen location.
60 Fsur place.

s'intégrer
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Document GConcert RIFr 15 ewil 2000, L'Est Républicain, édition du 16 awil 2000.
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Document 7-Concert RIF, 9 mars 2002, indications pour se rendre au concerf disponible sur:

http: | | catalogue.memorialrecords.neu [consulté le 16 mars z00zl

îr"çck ffi t't'.rA4r+ SSi irr*ssaqes
Ida*tltælr"e
Frsc?çæis
ftr
fit:i+prêen

À(.ïr"r*il Cr agrrra Friru n:Flast*r

ti$Srtr*dre au $4e*caç* ltù+r*vg*u F'{e5gaçe
Concert In Menrcrfam du 9 ittars llt
Message publié le le 08/0312002 à 16:38:88 par !=â_C-Ag__ÇeU!giE - tu 23 fois
Bonjour â toug,
Comme vous le sâvez, lN.à/IEMORIAM joue demain (samedi g mars) dans l'est do la Franoeg Mars).
Le coqqerl n'q Fas lieu prÈs de Lunévllfe comme prÉcédament indiqué, mals près de SARREBoUR'G an Mo$ELLE
(dept S7)soit à environ 35KM de Lunéviile.
Ouverture des portes à 19h, début du concert à 20H/20h30 par sécurité le lieu exad du concert n,est pas
communiqué, ccpendant un lieu de rendez est convenu.
De ce lieu, féquipe organisatrice voug ménera jusqu'È ta salle du concart.
PAF: 12€ soit environ 79FF.
PLAN D'ACCE$ CONCERT

Le point de rassemblement esi fixé â 18h45 sur le parking du magasin'BUTi sur ta RN4 ($arrebourg dept $f.
Le départ se fera à 19h00 prÉcise.
Dans l'interet de toue, el sfin d'éviter tout problème ot tout incident sucaptible dE mettre en peril le bon déroulemont
du concert, il serail préférablo que lout le monde anive en même terrtps sur fe lieu de rendsz-vous soit à 1gh45l

Pourv_oirle plan rendez vous dôs maintenant sur: http://www.chez.com/oelorrain€/plang.htm
pour d'auhes rcnreignernsnts, contaclee nous par c-maif à:
r,vuru.memorial-raçords.com ou per téléphone au 06.61.10.a9,45 ou 06.90,67.01.89

Sivous anivez de STRASBOURQ' Dep.uis le péage de l'autoroute A4 à Phalsbourg, prendre direction Sanebourg.
Continuer sur la 4 yoies direction Metr-Nancy.
Après ewir contourné ta ville continuer direc{ion Meta-Nancy. La magrasin BUT sêrs sur votre droita

$i vous anivez de NANCY ou LUNEVILLE : Prendrc direction Strasbourg. Rcster sur la RN4. Apnàs avoir travereé
le village de Bébing, continuer sur le RN4 sur 2 à 3 kilomèires. Le rnagaiin BUT sera sur votre gauche^

Si vous anivez de METZ : les personnes venanl par t'autoroute, prendront la sortie Phelsbourg ct sê conformeront
eux directiûns des personneg anivant de Ste$bourg" Pour tes pirsonnes enivant par la routeiépartsmentale. Au
dfgar de [cu, prendre direction Delrne, Çhateau-$alins et ensuitê Sanebourg. Arrivée à I'embËncfiement gui
rattrape la RN4 (iust€ evânt le viflage de Héming) prendre la sortie Sanebourg-et ensuite Ee référer aux indications
des personnes venânt de Nancy ou Lunéville.
Toute l'équipe vous Êrrrcrcie et vous souhaite bonne roule.
Alors à demain.

Pour lous contscts ou poblèmeg : 06,88.67.01,9s

{Y}Ë{nflRrÂL rtËrr
PolitrquamÊnt Incuwæt et ldett{{airnnsr{ nac* I
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I)ocument 8- Concert RIF, 9 mars 2002, compte-rendu du concert, disponible sur : disponible sur :

http : //www.memo rialrecord s.neUCRme urthe. htm [cons ulté le 26 awil 20021

Situé à 4 Heures de Paris, Sarrebourg nrest pas le genne d'endroit où I'on se rend pour faire du
tourisme. Nichée en plein cæur de la Lorraine, cçtte petite cité de 15 000 habitants, flux
accents de moins en moins Françeis, et gui semble aux premiers abords comme plongée dans
une profonde léthargie, s'est brusquement réveillée le temps d'une soirée,

IJne Fête sâcrément bien organils6e, par une petite équipe d'autochtones menée par Jérôme qui
s'était mis mnrtel en tête pour organiser un crlncefi ftIF, et fnire entendre ainsi la voix de la
jeunesse Françahe, la vraie, celle qui ne brûle pas les voitures le samedi soir celle qui sait
prendre son destin en main'

Tout les ingrfiients éteient réunis pour que ce concert soit une vraie réussite : 6 kilowatts de
sono(ça crachsit sévère!), deux techniciens professionnels aux manettes, des racs de
projecteuÊ pour les lumières, de nombreux stsnds identitrires de tout bords dont les étales
alléchentes proposaient des disques, ds livres, des t-shirts sans oublier un bar bien garni qui
servait entre autre un très bon petit vin blanc local !

Vers 20h se pressaient déjà ûu pofrillon près de 250 spectateurs venu de lorraine, d'alsaçe et
d'eilleuns pour s'éclster, se retrouyer Ie temps d'une soiree autour d'un groupe Rif. L€ concert
à démarré vers 21h30, et In .lïîermoriam, qui avait ce soir Ià une pêche d'enfer, a su mélanger
habitlement tout au long d'un set de plus de trois heures, des classiques (réarrangé pour
I'occasion), et une rafale de nouveâux titres extrsit de I'album "Personâ non grata" qui ont fait
mouche !

Iæ public de I'Est, un peu frileux dnrant la première demi-heure, a bien su se rattraper' et
I'ambiance géniale apogée pendant toute la deuxième partie ou le.q fans se r*ta-vnient au micro
avec Julicn et Mattias pour chanter leurs refrains préférés, Après 2II30 de concert
"programrlé", clos par une reprise de Komintern Sect, "Plus fort que tout", et par
I'incontournable "Comité du 9 mri", le groupe a lancé un nouveau concept en llrûposeÉt au
pubtic de chnisir le* Ch*nsons qu'il voulait entendre ou récntenclrs. Là un spectateur a
demandé "Michsel Collins"-,et le gnoupe sur scène stest un peu décomposé csr il n'avsit plus
joué cette chanson depuis prÈË de deux ans.,. et finalement ça lta faito grâce I un public
enthousiaste qui g'Êst brfué la voix sur les refrains.

Au bout de 29 chansons, le groupe exténué mais heureux d'avoir passé une soirée cn une aussi
agréable compagnie, a annoncé la lin du concert en appelant le public féminin (qui
représentait plus du tiers de I'assenblé) à venir se masser devant ls scène pour "Pas de l)oute"
une reprise des Sheriff dédié pour I'occasion à la gente féminine,

Vers 1h30, le public souriant et satisfrit de ce rassemblement communeutaire est rentré e.hez
Iui après un dernier yerre ayec, en fond musical, I'album des Traboule gones... le groupc'
quant à lui, a fini la soiree non loin du bar fêtant aysc l'fuuipe organisatrice' la sécu' les
techniciens et les amis le succÈs de cette belle $oirée...

Fr6déric
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Document 9-Concert RfF, 9 mars 2002,les suites du concert, Le Républicain Lorrain, édition du L4

mars 2002.

FAITS DIVERS

Deux néo-nazis
devant Ie tribunal

Auteurs présumés d'une agression raciste
aùec arrne et de uiolences aolontaires,

les datæ j,eunes Mosellaræ auai.ent partieipé
a une soirée néo-nazi,e près de Sanebouig.

METZ. - Deux'ieunes skin-
heads néo-nazii orisinaircs
de Metz doivent être-présen-
tés au parquet aujourd'hui
puis au tribunal de la ville eu
comparution immédiate
pour ( oiolences oolontaires
en réunion, détention
d'arm,es de suatTièrz.e catéoo-
rie, dégrailition & aéhilclôte,
menoces de mort réitérées
auec arrnes et injures ro-
cistes r.
La iustice les soupçonne
d'avoir participé à feigres-
sion de deux militairÈs à
I'aide de battes de base-ball
puis d'un automobiliste
d'origine turque à Sarre-
bourg dans la riuit de samedi
à dimanche dernier.
Les deux individus, qui
étaient encore en garde à vire
hier soir au comrnissariat de
S.arrebour$!, . avaient pq4i-
crpe samecl a un rassemble-
ment de néo-nazis dans une
salle municipale de la petite
commune dè Brouderâorff,
une localité située à une di-
zaine de kilomètres de $arre-
bourg. Eaviron 200 per-
sffinas étaiefft nrÉsesrteeâ.æ
cbn dÊlt;trdck;idèntitûtÉ
flq*ç@:ç,:9 au cours duquel
deyait pe pqod,gire le groupe
<,Il2,lllëI[l0l?tlf,Û >.

raine.
<Je vaistebuterr>

< Plns dê 500litres de bière
ont étté eonsommés dans Ia
soirée et d.e nombreui parti-
gipantl étaient iures r, sou-
Iigne ua enquêteur. La pré-
fecture de lâ Moselle et la

totale > en estimant que I'au-
torité administrative avait
. fermé les yeuæ tz;r ees
agrcs sions prâtisibles >.
A la sortie de la salle des
fêtes, les deux jeunes skin-
heads - qui étaient accomua-
gnés de trois autres militahts
- auraient roulé ea direction
de Sarrebor.rrg.
C'est dans cette ville ou'ils
s'en seraient pris dani un
premier temps aux deux
jeunes militaires avant de
donuer des coups de pieds à
un vébicule de bassaie dans
lequel se trouvait unÏromme
d'origine turque.
Ce dernier affirme avoir été
menacé avec une arrne de ca-
Iibre 6/35 approvisionnée, ia-
jurié puis menacé de mort.
" Je uais te buter >, aurait
proféré le plus excité des
deur skinheads. Parvenant à
s'enfuir ea voiture,la victime
aurait par la suite poursuivi
ses agtlesseurs tout en préve-
nant la police par portable
avant de faire demi'-tour en
pleine campagne. Le vébicule
des néo-nazis aurait forcé un
barage de gendarmerie dans
la nuit â Moyenvic.

Croix gammées
Après son interpellation,
mardi à Hayange chez son
employeur,l'un des deu:( zus-
pects, âgé d'une trentaine
d'années et menuisier de mé-
tie4, a reconûu les faits. sauf
le caractère raciste de la se-
conde agression.
Lautre gardé à rnre s'est prê
senté spoutanément au com-
missariat de Sarrebourg hier
matin.Il s'agit d'un miùtaire
engagé au régimeert d'artiUe-
rie de Bitche. '

Lors des perquisitions, Ies
policiers ont découvert au
domicile de I'un des deux
suspects des CD et des publi-
cations néo-nazies ainsi sue
dee moules de croix gam-
mée6.
Au ootrrc de son audition ce
deraier aurait indiqué ap-
partenir à un grouiuscuie
p..ar+grilitaire baptisé 4 t;trto=''lttwnget k@ ,'..+, dont* les
< théoriæ " de défense de la
race blancbe seraient cal-
qufoÉ sur eelles du Itre Reich.
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: fabriçatial CD eLGD-r en petite quantité
Document l0-Tarifs de fabrication de CD' 2001.
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Document ll-Répartition géographique des structures d'enseignement musical en Lorraine (données

recueillies entre 1999 et2002).

Unité administrative

ffi nire Urbaine

ffi unite urbaine

[-l Déoartement

Enseignement musical

! Genéraliste

! speciatise

ffi Enseignement technique - Spécialisé .

Cartographie Arteca - janvier 2OO4
Source : Fabien Hein - Le monde du rock en Lonaine (ZOO4)

Fond de carte IGN
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Document l2-Répartition géographique des formes de presse traitant du rock en Lorraine (données

recueillies entre 1999 et 2002).

Unité administrative

@ rure Urbaine

ffi unite urbaine

n DéRartement

Presse
! Agenda/Gratuit

! Fanzine

ffi Newsletter

[.--Tll Quotio iens ré g ionaux

Cartographie Artece - janvier 2004
Source : Fabien Hein - Le monde du rcck en Lonaine (2004)

Fond de carte IGN

427



Annexes / Docummts

Document l3-Répartition géographique des radios associatives en Lorraine (données recueillies entre

1999 et2002).

Unité administrative

@ nir" Uôaine

ffi unite uôaine

f] Déoartement

f naoio

Cartographie Arteca - janvier 20O4
Source : Fabien Hein - Le monde du rock en Lonaine (2004)

Fond de carte IGN
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Document l4-Répartition géographique des régies techniques en Lorraine (données recueillies entre

1999 et2002).

Unité administratlve

ffil ^r" Urbaine

S unite urbaine

l-l Département

Régies techniques
I scene
ffiÏl Sonorisation et éclairage

Cartographie Arteca - janvier 20O4
Source : Fabien Hein - Le monde du rock en Lonaine (2004)

Fond de carte IGN
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Document l5-Dépenses et recettes d'un groupe lorrain en tournée aux Etats-Unis, juin 2003.

Flotell$/C 90,00 The Luxx 150,00
Ëage 4,00 lvlet Café 150,00
Ëage Connecticut 1 ,75off 0,00
CtaS 28,95 The LJnion 200,00
eau+carte 7 ,17Hgh Frve 100,00
Ëage 5,00 l'ftone 155,00
hotelPtovklence 95,20 Circle Bar 70,00
repas 42,12Tw e.Stick 60,00
gas 25,00 lvbrtins 205,00
nacdo 13,23 off 0,00
superrarché athens 26,36 Christiansens 150,00
gas 21,42Cactus Gub 70,00
péage 6,50 Subteranean 150,00
repas union athens 20,00 Lager House 150,00
gas cincinnati 25,65 Beachland 150,00
repas cincinnati 33,82 lhion fuol 0,00
gas nashvilb 22,50
repas 30,00
gas nenphis 23,66
café&coke 3 , 1 2
gas new orleans 22,71
repas nidino 30,00
repas sor no 45,00
feutres 2,00
repas soir oxford 15,50
repas nidioxford 40,00
gas oxford 23,70
repas Bckson 25,75
gas jackson 21,89
carte usa 5,30
gas st louis 26,20
gas iowa city 21,40
repas 40,00
hotelst louis 69,45
repas st paul 40,00
gas st paul 25,79
repas nilw aukee 39,45
gas 23,63
gas chicago 1 8 , 1  1
péage cleveland 3,50
épicerie 6,O2
taco bell 3,98
gas cleveland 23,98
burger king 13,74
repas detroit 66,00
repas nyc 28,50
petit dejnyc 19,50
péage nyc 10,50
gas 19,00
repas 23,00
café&coke 6,05
gas nyc 20,00
rmcdo aéroport 25,26
sous totaux 1330,36 1760,00
nærchandising 525,70 666,40
bcation voiture 1359,52

Totaux € 2876,18 217O,3O
43)

Dfférentiel : 2876,18-21 70,30 = - 705,88 € (4 624 francs)
Itrbyenne des cachets : 1 1 0 $ = 8 9 € ( 5 8 3 f r a n c s )
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I)ocument lGTarifs publicitaires du fanzine Kérosène, 2004.

Formats et tarifs pub Kérosène n"4
sortie = début septembre 200 4 t tlnge = 3000 exemplalres

I
Formats = largeur x hauteur / pagee intérieures I noir t blanc I Tarifs TTC

1/8 page
> 9,5 x 7 cmgg 19 x 3,5 cm
' 30€

114 page
> 9 , 5 x 1 4 c m g 1 9 x 7 c m
>60€

1/3 page
> 6,5 x 28 cmg 19 x 9,5 cm
' 80  €

112 page
> 9 , 5 x 2 8 c m g 1 9 x 1 4 c m
,120 €,

I page
> 1 9 x 2 8 c m
'200 €

Paqes de couverture (couleurl :

> lntérieur de couverture
(2à* et 3à'nc) : 1t4 page = 100 €

> Dos de couverture :

112 page = 200 €

112 page = 250 €

I page = 300 €

I page = 400 €
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Document l7 -La formation professionnelle du musicien, 2000.

Fabien HEIN
26, Rue J. Lamour
Appt 21

54OOO NANCY

A Nancy, le à$|OUâOOO

Cher(e) Fabien

Merci de I'intérêt que vous ponez à MUSIC ACADEMY INTERNATIONAL.

Cette école a été crêêe avec la détermination d'aller encore plus loin au niveau de
l'enseignement artistique des musiques actuelles, ainsi que dans la {ormation
professionnelle de musicien.

Si vous êtes guitariste, bassiste, batteur ou chantsur, et que vous n'êtes pas
débutant, vous pouvez envoyer une cassettte ainsi gu'une lettre de motivation.
(voir le paragraphe 'lnscription"du document ci-joint) .

Vous pourrez ensuite venir à Nancy pour passer une audition si votre niveau est
estimé sutfisant. Cette audition déterminera définitivement si vous pouvez ou non
faire partie des stagiaires de la formation professionnelle de MUSIC ACADEMY
INTEBNATIONAL.

Nous proposons plusieurs rentrées par an : le 20 Mars 2000, le 29 Mai 2000 et le
18 Septembre 2000.

A bientôt le plaisir de vous rencontrer à MUSIC ACADEMY INTERNATIONAL.

Hans J. KULLOCK

M.A.l. SA - 12 Àvénuc du $(. Copr - BP 637 - 54010 NANCY CEDEX Té1.: 03 83 39 70 70 . Fax: 03 E3 39 70 79
250 000 F -au crpftar ocz5o ooo F - N'5|RET:4U, 13t:r 441 0OO11 - RCs: Nrnry B 409 13944
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f)sçrrm€trt l8-Fiche pratique portant sur la structure associative, éditée par le Pôles des Musiques

actuelles 54,2001.

t Musicien
*\ COnSeil

La structure associative

Une formation musicale n'a pas de structure juridique en tant que telle.
Dans la mesure où le groupe a à s'engager vis à vis de tiers, la constitution et la déclaration
d'une association permet d'aquérir la personnalité morale permettant, par exemple, d'ouvrir un
compte dans une banque au nom de I'association, de signer un bail, d'établir des factures, de
salarier du personnel ou encore d'obtenir une subvention.

Crêer une association est une formalité simple et peu coûteuse, la difficulté réside dans la bonne
connaissance des règles de gestion et de fonctionnement au regard du droit fiscal.
La préfecture de Meurthe et Moselle dispose d'un service d'enregistrement des associations.
Jeunesse et Sport propose information et conseil. Vous pouvez également trouver nombres de
renseignements utiles auprès des Centres d'lnformation Jeunesse ou du Pôle des Musiques
Actuelles.

La constitution d'une association nécessite avant tout de prêciser la nature et l'objet de
I'association. llest ainsi nêæssaire de bien faire le point sur les objectifs et les moyens que vous
vous donnez.

a L'association est une convention par laquelle deuxou plusieurs personnes mettenten commun,
d'une façon permanente leurs ænnaissanoes ou leurs activités dans un but aufe que de partager
des bénéfic€s r tel est formulé I'article 1'de la loi du 1'Juillet 1901. e

Editbn
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Document l9-Lettre d'information sur les emplois jeunes

: t : : ' ' '

les ernplois-jeul:eb,
: r i i : " r i  r

qui, cônerrrent,

questians à Michel Fasse,
pnÉrident de la FÉdération Autorisation de Chantler

- Qui peut prétendre
à un emploi-jeune ?

Mf : Tous les jeunes

cle '18 à 25 ans y

corl1bie]j ?

1e
secteLlr

cr-rlturel
gisel]:Ient
d'errploi
pour les

Jeunes

- Qui peut créer un enploi-jeune ?

MF : Beaucoup de monde. Les principaux
créateun d'emplois-jeurre$ sont les asgocia-
tions et les communes. Pour résumer, il s'agit
du secteur non marcharrd. Ënfin, très impor-
tant, u$#l*rÈ,Erti,fËtiqffiIi lrr{rfrti .,rfç
hlirmêwrÉÉrrÉérlson'.è,irl"etiiiiT'
: r . : j . , : . . . : : . : .  . .  : ' : : . . ' r :  , i . .  1 .  :  .  : , : l  i '  :  

"  
' .

- Comment les emplois-jeunes sont-ils financés 7

MF ; C'est sirnple, t'ttat accorde une subwntion
de 93 84O francs par an par emplo,i perxlant 5
ans. Cest environ 80% du cofrt du SMIC toutes
charges conrprises,

- Eriste-t-il d'auttu oidæ que celles de fEtat ?

MF: Bien sûr. Le Conseilftnéralde Meurtfte-
et'Moselle à mis en place le prognamme ADEJ
(Aide au Develcppement des Enrplois'Jeunes)
pour les porteurs de projets qui embauchent
des publics prioritaircs, le. plus sowent des
jeunes en diffiorltés. Le Conseil Régional de
Lorraine aide les actions de formation-

ont droit, quelque soit leur
niveau de formation. Même les jeunes de 26 à
30 ans peuvent y prétendre dèr lors qu'ils ne
perçoivent pas de prestutions ASSED|C au
moment de leur demande : un éiudiant par
exemple peut béneficier d'un emploi-jéunê.

- Quelle æt la durée d'un emploî-jeune ?

MF : Un emploi-jeurre eit un contnt de travail
dc cinq âns ou à duree indéterminée. Mais le
jeune est lihre cJe démissionner avant les cinq
ans C'est l'activiÈé quiest subrentionnée, pas le
jeune. [objectif est que l'activité soutenue
dunnt ces cinq ans soit çÉænnisee.

- A quelle rémuné,ration lc hénëficiairc d'un
emploi-jeune peut-il prétendrc ?

MF: Àu minirnum le SMIC mais rien n'em-
pêche l 'employeur d'offrir plus,

Comme pour tout salarié, la rémuné-
ration dépend de la fonction o<er-
cée et du niveau de qualification.

- Quelle est la dure*. du tmwil dans Ic
codæ d'un emploi-jeune ?

MF : Tout simplement 39 heures ou 35
heurcs par semaine. Les emplois à temps par"
tieis.sont rares mais possibles.

- Des associalions différentes peuvent-elles se
rcgrouper pour créer un emploi-jeune ?

N4F : Oui, et d'aifleurs les associations de taille
réduilr ont tout intérêt à se rapprocher: Ce
qu'elles n'ont pas les mqpnr de fairc seules peut
devenir possible à plusieuo. Deux associatbns
peurent embaucher le même jeune sur deux mi-
tempc. par exemple.

liste).lfs connaissent très bien le sujet *ffi.:,

et apportent tous les conseils nécesseires
potrr l'élaborziion des prqets ou les démarches
à effectuer.

- Dans quels sæteun cuttarels peut-on créer des
enplois-jeunes ?

MF : Eh bien tous sans exception ! C'est pos*
s ilr le dëffifôrs. ril?i'6i tÉ! ff 6jêt. t**t11i1,tiË*ra*èË
# âftg,.sbdlalb;:;On peut créer un nouv€âu
service dans la musique, le théatre, la lecture.
Mais ce ne sont que des exemples, il existe
bien d'autnes champr culfurrels-

4U
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L'ç*fp!q dl4{[t'-ç
;H"f[_aât* Ëjr"j_ pl'iiips_ _
à Frouard

Àddiûê Nonty, 25 era, a Été 4mbau"
ôéc cn stp&mbra 1998 par l'Æsociriion
de Oéveloppement Cuhuæl et dc Gertion
d,r Tlriâtrr Gérôrd m{fgre de fiosnJ ar
iri olt éte confides deux nisskrrs : lc
déclognment du st<bur;cunc nldic
cirÉ+na et tMàtn ci la communioii<n
'p a'rye h nlotior lrr la prrnç
dlr tuvttqùoa* d. h 3rltu h dtfr
6, * frûrd dÊ$ rdhrtr, qW
A&. l'æ*d.h{*rr,ffidgllses,
drcrrÉnbar arrr-|rsparlrrltl/lltaù
ffiAtrfudct*funlrpûtiç
futllm*ndc ùdâba alfuùgllt
fu iâEG 7nffi.lc flÈ dNrrd ûrye
tb ldefiatn tw b irrûûùrr, ro&t
6tbçrrdmtdcfeif d.finrarllldd.
dtd$ækfË 4r ttdjltr.'
Uo poiectionniste a égaloment étd
embarrhé par b Th,éâtre €dnrd Pirilipe
dans le radç des frnf,o's"fçuner .l*v:

rrmrnei lù yxur &ùppr frciliti dtt
ùûtrs akûte Afulirc, aitËi t:rls atr/as
scrotn Ftllnha" En atlafun| prct ry'd-
le se srûrc ùm w mîltat lrÈ cnlcr{ e{ irùs
dh'as, cefrc preldin aSwrâ pqfÊsinr-
*k e;ttùitÉâælllrrb.hur nci, c'llilun,
oppùnitéUis ryifiw.'

k:ggP-ds-pes:e--__
C-:_h-'lullpff't+ . "*..__ __-__ *
d'Hcillccourt

Arec rcs SOOO owrag*s mis à la dspo-
cition der habitants dc Heilhcourt à h
Maison du Tcmpr Ubrc, l'activiË tiblio
thèsue dc I'Assocation Loisirs et
RcncontË occupah trèJ h€Êrnent iet
krisirs de sa quinzaine de bineroles. À tel
point que I'associaùon <iécida dc s'ad-

iCndrc lca srniccs d'un empkri-jerrne.
Lâ rnunicipalité dr lÈille<otrrt y contri-
buc directcment. A la srhæntion appor-
{Ée à lbssocietbn par l'I.ta! clle aioutr
42 000 francs cfia<1ue rnrÉe afio d'as"
surer le sâlair€ rfu r*th pernumnh, à
sercir Lwlyrxr Dunronl
A lâ dé dê ceËd cmbauôc. un nou-
veau proict alltnr,cl r rux 8000 liwrc
roflt rÈilrr r'ajoutrr 500 dirque
<onll{s per h bdbliotlÈqur dcpertc-
mcotalc dc prât, lc ranicc a âÉ infor'
nrti*, lcs rclrtioar acc hc rcoleirc*
oilt ê4é intrnritécr, Artre aspect non
négligerble pour les utilisateurr, les
horairer d'crrvçrûrrn ont éti doublnrç.
Frrtn, pour ler p:trtr Ë,ælyne Durnont a
pu relanccr 'l'tmrrc dr crrrte" auquel
les bérréroles avaisnt rrnoncé en Taison
de la ciarge qrrc celulci rm1*iquail

elrl3,es
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Document 20-Annexe A du dossier Les actions de préJïgurution du centre régional des musiqaes

actuelles à Nancy. Annëe 2001/2003.

ANNEXE A

Sputien à la diffusion sur Nancv :
Critèresj?attribution de subventions attribqées par la Ville de Nancy

aux-associations uroductrices de concerts à ltAustrasi-q ue

Afin de contribuer à la transparencc des relations effie les associations et la coilectivité publiqug

mais aussi afin de rrsponsabiliser les associatiors organisatrices (ryunt contuissance en amonl
des ai&s qui purront leur être versées, elles pawont réellement mesurer lars risques fnanciers),
de critÈres d'afiribution de zubveitions aæ( associafions organistices de concerts à I'Austrasique
ont eté élaboræ.

Ils tienneut compte à la fois de cettc réalité economiqne du secfeur des mrsiçes actrellæ, mais aussi
du besoin qu'offi les associations d'être accompagnéæ dans leur action de diffirsion et encouragées
daus lzur démarche dc professionnalisation Cæ critères sersd ru/us au moins anrurelleanert

Il est prânr d'organiser 50 soirees à l',furstrasique en 2001. 6 types de soirées ont eté définis
dans laprogramr@ior

. Les scènes libres

Ce peirt être des "scrÈnes ouvertcs", rencoffies informelles regrorpad des musiciens issus d'horizons
différe,rfs qui improvisem à partir d'unthème dorné par un dæ organisateurs, ou encote des tremplins
ou auû.e tSpe dc sélection dc groupes. Nous sommes là,{atts le cas dÊ figure ou le coût d'organisation
est modique (pas dc remrunération des rnusiciens, pils de deplacemerts...). [Æs crrhé€s à ces soirées
sont d'ailleErrs gratutt€s.

Il tt'y aura pas de nrbve,ltim specifiçe potu ces soirtes;oles recettes bar restant pour I'heure
à I'associatior organisatrice.
5 soirees de ce type sont prnnres Pour 2001.

. L,es soirées accueillant des groupes rfuionaux bénéficiant d'un rccompagnement

ou dlune formation

Des programmes d'accompagnem€nq sru scène et en repetition, scnt mis en place en region pour
aider les group€s regionaux de nnrsiçes acûrclles.
Il est noc€ssaire que ces groupes puissart, ru terme de lern parcours -d acconpagnement,
se confrqûer à wr public. Pqr cam çi meipem un ccrtain niveau de qualrté, ils pourront benéficier
d'rurcpremicrepartie. Pourles a.Éres, des soirecs qpecifiquæ doiventere organisécs.
Ce tlpe de csrcert est donc partie iutégraffê ôr progfamne daccompagnemert des groupes
(ceprogramme bénéficie dejà d'une aide de la part des cotlectivites pubfiques, soit sous forrre

de zubvetrions, soit sous frrme de mise à disposition de matériel techniçc, de la salle
de spectaclcs... ). IÆs tarifs d'entrées à ces soirees ne dewaie,nt pas depasser 30 FF.

la zubvention attribuee pour I'organisæion de cetypc de soircc serade 2.000 FF,

5-soirees de cctlpe sodprerrues eir 2001.

LES .qfiKlùF DE FREF|GTNATION DU CE}I?RÉ REGIONAL DES IIIJSE(ES ACTLEJ.ES æÛI'TXI3 - '|ùôEG A . PAGE I SJR 3
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' Iæs groupes regionaux ayant une acfualité musicale (sortie de CDo tournée
en prépnration...)

Des groupes de nnrsiEres actuÊlles de Nancy comacteut I'Austrasiquê dans le but d'y êne
programmés. SouverÉ délaisses ptr l€s associdions qui orgarisem àes concerts pffice qr'ils
ne correstr)ondent pas à leun criteres artiSiçres, cÊs grorpes n?ont ausuns atternative pogr ême

s dans de bonnss conditioru techniques dans lewville.
Aussi, est-il proposé que des soirées leurs soient reservées. Pour limiter quelqge peu les sollicitations,
ces groupes derrront avoir ure acttlalité musicale particulière, comme lasortie d;gn CD agûo-produit
ou un CD signé par un petit label, la mise en place d'unri'tournce srr le temitoire national..
Ces gropes seront selectionnes par le ctrd de projst musiçæ actrelles, non pas srn des criteres
artistiques, mnis bisn comprte tenu de lqrr acûralite dg mqnqt
L'organisaion de ces soirées sera confiee à une associdion nancéie,lure, Pour I'harrg I'association
Trace Rock s'est d'oles et dsjà positionnee en âvzur de I'organisation de ce tlpe de soircet'sur co,mmande".

la zubræntion atEibuée pom I'organisation de ce tlpe de soiree sera de 3.000 fp.
5 soirees de ce tlpe sercntpoposées en 2001.

r ls soirées techno et hip hop

Iâ partiortarite de ces soirées est qtre les frais d'organisdion sorfi relativement faibles du fait que
les remunsations des a"rtistes ne corcement que 4 à 5 Djs par soirr,e (confairement à d'autes t5rpes
de cqrcert or chacun des groupes regroup€ril on moyenne 5 pcrsoruresj.
De plus, ces soirees attirfft généralenreirt beaucoup de public, et ce quelle que soit la notoricté
des Djs.

Ia zubrrerÉion attnbuec pour I'organisdion de ce q/pe de soiree sera de 2.000 FF.
5 soirees de ce type serotr proposées en 2001.

o Iæs soirées 8u cours desqueltes le groupe le plus connu est en développement
de camière

[æs groupes en dwelqppement de carière soÉ lesgrorpes qtli ont dejà ag moins un CD à lu* acti[
qpr sont solÛenus par lm label ou rm tournarr, d qui béne,ficierû d'une cqrverfire mediatique
au moins dans læ jornaux specialisê.
Ces groupes, en voie de profcssimnalisation, commencert à êhe coruusi. I-eur coût de prestation est
relatiræment onéreu( (fu fait de teur profæsionnalisdioa mais qalemrurt fu fajt des nombrqrx
rnrermediaires qui gravitent autour du groupe). IIs bénéficiem gàerèlem€nt d'appuis loglstiques
{clapart de lzur tabel qu de leur maism de disques. tÆs tatifs d'.mérs à ces .oo.rrtr sersrrt
de60 à 80 FT.

[a subvflrtion dtribuée pour I'organisdion de cc tSpe de soirec sera de 5.000 ]t'.
l5 soirees de cetype seroutproposées en200I.

r Les soirées au couls dæquelles tous les groupes restent à decouvrir

Ces soirées rasseûrblent des-artistes.qui sotrp€u coûlmls, ôr fait soit de larr jzunesse €n tad que
groupæ, soit de leur approctre artistique ptti*Ue.r ou nordice. Ils ont s*i*t rrn cu deu( CD
autoaroduits, soff soyryÉ. chroniquæ orclusiveurent dans des fanzines. IIs ne bénéficient que 1,es
rarement de soutien logistiç€, €t de ce âit ne font-pas souvent de coutrat dc cession ('contat
prwoyantle paiement de la rémunéræion dcs afiistes et dæ chaqæ socialæ).

I f:s AclbhsDE PREFICURATE|{ ilJ çE}fiRE REGTOa{AI DEs Mrjsciliæ ^cinJÊ I€S 2g0t'æ- ANI€(E A. pâGÊ2 S.R I
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Document 2l-Plaquette d'information sur les risques auditifsr 2000.
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Document 2}-Courrier dtinvitation << à une soirée dtinformation relative aux risques auditifs et au

décret d'application sur le bruit du l5 décembre 1998 >r 7 novembre 2000.

ZicZacen Lorraine
Dominique Mallaisé
Président Nancy, le07 111 /2000
61, rue Sell ier
54 OOO NANCY
Tel: 03.83.35.04.00 rr-r^-^ r,r*nia..r

Fax 03.g9.90.62.11 
Madame' Monsieur' :

E-mail : ZicZacLorraine @ aol.com

Créé en i999, le réseau Zlc ZAC EN LORRAINE regroupe aujourd'hui une vingtaine d'organisateurs
lorrains quiproposent régulièrement des concerts de Musiques Actuelles.

Ses objectifs sont :
- réunir les diffuseurs lonains du secteur des Musiques Actuelles
- renforcer I'impact des actions des membres de I'association

-.*.-..?.. ...mettre en commun les moyens et lçs p,.mtiques de pqpdudiQn (A"v-ec la création {lun tabef puis d'ung
programmation labellisée)

- reOérer les initiatives de chacun des membres pour favoriser les projets artistiques d'envergure
rfuionale

pour atteindre ses objedifs, ZICT:,{C EN LORRAINE met en æuvre des actions dans le domaine de :
- la formation
- la diffusion
- l'information

La prévenlion du risque auditif constitue pour nous une priorité.
C'est pourquoi, nous avons le plaisir de vous inviter :

Le lundi 20 novembre 2000 à 20h
à la MJC Lillebonne, 14 rue du Cheval Blanc à Nancy

Salle EmmanuelGenet
à une soirée d'information relative aux risques auditifs

et au décret d'application sur le bruit du {5 décembre 1998'

Au programme:

20h - présentation des intervenants (Hervé Mettavant, coordinateur de ZIC ZAC EN LORRAINE)

20h0S I ZOlr3O- information sur la physiologie de l'oreille et sur les risques auditifs (lsabelle Chaigne, chef

de projet Musiques Actuelles - Mlle de Nancy)

20h30 / 2ih30 - information sur le décret du 15 décembre 1998 sur le bruit (contenu du décret, contenu
d'une étude d'impad, mode de contrôle, les adresses à connaître, €[c...). (Stéphane Auzilleau, chaçé de
mission à la Mission Bruit du Ministère de I'Aménagement du Tenitoire et de I'Environnement)

2lh3O t 1Z1OO- présenfation d'un projet de programme régional de sensibilisation aux risques auditifs liés à

l'écoute et à la pratique des musiqueC amplifiées pour 2001 en Lonaine. Exemples déjà réalisés en France

ftlervé Mettavant, lsabelle Chaigne)

Cette rencontre vous est proposée en cotlaboration avec llustrasique à Nancy'

Merci de bien vouloir nous confirmervotre prÉsence.
Cordialement,

Dominique Mallaisé
Président

P l  4  r rt lo l l r-f
t
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Méthode l-Conditions de réalisation de la recherche.

Kilomètres p:ucourus

Cette enquête m'a conduit à effectuer près de 23 000 kilomètres pour sillonner la Lorraine

en plus de quelques régions et pays limirophes. Aux Etats-Unis, avec mes compagnons de

route, j'ai effectué 5 550 miles, soit 8 929 kilomèfres pour traverser dix-neuf étatsr. Le rapport

financier ci-dessous constitue un relevé précis des dépenses et des recettes sans lesquelles

cette thèse n'aurait probablement pas été possible.

Rapport financier

Tableau I Rapport financier compris entre le ler janvier 1999 etle Z4juin 2003

Libellé* Jlilontrntc en
euro*

lFrais de déplacements en
:Europe (22 972 kms)

5 48ts,16 €

Vol Strssbourg-New York
5 348,49 €

Fraic de convivialitÉ
Repas
Concerta
Documerilstion
Fournituree
:Frais postaux

iFrais téléphoniquee
Audifiltres

Les frais de déplacements ont été calculés selon le baràne de I'université de Metz, soit

1,24 €/km (1,59 francs/km). Les frais de convivialité sont essentiellement liés au règlernent

des boissons. En effeq selon une logique de don et de confre don2, je réglais systématiquement

la note des boissons lorsque les entetiens avaient lieu au cafe. La frequentation des concerts

conduit elle aussi à de nombreuses renconfres ou il convient d'entretenir les relations en

offiant des boissons. Le poste repas renvoie aux frais de bouche engagés lors de mes

déplacernents. Si I'on compare les depenses totales consacrées aux concerts avec le nombre

t Ner" Yorh Connecticut, Rhode Island, New Jersey, Pennsylvania, Maryland, West Virginia Ohio, Kentucky,
Tennessee, Mississippi, l,ouisiana, Arkansas, Missouri, Illinois, Iowa" Minnesota, Wisconsin, Michigan.
2 MAUSS, M. 2001. Sociologie et anthropologie.Paris : PUF, coll. Quadrige, th éd. 1950, p.143-279.

lllonturts en
frnnc*

tlontant* en
frrnc*

3 310,50 F

M2
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de concerts auxquels j'ai assisté, il apparaît qu'en moyenne, un concert m'a coûté un peu

moins de 4,5e (30 francs). n se ftouve que j'ai été très fréquemment invité par les

organisateurs de concerts. Il en va de même pour une partie des frais liés à la documentation.

Les groupes, les éditeurs de fanzines m'ont très souvent fait bénéficier de leurs productions à

tife gracieux. L'intérêt réel porté aux activités des acteurs et des collectifs m'a permis de

constater qu'elle les rendait souvent très génereux. Le poste fournitures consiste

essentiellement à I'acquisition d'enveloppes, de rameffes de papier et de frais de reproduction.

Les frais postaux renvoient évidernment à I'expédition des questionnaires. Les frais

téléphoniques indiquent quant à eux les multiples rendez-vous qu'il m'a fallu prendre avec les

acteurs que je souhaitais interroger. Souvent la discussion s'entamait déjà à ce moment là. Si

ma carriere d'amateur de rock est largement antérieure à ma décision d'y consacrer des

travaux universitaires, il ne me semble cependant pas avoir assisté à des concerts ou à des

repétitions à une telle fréquence et dans un laps de temps aussi reduit. En étant soumis de

maniere aussi repétée à un fort volume sonore, j'd consfuuemme,trt commencé à subir une

baisse de mes capacités auditives en même ternps que je me découwais souffrir d'acouphènes

inémédiables. Ce travail de terrain a donc sérieusement alteré mon capital santé. C'est

pourquoi j'ai fait I'acquisition d'audifiltres de maniere à prése,rver le capital restant de mes

capacités auditives.
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Méthode 2-Questionneire.

|e màe ectuell€rn€nt une recherche socblogique nrr le monde dr rock
sr Lorraine. Ce çrestionneire a pour obj* de mieur corraître les

roadie, qr des totfirees, qrg'ils sortent des
fanzines
qu'ils
Les

à la penorure

FabicnHcinERASE

n": lDate:

Depositaire:

(dçosiaire) $i**

+

-

.49.t.,. . r

Pro,6rtræûrdo: !

Nlwal<ftub: Nlrqrûtlfr:

:Éttbaùir'rriifb

TvrvldÉpû

Rdh

hErËi

À.tru lnoyua:

o
o
o
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DANS LE ,TVIONDE DU ROCK (uNE lcrvrÉ PÂR Ll6NÉ) i r'.',' :: . ': i ': J 'll i . . . . . ; ' . ; . l . i ; l . . ; ; , . . ; . . : .1 -26. .$âtËùts+c.qvr iesr rmquÉesDAN5LE*1oNDEDU

exemges: battcar du grcrça 6rR.æÎFF rrË

FRA|S F|XE.5 FO|'R Ut{ @NCERT Oeæ æuS uÊS etoÊnrctntxn : lt{6É, 50N

LOCÂnofl vÉilæLE

J.:r-È cpr.ee: u),ù:i!:sæ t àir:r[ fùg@i.iH glce ̂ .? , otr:/ Èr.:

r. .ptren pe'rr ,rnugot E:etl effotÉrl 'paaiaen'l cpmgtEl or ierqps'ous r4,vlF ?
:  1 . .  ,  '

445



, 1 , . . r . ,  . , r : . 1 .  : , ' i ' 1 . , . . ' , ' , , " , '

rH,,rrye*.qi,rno.E iiii*É^È É*qË -ç ,rùffii
+sr-sNcLEcD-spLrr-@Mn*l I url | 3rr/cD

Annexes I Elmtents de mëthode

LAaEL srns orsrne O AuropreD lvec otsrna Q AuropnoD slns orsrna O AorRE:

UJFLICATION,TnIm;tUe O

iV\EVIBRE($ DU 6m[F€ il^frrcxlE ailaEil) mrttleenO

AFFICHE^5 PRESS-EOOK AUTÎE^S:

!' sJ''iiqrt'ÆElDûjn ùiEid'ctre''vtrr;EË:':ùôrijr:g.xr;";i.i:;'r,.r::li+ i:it:l:.;::

ET DEs nEcETTES esnmÊes I
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